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Noticia 

La música es la manifestación más libre y genuina 

del espíritu humano, y una historia de la música es 

una historia del espíritu humano. La música 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 música realista ni una música 

idealista, no es posible una música de izquierda o de 

derecha, una música de élite y otra popular. La mú-

sica es música, y las etiquetas sólo tienen propósito 

comercial. En su prehistoria, la música 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 espíri-

tu y se mece al compás de sus movimientos, expre-

sando la alegría 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 así 

una parábola 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 contemporáneo, cuando parece 

quedar sin sustento, gritando su agonía en la estri-

dencia de la electrónica, desprovista de esas emocio-

nes, sentimientos o pasiones que son su materia y ra-

zón de ser. 
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La obra que aquí 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 

presentó en fascículos, una novedad editorial de la 

época que permitía ofrecer grandes obras de divulga-

ción o referencia en tiradas masivas comparables a 

las de una revista. El proyecto de los Fabbri fue real-

mente ambicioso: la redacción estuvo a cargo de un 

grupo de especialistas encabezado por el musicólogo 

Eduardo Rescigno; se hizo un acopio sin precedentes 

de documentación de época, artística y literaria, y el 

conjunto se presentó en una obra de una belleza grá-

fica revolucionaria, que no ha decaído con el tiempo. 

Como si eso fuera poco, se la acompañó 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 publicación de Fabbri constaba de trece volúme-

nes, de los cuales Codex tradujo los diez primeros, 

que reunió en cinco tomos. Esta edición digital se 

propone recuperar el texto central de esa versión cas-

tellana, completar la traducción, y repartir el con-

junto en unidades temáticas para facilitar la lectura 

en dispositivos electrónicos.  

 

El editor 



La música alemana del siglo XVII 

refleja la influencia franco-flamenca en 

el norte, con Sweelinck a la cabeza, 

mientras el acento italiano se hace sentir 

en el centro y el sur, donde el genio de 

Schütz allana el camino que conducirá 

a Bach, Händel, Telemann y Hasse. 

 



 

El siglo XVII musical alemán 

 

UN MOSAICO DE SITUACIONES – JAN SWEELINCK 

SAMUEL SCHEIDT – DIETRICH BUXTEHUDE 

Y OTROS – LOS ORGANISTAS DEL SUR 

JAKOB FROBERGER – JOHANN PACHELBEL 

 JOHANN HERMANN SCHEIN – HEINRICH SCHÜTZ 

 



 

Un mosaico de situaciones 

OFRECER UNA VISIÓN GENERAL y sucinta de la situa-

ción musical en Alemania en el siglo XVII se presen-

ta como algo extremadamente difícil, por la presen-

cia de múltiples direcciones e influencias que tal vez 

no tienen relación entre sí. Dicho de otro modo, al 

referirnos a este período, antes que de una música 

alemana sería mejor hablar de situaciones musica-

les diversas, que se desarrollaron y florecieron en 

varias ciudades.  

Esta particular descentralización cultural fue so-

bre todo resultado de la gran autonomía política y 

administrativa adquirida por las cortes individual-

mente luego del debilitamiento del poder del Empe-

rador en los acontecimientos que acompañaron la 

Guerra de los Treinta Años (1618-1648). Como con-

secuencia, cada región se convirtió en un Estado, in-

cluso desde el punto de vista cultural, y cada sede 

de una corte principesca en una capital. 
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En estas condiciones específicas, la música, tan 

ligada a la vida pública especialmente en los países 

de lengua alemana, se convirtió en un hecho autóno-

mo y local, sujeto a las influencias de cada  situación 

política, religiosa y administrativa particular, pero 

relativamente separado del contexto general del 

mundo de la cultura en Alemania. Podía, por lo tan-

to, ocurrir que la música compuesta, digamos, en 

Dresde o en Münich, estuviese mucho más cerca de 

la florentina o veneciana que de la ejecutada en 

Hamburgo o en Lubeck 

Otra consecuencia de esta situación fue la mayor 

preponderancia adquirida por el Kantor, una figura 

musical nueva, ya no ligada a una única familia no-

ble, sino a la ciudad. Se trataba de un hombre que 

colocaba su profesión de músico al servicio del prín-

cipe reinante —en las Freie Reichsstädte, las ciuda-

des con autonomía administrativa— o de la Iglesia, 

en un compromiso profesional tan vasto que com-

prendía incluso la enseñanza. Típica y muy conocida 

fue, en este sentido, la cantoría de la iglesia de San-

to Tomás en Leipzig, que tuvo entre sus cantores a 

músicos como Johann Hermann Schein, Johann 

Kuhnau y Johann Sebastian Bach. 

Faltaba, en suma, en ese período una tradición 

única y grande, que acogiese en su seno espíritus di-

versos pero vinculados sin embargo por un único 

ideal artístico; había en cambio una fragmentación 

de tendencias, una vastedad de influencias contra-

dictorias, por la cual cada capital expresaba su par-



  El siglo XVII musical alemán 

10 

ticular visión artística, asociada a músicos determi-

nados (a veces incluso tan grandes como Schütz y 

Buxtehude), pero sin presentar características uni-

tarias. 

Y resulta interesante observar cómo esta extre-

ma disponibilidad para las influencias más variadas 

se encuentra en la base de la grandiosa personali-

dad de Bach, que, habiendo nacido a fines del siglo 

XVII y desