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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



Durante todo el siglo XVII, Inglaterra
se mantiene ajena a las corrientes mas
vivas de la musica europea, pero exhibe
un valioso compositor, Henry Purcell,
y una forma de espectaculo claramente
propia: la mascarada.
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HERENCIA DE UNA EPOCA DORADA
EL PANORAMA EUROPEO — EL CASO DE LA OPERA
LA MASCARADA — LLA MUSICA INSTRUMENTAL
Y VOCAL — JOHN BLOW — HENRY PURCELL
UNA OBRA VASTA Y ECLECTICA
DESPUES DE PURCELL



Herencia de una época dorada

A COMIENZOS DEL SIGLO XVII Inglaterra continua
atravesando por un espléndido periodo musical: la
edad de oro isabelina habra de prolongarse durante
varias décadas luego de la muerte de la gran reina
que dejé su impronta en la vida literaria y artistica
de su tiempo.

En 1603 el mas grande polifonista inglés, Wi-
lliam Byrd, uno de los mayores musicos del siglo
XVI, tanto como para ser parangonado con Lasso,
Palestrina y Victoria, bordea ya los sesenta anos
(ver Historia de la Musica, 21), pero su obra ofrece-
ra todavia resultados fecundos tanto en el campo de
la produccion vocal como instrumental.

Entre los restantes polifonistas, s6lo Thomas
Morley ha desaparecido a edad temprana, mientras
se encuentra en la plenitud de su trabajo el gran
madrigalista John Wilbye, quien junto a numerosos
musicos menores mantiene todavia vivo el género en
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Inglaterra; aunque hasta cierto punto puede ser
considerado un imitador, demuestra, con la altura
de los resultados obtenidos, la feliz y completa acli-
matacion del madrigal al otro lado de la Mancha.

John Dowland, autor de tantas maravillosos can-
ciones solistas con acompanamiento de laud, tiene
cuarenta anos y es ya un musico consolidado: sus
composiciones solistas pertenecen a un género en el
que no tiene rivales, y s1 bien derivan de la escuela
madrigalista (y no anticipan por lo tanto las busque-
das monddicas en funcién dramatica de los florenti-
nos en los umbrales del siglo XVII), son un fruto pu-
risimo de marca absolutamente inglesa.

Por su lado, los maestros de la escuela virginalis-
ta, que se anticipa en Europa a cualquier otra pro-
ducciéon del género, son todos muy jovenes (Orlando
Gibbons, en particular, tiene apenas veinte anos) y
encontraran la manera de llamar la atenciéon gra-
cias al habil virtuosismo y la elegancia de sus com-
posiciones, que haran sentir su influencia sobre todo
en la producciéon alemana y francesa.

A la muerte de Isabel y la asuncién al trono del
primero de los Estuardo, Jacobo I (rey entre 1603 y
1625), el periodo musical isabelino esta por lo tanto
todavia muy lejos de haber cumplido su ciclo. Todo
parece continuar como siempre, con el mismo es-
plendor y la misma intensidad y variedad de inicia-
tivas: en efecto, Inglaterra vive en estos anos un pe-
riodo de gran fervor musical, que tal vez no encuen-
tre parangoén en otros paises.

9



El panorama europeo

/QUE SUCEDE EN ESTOS comienzos de siglo en el res-
to de Europa? Francia se muestra practicamente au-
sente: agotada la marginal aunque vivaz temporada
de la chanson (ver Historia de la Misica, 16 y 22), la
vida musical parisina es ciertamente rica, pero nin-
guin nombre de relieve asoma en este momento.

Espana, primero con Cabezéon y Morales, luego
con Victoria, ha dado lo mejor de si, y no volvera a
1mponerse en la escena europea sino hasta comien-
zos del siglo XX. Con la muerte de Victoria (1611), el
sumo maestro del vocalismo sacro espanol, desapa-
rece el ultimo polifonista importante del continente,
y la gran tradiciéon que desde Francia y Flandes se
extendid a Italia y Espana durante un arco de por lo
menos tres siglos esta en vias de extincion; en Ingla-
terra, sin embargo, sigue todavia viva, como hemos

visto, con la obra original e intensa de William
Byrd.

10
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Alemania ha dado inicio a una gran temporada
organista, pero sus primeros frutos concretos estan
todavia muy lejanos; la personalidad dominante, al
comenzar el siglo, es la de Hans Leo Hassler, mien-
tras que Schiitz, Schein y Scheidt, los nombres que
daran un vigoroso impulso a la vida musical germa-
na del siglo XVII, apenas si1 estan saliendo de la
adolescencia.

Distinto es el panorama en lo que respecta a
Flandes: aqui domina la gran figura de Jan Pieters-
zoon Sweelinck, de cuya importancia ya hemos ha-
blado a propdsito de la escuela organista alemana
(ver Historia de la Musica, 25). Pero es sin embargo
evidente que, a pesar de su grandeza, Sweelinck si-
gue siendo una figura aislada, un musico que no es
fruto de una cultura musical floreciente sino que
mas bien senala su decadencia definitiva: la leccién
de Sweelinck no sera aprovechada en Amsterdam
sino en Liibeck, en Dresde, en Turingia, en Sajonia.

La Unica nacién que en este momento puede pa-
rangonarse con Inglaterra es Italia. Si bien la fecun-
da estacion del madrigalismo italiano ya ha entrado
en crisis y la escuela polifénica romana puede consi-
derarse extinguida desde Palestrina, la veneciana se
encuentra todavia en pleno desarrollo. El represen-
tante mas joven de la familia Gabrieli, Giovanni,
muere en 1612, pero exactamente un ano después
de su muerte se convertira en maestro de capilla en
San Marcos Claudio Monteverdi, el auténtico
“inventor” del melodrama, el gran artista que, a ca-

11
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ballo de los siglos XVI y XVII, senalara con sus
obras maestras el surgimiento del espiritu dramati-
co y monddico de la 6pera.

Durante los primeros decenios del siglo XVII, la
produccion musical europea exhibe por lo tanto dos
centros principales, Inglaterra e Italia, y también
dos polos precisos, Londres y Venecia, en los que se
produce una musica de altisimo nivel pero orientada
en direcciones completamente opuestas. No quere-
mos aqui establecer primacias a simple titulo esta-
distico; solo pretendemos, en este breve analisis de
la situacion musical europea, encontrar los motivos
por los cuales la musica inglesa, tan floreciente, se
encamina desde la mitad del siglo hacia una rapida
decadencia, mientras que otras naciones, incluso
bastante apartadas, se imponen decididamente en
la atenci6on del mundo musical europeo.

Hemos dicho que Londres y Venecia son centros
de dos culturas artisticas diversas: en la ciudad ita-
liana la musica, por mérito de Giovanni Gabrieli y
sobre todo de Monteverdi, se orienta decididamente
hacia el futuro, la monodia dramatica, la opera; en
Londres, en cambio, se viven los ultimos fulgores de
una tradicién en decadencia. La gran tradicion poli-
fonica inglesa, que por razones politicas, econémi-
cas, histéricas y culturales esta todavia viva a co-
mienzos del siglo, ya ha agotado la mayor parte de
sus posibilidades y bastara que la musica sea prohi-
bida por las iglesias durante algunos anos, en la
época de la revoluciéon puritana de Cromwell, para
que desaparezca definitivamente.

12
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La polifonia podra seguir viviendo, y lo hara de
hecho en Alemania, pero a condicién de ser recepti-
va a los nuevos humores, de renovarse, de comenzar
de nuevo. Es lo que hara Schiitz deteniéndose en
Venecia para escuchar el colorismo instrumental de
los Gabrieli y de Monteverdi, para revivirlo luego
segun el espiritu nacional germano; pero Schiitz es
un compositor joven, nuevo, que no carga a sus es-
paldas una gran tradiciéon y se ve espontaneamente
impulsado a mirar hacia delante. Esto es lo que no
podra hacer Byrd, que, aunque morira en 1623, se-
guira siendo un hombre ligado a los 1deales del siglo
XVI, ideales que alimentaron también a los otros
compositores ingleses menores.

Podria descubrirse una mayor vitalidad entre los
madrigalistas y los virginalistas, pero su musica esta
demasiado estrictamente ligada una época, a un esti-
lo: ellos mismos pertenecen a un ambiente de aristo-
cratas refinados, amantes de la buena poesia y de la
musica, cultos y casi siempre en condiciones de pul-
sar un instrumento —el virginal, especialmente, o el
latid—, o de componer sencillas piezas polifonicas.

Es el ambiente tipico de la nobleza Tudor, que so-
brevive fatigosamente en tiempos del primer Estuar-
do, Jacobo I, pero que no tiene futuro, bien pronto
suplantada por la nueva politica mercantil y el sur-
gimiento de unas clases medias extranas a ese gusto
particular. En el siglo XVII, por contraste, se pon-
dran de moda los conciertos privados, favorecidos
por la difusiéon del latd, instrumento preferido de

13
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los aficionados. Thomas Britton, conocido como el
“carbonero de la musica”, fundé en 1678 un singular
circulo musical en su depoésito de carbéon de Clerken-
well, que terminé por atraer incluso a la mejor so-
ciedad y a los musicos mas consolidados de la época,
entre ellos especialmente Handel.

14



El caso de la 6pera

EXISTE ADEMAS otro elemento que caracteriza la dis-
posicion diversa de la musica inglesa respecto de una
renovacion, en comparacion con las demas naciones,
y es su desinterés substancial por el género nuevo,
por el grande y clamoroso suceso que desde comien-
zos del siglo XVII conmueve a toda la Europa musi-
cal: la opera. /Por qué Inglaterra se mantiene ajena
a este entusiasmo colectivo? La respuesta no es sen-
cilla, naturalmente, pero es posible intentar descu-
brirla examinando sobre todo la manera como este
género se difundié y fue acogido en otros lugares.

En lo que respecta a Italia, la 6pera habia nacido
alli, e iba al encuentro de un gusto irresistible del pu-
blico por el teatro, un publico que sélo en la musica
habria podido encontrar un valor nacional unitario.

En Alemania la d6pera aparecié con bastante
prontitud (baste recordar la Dafne de Schiitz, de
1627) y habria logrado un desarrollo todavia mas

15
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rapido si no lo hubiese interrumpido la ruinosa Gue-
rra de los Treinta Anos. A su término, sin embargo,
el género recupero su vigor y exhibié una espléndida
trayectoria, impulsada por Hasse, Telemann, Héan-
del, Gluck, y mas tarde por Mozart y Weber, Beet-
hoven, Wagner.

Francia constituye un caso distinto: en cierto
sentido, la 6pera existia ya antes de la invasion ita-
liana, aunque fuese bajo formas particulares como
el ballet de cour. El influjo de los musicos italianos
se vio favorecido por la presencia en Paris del carde-
nal Mazarino, pero el género no tuvo alli un éxito re-
volucionario: era dificil apartar a los franceses de su
gran teatro de prosa, de la tragedia (Corneille y Ra-
cine) y de la comedia (Moliere), a favor de un teatro
musical a menudo banal y chapucero. Sin embargo,
la presencia de un grandisimo artista, Lulli, obré el
milagro, con el apoyo valiosisimo del Rey Sol: el exi-
mio maestro florentino supo recrear con su musica
la dignidad literaria de la tragedia, dar a la lengua
francesa su entonaciéon musical mas espléndida e in-
ventar, siendo él italiano, el inico teatro musical eu-
ropeo que no fue deudor de Italia (ver Historia de la
Musica, 30).

A comienzos del siglo XVII Inglaterra presenta-
ba, como Francia, algunos elementos poco favora-
bles al surgimiento de la 6pera y, sobre todo, la exis-
tencia de un gran teatro dramatico: Marlowe habia
muerto a fines del XVI, pero Shakespeare, Webster,
Ford, Jonson, Fletcher estaban todavia en actividad

16
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en los primeros decenios del XVII y a lo largo del si-
glo encontraremos ademas los nombres de Dryden y
de Congreve. Era dificil suplantar semejante reper-
torio, tanto mas cuanto en Inglaterra escaseaban los
actores cantantes, o por lo menos cantantes capaces
de representar dignamente las escenas: consecuen-
cia esto de la supervivencia de la polifonia sacra, o
sea de la educaciéon para un tipo de canto que no
consiente posibilidad alguna de identificacién dra-
matica y que ignora el gusto de la interpretacion in-
dividual.

Tal como en Francia, también en Inglaterra exis-
tia un espectaculo teatral con musica capaz de con-
tener en si los gérmenes de un futuro teatro musi-
cal, la mascarada, pero incluso mas alla de iniciado
el siglo XVII se mantuvo fiel a su forma hibrida de
recitado, danza y musica, y nunca se convirtié en
opera. La situacion empeord en tiempos de la revo-
lucion puritana, cuando entre 1642 y 1660 todas las
salas de espectaculos permanecieron cerradas, y con
un total desinterés de la corte —sobre todo la de
Carlos I— la musica callé.

Después de la Restauracion, con Carlos II —que
reind a partir de 1660— la 6pera comenzo6 a entrar
en Inglaterra, pero la predilecciéon del rey apuntaba
exclusivamente hacia los italianos, y el inico musico
inglés que habria podido darle un caracter nacional,
Henry Purcell, escribié sélo una, Dido y Eneas
(1689), que fue representada solamente en privado.
Los tiempos no estaban maduros para la aparicion
del nuevo género.

17



La mascarada

INGLATERRA SE MANTIENE ajena a las corrientes mas
vivas de la musica europea durante todo el siglo
XVII y ofrece un solo musico de valor, Henry Pur-
cell, que fue practicamente un caso aislado. Sin em-
bargo, la musica inglesa de este periodo presenta di-
versos aspectos interesantes, particularmente ata-
dos a la suerte de una forma de espectaculo tipica-
mente inglesa: la mascarada.

Este género tiene probablemente origenes muy
antiguos, y deriva de fiestas de corte en las cuales
auténticas procesiones de personas especialmente
ataviadas se presentaban acompanadas con musica.
Espectaculo tipicamente cortesano, la mascarada
esta constituida por muchos elementos: trajes, esce-
nas, algunas partes en verso, danzas acompanadas
de musica. Los actores representaban casi siempre
personajes simbolicos (la Prudencia, la Vileza, el
Valor, la Templanza) que excluian cualquier intento

18
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de dramatizacion; incluso la trama era casi siempre
un pretexto para una accioén espectacular y llena de
movimiento.

La posterior insercion de las llamadas antimas-
caradas, episodios de pura danza sin relaciéon algu-
na con el tema de la mascarada, expone el caracter
esencialmente decorativo de estas representaciones.

Hacia fines del siglo XVI la musica ingres6 en
ella también bajo la forma de canto, y éste habria
podido ser un primer paso hacia la definicién de un
verdadero y auténtico teatro musical, tanto mas
cuanto resulta evidente el conocimiento, por parte
de algunos musicos ingleses, de mascaradas com-
puestas al estilo monddico elaborado por los florenti-
nos a comienzos del siglo XVII. En una de ellas,
Amantes resucitados (Lovers Made Men, 1617), es-
crita por Ben Jonson, musicalizada e interpretada
por Nicholas Lanier, por ejemplo, las melodias eran
cantadas a la manera italiana.

Pero estos fragmentos de recitacién cantada no
bastaron para transformar un género que seguia
permaneciendo ligado a sus origenes compuestos,
origenes que vedaban a la musica ese lugar primor-
dial que le conferia la 6pera, y la relegaban a una
simple funciéon de contorno. Resulta significativa al
respecto una larga disputa ocurrida a principios del
siglo XVII entre dos autores de una mascarada para
determinar a cual de los dos le correspondia el crédi-
to mas importante. Si hubiese tenido lugar en Italia,
la controversia habria envuelto al compositor y al

19
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libretista, o tal vez al compositor y el cantante; en
Inglaterra involucré en cambio al autor de los ver-
sos, Ben Jonson, y al escendgrafo, Inigo Jones, acu-
sado por el primero de querer quitarle el lugar de
privilegio a la poesia para conferirselo a la pintura y
la carpinteria: la musica no intervenia en la discu-
sion.

Puede decirse que en el siglo XVII la historia de
la mascarada se inicia con Mascarada de los negros
(The Mask of Blackness), el primer escrito de Ben
Jonson, representado en la corte el 6 de enero de
1605, con musica de Alfonso Ferrabosco (c1575-
1628), un compositor de origen bolofnés pero natura-
lizado inglés. No pretendemos hacer aqui la historia
de la mascarada, asunto que interesa sobre todo al
teatro, y por otra parte las musicas se han perdido
casl todas. Recordemos solamente a algunos de los
musicos mas activos, que colaboraron con el ya men-
cionado Jonson, con Thomas Campion, William Da-
venant y James Shirley: fueron ellos William (1602-
1645) y Henry Lawes (1596-1662), John Cooper
(c1575-1626), mas conocido por el nombre italiano
Giovanni Coperario, Nicholas Lanier (1588-1666) y
Christopher Gibbons (1615-1676), hijo del virgina-
lista Orlando.

En 1642, como ya hemos comendado, los locales
de espectaculos fueron cerrados por decisiéon de los
puritanos y la historia de la mascarada sufri6 una
brusca interrupcion. Pero era el momento adecuado
para intentar la transformacién del género en una

20
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6pera musical porque el veto caia sobre los espec-
taculos hablados —los Uinicos representados por en-
tonces en Inglaterra— y no sobre los musicales, y
con una particular interpretacion de la ley algin au-
daz logré hacer representar mascaradas en las que
la musica era la protagonista absoluta. Es el caso de
Cupido y la Muerte (Cupid and Death,1653), escrita
por Shirley con musica de Matthew Locke (1630-
1677) y de Christopher Gibbons, que anticipé un ti-
po de Opera inglesa expresado después con mayor
claridad en El sitio de Rodas (The Siege of Rhodes,
1656), de Davenant, con musicas de Henry Lawes,
del capitan Cooke (c1616-1672), de Locke y de otros.

El sitio de Rodas, junto a alguna otra mascarada
de Davenant, es sin embargo el Gnico intento valido
de una odpera inglesa en ese momento, aunque en
ellos prevalezca mas la intenciéon de burlar la ley
que de inventar un nuevo estilo musical orientado a
la representacion; de todos modos, la musica se ha
perdido y no conocemos «ni como se distribuia ni c6-
mo era, es decir como era en particular; su estilo ge-
neral es facil de imaginar a partir de lo que sabemos
acerca de los compositores y de las costumbres mu-
sicales del momento. Los interludios musicales y los
bailes, s1 los habia, tenian mucho mas en comun con
las fantasias de arco y las suites de baile para ins-
trumentos de teclado, que se venian conformando
poco a poco desde que Morley cultivara el contraste
de las pavanas y las gallardas lado a lado. En cuan-
to a las partes vocales, que debieron haber sido am-

21
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pliamente predominantes, s6lo podian responder al
nuevo estilo declamatorio del que Henry Lawes era
maestro.» !

En 1660 se aboli6 la prohibicién puritana, pero
con la Restauracion quedd claramente demostrado
que el publico habia aceptado obras completamente
musicales s6lo porque no habia nada mejor; apenas
se encontro con la libertad de elegir se volcd por
completo a la tragedia y todavia mas hacia la come-
dia, que atravesaba entonces un momento particu-
larmente feliz, rica de un humor a menudo sabrosa-
mente desbocado que fue una reaccién espontanea a
los rigores puritanos. La musica volvié al lugar se-
cundario de otrora, como contorno decorativo de la
mascarada,

Pero la experiencia de los anos pasados habia de-
jado algunas ensenanzas, y se retoma la costumbre,
ya habitual en la época de Shakespeare, de acompa-
nar las representaciones dramaticas con episodios
musicales. En la época de Shakespeare se trataba
de algunas danzas, de algunas canciones adaptadas
a melodias conocidas; ahora las intervenciones era
mas solidas, pero siempre parciales, y con estas nue-
vas ropas se representaron Macbeth (1673) y La
tempestad (The Tempest, 1674), y al ano siguiente
Psiquis (Psyche), con texto de Thomas Shadwell. Es-
te drama, como probablemente los otros dos antes
citados, fue musicalizado por Matthew Lock, a quien

1 Eric Blom: La musica in Inghilterra, Florencia, La Nuova Italia,
1966.
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ya vimos activo en Cupido y la Muerte y El sitio de
Rodas: se lo puede considerar por lo tanto como el
musico mas activo de este periodo, el que supo crear
una forma de espectaculo dramatico con amplias in-
serciones musicales. Otros compositores y drama-
turgos siguieron su ejemplo y el género se desarrolld
rapidamente hasta alcanzar, hacia finales del siglo,
a las creaciones fundamentales de Purcell, de quien
nos ocuparemos mas adelante.

23



La musica instrumental y vocal

CUANDO EL REY Carlos I fue apresado y decapitado
(1649) por los puritanos que conducia Cromwell, de-
j6 un hijo muy joven que buscé refugio exiliandose
en Paris. Al asumir el poder en 1660, Carlos II tenia
treinta anos y se encontré al frente de una Inglate-
rra que, desde el punto de vista musical, vivia en la
mas total confusion: fue facil para él imponer su
gusto, que se habia formado durante los anos de exi-
lio parisino. Habia sido un exilio dorado, y esto se
advirtié de inmediato cuando confirié a la vida de la
corte un lujo y una pompa que jamas habia conoci-
do. En un ambiente de tal modo renovado, la musica
debia jugar un papel de primer orden, siguiendo los
pasos de cuanto ocurria en la corte parisina.

Carlos II reorganiz6 una rica capilla musical, en
la cual se destacaba una orquesta de arcos dotada
de veinticuatro violines —imitacion de los vingt-
quatre violons du roi—, muchos instrumentos de te-
clado, trompetistas, coristas, maestros y composito-
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res. Un esplendor cuyo costo excedia lo que el rey
podia permitirse, tanto que algunos musicos acumus-
laron hasta cinco anos de atrasos en sus salarios.

Los maestros debieron sin embargo adaptarse, y
dieron lo mejor de si conducidos por Henry Cooke,
un viejo capitan del ejército que dio nueva vida a la
musica religiosa e instrumental. Esta dltima, des-
pués del gran florecimiento virginalista, volvio al
primer plano, aunque en un nivel mas modesto, y
con nuevos instrumentos que despertaron interés: el
latud y la familia de las violas.

Después de Coperario y William Lawes se afirmé
sobre todo Matthew Locke, autor de muchas Fanta-
sias para varias violas, en las que revivia el espiritu
polifénico del siglo XVI, aunque las formas presen-
tes en la suite fuesen las de la estilizada danza fran-
cesa (corrente, giga, sarabanda). Hasta la literatura
para viola da gamba tuvo entonces su éxito, alenta-
do por un exitoso tratado dedicado a ella: The divi-
sion Violist, de Christopher Simpson, un musico
muerto en 1660.

Pero mayor riqueza encontramos en la musica
litargica, sobre todo en el Aimno, una especie de mo-
tete para solistas, coro y orquesta, ejecutado con
gran amplitud de recursos. El himno es la forma ti-
pica de la liturgia anglicana, y en tiempos de la Res-
tauracion se lo interpretaba con el concurso de los
numerosos instrumentos del rey, con una fastuosi-
dad sin igual. El estilo era el del canto acompanado
de tipo italiano, pero no le faltaban amplios injertos
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polifénicos que demostraban la supervivencia, aun-
que fuese forzada, de una gran tradicién inglesa.
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John Blow

UNO DE LOS NOMBRES mas destacados en el ambito
de la musica liturgica es John Blow. Bautizado en
Newark, Nottinghamshire, el 23 de febrero de 1649,
recibi6 sus primeras ensenanzas musicales en la
Magnus Song School de su ciudad natal, para ingre-
sar luego como nino cantor, en la época de la restau-
racion, a la capilla real de Carlos II, donde con poco
mas de diez anos comenzd a escribir sus primeros
himnos, sin embargo perdidos, bajo la direcciéon de
Henry Cooke.

En 1664, debido al cambio de voz, debid dejar ese
puesto; lo reencontramos en 1668 como organista en
la abadia de Westminster, después de haber termi-
nado sus estudios, probablemente bajo la guia de
Christopher Gibbons.

En 1669 pas6é a ser virginalista en la orquesta
del rey y el 16 de marzo de 1674, ingres6 nuevamen-
te a la capilla real con el cargo de maestro de nifios,
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que conservo hasta su muerte. Desde esa importan-
te funcion tuvo la ocasiéon de formar a numerosos
discipulos, entre ellos el gran Henry Purcell. En
esos anos recibié varios encargos que atestiguan la
notoriedad que habia alcanzado: fue también maes-
tro de ninos en la catedral de San Pablo.

El 10 de diciembre de 1677 el decano y el Cabildo
de Canterbury le confirieron el titulo de “doctor en
musica”. Murié en Londres el 1 de octubre de 1708,
sobreviviendo en algunos anos a Purcell.

Su produccion de musica vocal sacra —sobre to-
do himnos— es vastisima, y muchos estudiosos han
querido advertir en ella, precisamente a causa de la
cantidad y de los considerables encargos de trabajo
asumidos por Blow, alguna disparidad. De hecho,
un clerto eclecticismo estilistico es hasta cierto pun-
to una caracteristica constante del himno inglés de
este periodo, que por un lado atiende al vocalismo
de tipo italiano derivado de la 6pera, por otro tiene
en cuenta la analoga produccion francesa —los mo-
tetes de Lulli y de Charpentier— sobre todo por las
Intervenciones instrumentales (siguiendo en esto el
gusto del rey, un apasionado por la musica francesa,
y que por fin nunca renuncia del todo al recuerdo le-
jano pero todavia bastante vivo de la polifonia ingle-
sa de los siglos precedentes.

Pero, mas alla de ciertos descuidos formales,
inevitables en un compositor abrumado por numero-
sos encargos, las musicas sacras de Blow son obras
mas que dignas en el panorama no por cierto bri-
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llante de la musica inglesa de la época, y se caracte-
rizan por una particular plasticidad melddica que se
acomoda bien a la grandiosidad tradicional de las
ceremonias religiosas celebradas en las catedrales
londinenses. Es limitada en cambio su producciéon
puramente instrumental, integrada por una canti-
dad de pequenas piezas para clavicordio y una colec-
ci6on de Salmos para organo.

Un parrafo aparte merece el tnico ensayo teatral
de Blow, la mascarada Venus y Adonis, representa-
da en Londres probablemente en 1682 en presencia
del rey. Se trata, en efecto, de la primera épera au-
ténticamente inglesa, completamente musicada, que
precede en varios anos a la Dido y Eneas de Purcell,
inspirada claramente en aquélla. Opera ecléctica la
de Blow, pero ciertamente muy importante y hoy
atentamente estudiada.

«En las danzas —escribe Emilia Zanetti— se re-
mite a Lulli, en el recitativo y sobre todo en el arioso
(singularmente apropiado para el vinculo entre pa-
labra y musica) toma como modelo las cantatas ita-
lianas. Pero, segin Dent, en la expresividad que in-
forma esta pequena opera con singulares rasgos de
sutileza psicologica, Blow ha justificado y superado
al mismo tiempo su evidente eclecticismo estilistico.
Por su parte Leland Clarke, que encuentra en el co-
lor tragico del acto III el momento culminante del
arte de Blow, advierte en ese eclecticismo una fun-
cion dramatica que contrapone nitidamente un
mundo con otro “balanceando escenas de espiritu
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completamente folklérico con otras al estilo elevado
de la corte” » 2

Corresponde mencionar, entre los discipulos de
Blow, a William Turner (1651-1740), activo primero
en su Oxford natal y mas tarde en Londres, en San
Pablo y en la abadia de Westminster: ademas de la
musica sacra, alcanza particular relieve su produc-
ci6on vocal profana, constituida por arias que goza-
rian de numerosas reproducciones en los anos si-
guientes. Pero entre los alumnos de Blow debe re-
cordarse sobre todo a Henry Purcell, el compositor
que dominé la producciéon musical inglesa de las
postrimerias del siglo XVII.

2 Emilia Zanetti: “Blow”, en la Enciclopedia dello Spettacolo, Ro-
ma, Le Maschere, 1954.
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Henry Purcell

LOS DATOS SOBRE la vida del “divino Purcell”, llora-
do al momento de su muerte prematura como “el
mas grande compositor inglés”, son ampliamente
desconocidos, como subraya su bidografo mas atento,

Jack Allan Westrup.

Henry pertenece a una familia de musicos, bas-
tante rica en personalidades artisticas de cierto re-
lieve, aunque no pueda parangonarse con la de Cou-
perin o la de Bach. Sobre la filiacion de Purcell se
han formulado dos hipétesis: no se sabe a ciencia
cierta si fue hijo de un Henry, muerto en Londres en
1664, corista de la capilla real y maestro del coro de
la abadia de Westminster, o bien de un hermano de
éste, Thomas, muerto en Londres en 1682, también
corista de la capilla real y maestro de la orquesta de
arcos del rey.

Tampoco estamos muy seguros sobre la fecha de
su nacimiento, aunque el frontispicio de una publi-
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cacion suya y la lapida de su tumba senalan coinci-
dentemente a 1659 como el ano de su llegada al
mundo.

A los 10 u 11 anos ingres6 como nino cantor a la
capilla real londinense donde tuvo como maestros
primero a Henry Cooke y luego, por breve tiempo, al
joven Pelham Humphrey, recién llegado de una
temporada en Italia y Francia, donde aparentemen-
te fue a su vez alumno de Lulli. En 1673, no pudien-
do ya cantar en el coro de nifos, Purcell fue puesto
al servicio del compositor John Hingston, que era
entonces superintendente de los instrumentos del
rey, en calidad de aprendiz sin salario. Sus tareas
consistian en fabricar, arreglar, guardar y afinar los
Instrumentos necesarios para la numerosa orquesta
real, tareas que no eran para nada modestas, tanto
mas cuanto que en el contrato se le aseguraba a
Purcell la posibilidad de asumir oficialmente esas
funciones “con salario” luego de la muerte de Hings-
ton.

Purcell debia poseer dotes extraordinarias en ese
campo, porque apenas un ano después fue nombra-
do afinador del 6rgano de la abadia de Westminster,
del cual era titular John Blow; encargo verdadera-
mente importante para un muchacho de quince
anos, dado el prestigio del instrumento que le era
confiado.

Entretanto, Henry comenzaba a publicar sus pri-
meras composiciones, que gozaron de una recepcion
decididamente favorable, al punto que en 1677 se
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convirtid en compositor ordinario para los violines
del rey, sucediendo con sélo dieciocho anos a un
hombre de la fama de Matthew Locke. Esta asigna-
ciéon demostraba otra cosa importante: si el rey se la
habia confiado significaba que Purcell ya dominaba
por completo los estilos francés e italiano, los tinicos
que Carlos II admitia en su corte.

Purcell prosiguié su brillantisima carrera hasta
convertirse en 1679 en organista de Westminster
sustituyendo a John Blow, mientras continuaba con
su actividad de compositor sobre todo en el ambito
de la musica sacra e instrumental. Sin embargo, na-
da nos ha llegado de las composiciones de este fe-
cundo primer periodo juvenil.

En 1681, con poco mas de veinte anos, el musico
cas6 con una tal Frances, con la que tuvo seis hijos,
uno de los cuales, Edward (1689-1740), fue un buen
musico (recordemos de paso a Edward Henry, hijo
del anterior, muerto en 1770). Ademas, en el género
de la 6pera se mostré bastante fecundo un hermano
de Henry, Daniel, que vivi6 entre 1660y 1717.

Hacia 1680, la actividad de Purcell era ya muy
intensa. Se habia iniciado como compositor teatral
escribiendo la miusica de escena para 7Teodosio
(Theodosius), de Nathaniel Lee. Para la orquesta
real escribi6 varias paginas instrumentales: una co-
lecci6on de Fantasias para cuatro violas, publicada
en 1680, y muchas otras colecciones del género. Em-
prendié luego la produccion de las Canciones de
bienvenida (Welcome Songs), composiciones de oca-
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si6n para el regreso del rey a su palacio de Londres,
o para la llegada de otros grandes personajes. Del
mismo modo, aparecieron las similares Odas para
las fiestas o los cumpleanos del rey; le correspondid
ademas ocuparse de todo el grandioso aparato musi-
cal para la coronacion de los soberanos (tarea que
debi6 afrontar dos veces en su vida, en 1685 para
Jacobo II y en 1688 para Guillermo III). Pero todo
esto no es sino una pequena parte de su labor: tenia
sobre todo a su cargo la composiciéon de los himnos
para las ceremonias religiosas, de los que nos han
llegado sesenta y ocho, y s6lo de los Gltimos anos.

Purcell escribi6 también varias piezas para cla-
vecin, puesto que en 1685 se convirtié en clavecinis-
ta de Jacobo II, al tiempo que se lo confirmaba en
todos los demas cargos. En 1683, y de acuerdo con lo
establecido en el viejo contrato, sucedié al difunto
Hingston como superintendente de los instrumentos
reales, y a esta actividad dedicé muchas horas, ocu-
pandose sobre todo del arte organista.

El experimento teatral de 1680 (el Teodosio, so-
bre texto de Nathaniel Lee) habia despertado sin
embargo en el musico un gran interés, y con el co-
rrer de los anos Purcell se fue dedicando cada vez
mas activamente al teatro, escribiendo en pocos
anos mas de cuarenta composiciones para la escena,
cinco operas de tipo inglés (es decir, con partes dia-
logadas) y un auténtico aunque breve melodrama.
Esta vertiginosa actividad lo mantuvo ocupado has-
ta el final: ya gravemente enfermo, probablemente
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de tuberculosis, se preocupaba todavia de terminar
la musica escénica para el Don Quijote de Durfey.
Pocas horas después de haber escrito el testamento
en el que dejaba todo a su mujer, Purcell muri6 el
21 de noviembre de 1695, Anno aetatis sua 37mo.,
como dice la lapida colocada junto a su érgano predi-
lecto en Westminster, que desde ese momento volvio
a quedar en manos de su maestro y amigo John

Blow.
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Una obra vasta y ecléctica

LA PRODUCCION MUSICAL de Purcell, que abarca
practicamente todos los géneros —musica de cama-
ra y de iglesia, para la corte y para el teatro— es
muy vasta, tanto mas si se tiene en cuenta que ha
llegado hasta nosotros sélo parcialmente, es decir lo
producido desde 1680 en adelante. Pero es vasta so-
bre todo si se piensa en el cuidado meticuloso con el
que fue escrita, un cuidado que va desde la caligra-
fia perfecta, elegante, clarisima, hasta la sustancia
musical, que jamas trasluce falta de atencién, o
apresuramiento, o indiferencia.

El estilo es ecléctico, y no sdlo porque Purcell de-
bié satisfacer las exigencia bien diversas de tres re-
yes, sino sobre todo porque le tocd vivir en una épo-
ca de transicion, en la que la vieja tradicion local se
habia extinguido o estaba en vias de extincién, al
tiempo que las influencias externas eran muy inten-
sas y la apertura hacia el futuro se presentaba del
todo problematica (s6lo Handel, como sabemos, lo-
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graria llevarla a la practica). Pero fue un eclecticis-
mo resuelto brillantemente en virtud de una perso-
nalidad que redujo todo a una veta unitaria, con
una capacidad de sintesis tan impresionante como
ningun otro compositor inglés alcanzaria a poseer.

Un ejemplo significativo de la extraordinaria ca-
lidad del musico inglés en este aspecto lo ofrece el
unico melodrama escrito por él, Dido y Eneas, una
breve 6pera que le fue comisionada por un maestro
de baile para ser representada en un colegio de se-
noritas de Chelsea, probablemente por un elenco de
aficionados. Purcell no tenia ningin conocimiento
directo de la 6pera italiana, y tal vez tampoco de la
francesa; por otra parte, estaba naturalmente fami-
liarizado con el gusto teatral inglés, que imponia
grandiosos y suntuosos espectaculos, de los cuales
estaba proscrita toda posibilidad de profundizacion
psicologica por medio de la musica, relegada a un
papel de simple marco escenografico.

Pero se produjo el milagro porque Dido y Eneas,
aun dentro de los limites de sus reducidas dimensio-
nes, que no dan aliento, es una perfecta 6pera de ca-
mara, con una penetracion psicolégica, un vigor dra-
matico, una exactitud de acentos musicales como
ninguin compositor italiano estaba en condiciones de
crear entonces (lo estarian algunos anos después de
Alessandro Scarlatti).

Sobre esta obra, que Purcell compuso a sus trein-
ta anos, dice el musicélogo Alfred Einstein: «Se yer-
gue sola como una espira, modelo de pura y profun-
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da expresion alcanzada con los medios mas modes-
tos.» Su colega Reginald Smith Brindle expone las
razones en detalle: «Las proporciones generales de
la 6pera son perfectas; las diversas partes que la
componen, limitadas en su duracién a unos pocos
minutos pero harto suficientes como para delinear
un caracter o una situacioén, no agobian ni frenan la
accion dramatica, que encuentra la manera de des-
plegarse con rapidez y energia. El autor del texto,
Nahum Tate, considerado generalmente como un
poeta mediocre, escribe en cambio para Dido un li-
breto excelente, claro, fluido, sobrio pero denso de
pathos contenido en frases que se adaptan bien a las
exigencias musicales, aun cuando, en homenaje a
las costumbres de la época, pusiera en escena brujas
y otros elementos sobrenaturales que restan espacio
a los personajes del drama: Dido tiene apenas un
aria en primer y el tercer acto, y en el segundo no
canta mas que un breve recitativo; Eneas no tiene
ningun aria y sus recitativos son apenas suficientes
para la caracterizacion del personaje. La grandeza
de la 6pera resulta sin embargo de la vivida fuerza y
la intensa poesia con la que Purcell esculpe el retra-
to humano de Dido que, en la tragica separacion de
Eneas, encarna la eterna lucha de la criatura contra
un destino adverso. Este tragico personaje probable-
mente nunca fue sentido con tanta intensidad, y ca-
balmente configurado con tal economia de medios:
unos pocos recitativos y un par de arias bastan para
hacer de una figura exquisitamente femenina un
simbolo del inmutable dolor humano: el dltimo grito
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de Dido, “iRecuérdame!”, tiene acentos conmovedo-
res jamas superados en la historia del teatro musi-
cal» 3

Pero la obra maestra de Purcell no llegé al cono-
cimiento del publico inglés (sdlo se la pondria en es-
cena dos siglos mas tarde, en 1895), orientado mas
bien a otra clase de espectaculos: el teatro en prosa
y la mascarada. El genio dramatico de Purcell debid
volcarse por lo tanto al campo de la 6pera inglesa
parcialmente musicada, para el cual escribe cinco
partituras: La profetisa, o La historia de Diocleciano
(The Prophetess or the History of Dioclesian, 1690),
con texto de Thomas Betterton; El rey Arturo, o El
bravo briton (King Arthur, or the British Worthy,
1691) de John Dryden; La reina de las hadas (The
Fairy Queen, 1692), adaptacion de El suernio de una
noche de verano, de Shakespeare; La reina india
(The Indian Queen, 1695), también de Dreyden, y
por fin La tempestad, o La isla encantada (The Tem-
pest, or the Enchanted Island, 1695), adaptacion de
La tempestad, la obra de Shakespeare.

En estas representaciones, de escenografia gran-
diosa y compleja, la mision de la musica era crear
una ambientacién descriptiva relacionada con diver-
sas situaciones (bailes, ceremonias, batallas, etc.) en
las que cumplia un papel preciso: servir de enlace
en los extensos cambios de escena, y suministrar las
arias (duos o coros) para los personajes menores. Un

3 Reginald Smith Brindle: “Purcell”. En la Enciclopedia dello
Spettacolo, ed. cit.
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papel secundario, podria decirse, pero que Purcell
resuelve con una fuerza de caracterizacion a veces
extraordinaria: las arias pastoriles y la danza de los
monos en La reina de las hadas; la famosisima esce-
na del hielo con el impresionante vibrato de los ar-
cos en Kl rey Arturo, la monumental sonoridad
“veneciana”’ de las piezas instrumentales de Diocle-
ciano, la escena del sueno también en La reina de
las hadas, son algunos de los ejemplos mas conoci-
dos, que otorgan a esta musica acentos de una sin-
gular veracidad dramatica.

En el campo mas limitado de la musica para co-
medias (de Dryden, Durfey, Congreve, Fletcher y
muchas adaptaciones de Shakespeare, Moliere, Cer-
vantes) la contribucion de Purcell es interesante por
sus songs, publicadas también separadamente, en
las cuales el musico, como ya lo habia hecho en las
breves arias de Dido, construye una linea melddica
potente, a menudo no ligada a esquemas formales
preconstituidos, sino encaminada hacia una emoti-
vidad cada vez mas intensa, cromaticamente rica.

Incluso en la musica religiosa Purcell revela, si
bien en otros términos, su temperamento dramatico.
Ya hemos hablado de la fastuosidad sonora de los
himnos ingleses de esta época; los de Purcell mar-
can la culminacién de esa riqueza sonora, y algunos
de ellos, entre los cuales el célebre Regocijdos siem-
pre en el Senior (Rejoice in the Lord alway), ofrecen
una exuberancia y un pulso ritmico, una grandiosi-
dad solemne y exaltadora que sélo volveremos a en-
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contrar, anos mas tarde, en ciertos espléndidos frag-
mentos corales de los oratorios de Handel.

El himno compuesto por Purcell para la corona-
cion de Jacobo II, Mi corazon late por una buena
causa (My heart is inditing of a good matter), es uno
de los ejemplos mas significativos de himno “en ver-
siculos”. En ellos, los coros se alternan con gran ha-
bilidad técnica y con resultados de sorprendente
efecto, con pilezas para voces solistas que, escritas
con el estilo declamatorio de la 6pera, interrumpen
la armonia sélida y un poco rigida de la composicion,
confiriéndole una mayor riqueza expresiva.

Escribe su biégrafo Westrup: «Henry Purcell fue
el compositor inglés mas completo y mas versatil de
fines del siglo XVII. En el curso de su breve carrera,
experimento todas las formas musicales inglesas en
boga en esa época, demostrando un profundo respe-
to por las tradiciones locales y un poco frecuente co-
nocimiento de los mas recientes desarrollos de la
musica en Francia y en Italia. Esas influencias, sin
embargo, se fusionaron para dar vida a un estilo
muy personal; si muchos elementos de ese estilo
pueden encontrarse también en las obras de algunos
contemporaneos suyos, ninguno de ellos logré expre-
sarlos con la inconfundible voz del genio.» 4

Al concluir esta exposicion sobre Purcell, brota
espontaneamente una pregunta: jcual habria sido el
destino de la musica inglesa si este gran compositor
4 Jack Allan Westrup: “Purcell”’, en La musica. Enciclopedia stori-

ca, Turin, UTET, 1966.
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hubiese vivido mas tiempo? Podriamos afirmar con
todo derecho que habria contribuido de manera no-
table a la afirmacion de la épera en la isla, como gé-
nero autoctono. Pero en cambio, tras el triunfo en
Londres del Rinaldo de Héandel en 1711, quedd des-
tinada a ser un producto de importacion. Y esto tuvo
consecuencias inevitables sobre la vida musical in-
glesa que, a partir de entonces, sobre todo por obra
de los grandes maestros extranjeros que inmigraron
para establecerse por un tiempo —Héiandel, Gemai-
niani, Johann Christian Bach, Haydn, Clementi y
mas tarde Mendelssohn—, iba a mantenerse ligada
a los estilos del continente.
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Después de Purcell

LA MUSICA ESCENICA inglesa continué fluyendo a pe-
sar de todo con su propio estilo y por diversos cau-
ces, a veces casl subterraneos. Y ya entrado el siglo
XVIII es posible mencionar dos nombres relevantes.
El primero Johann Christoph Pepusch (1667-1752),
un aleman que se instalé en Inglaterra alrededor de
1700 y desarroll6 en la isla toda su carrera de com-
positor, docente y promotor musical, y que arreglé la
musica para la famosa Opera del mendigo (The Beg-
gar’s Opera, 1728), con libreto de John Gay.

La obra maestra de Gay, sabrosa satira de la so-
ciedad y al mismo tiempo parodia de la 6pera comi-
ca italiana, basada en las clasicas figuras de los hé-
roes y de los dioses, fue la mas clara expresion del
humorismo inglés, de ese gusto tan particular por la
representacion de los personajes mas humildes, de
los vagabundos y los tullidos, de los marginados de
la sociedad. Los mismos personajes que, como canto-
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res ambulantes, entonaban viejas melodias por las
calles de Londres y ofrecian ballads capaces de ins-
pirar obras vivas y genuinas como esta Opera del
mendigo.

Pepusch es apreciado como «uno de los composi-
tores mas interesantes de la época, sobre todo por su
literatura para flauta e instrumental en general, tu-
vo ademas una importancia muy grande para la cul-
tura musical inglesa por el interés que supo desper-
tar hacia la musica antigua, promoviendo conciertos
y publicaciones y sobre todo ensenando un método y
sentando las bases para las futuras investigaciones
de J. Hawkins y C. Burney.» >

Otra personalidad polifacética fue la de Charles
Dibdin (1745-1814), aparecido en la escena musical
como cantante de Covent Garden, el famoso teatro
de 6pera londinense que se inauguroé justamente con
la Opera del mendigo; durante su larga carrera Dib-
din salt6 con rara ductilidad del papel de libretista y
compositor al de actor, cantante, acompanante y
empresario. Escribi6 mas de 600 canciones y unas
30 piezas dramaticas, entre ellas las o6peras El
aguatero (The Waterman, 1774) y El cudaquero (The
Quaker, 1775). Sus obras atrajeron la atencion de
Haydn y Beethoven.

5 Articulo “John Christopher Pepusch”, en Enciclopedia della mu-
sica, Milan, Ricordi, 1964.
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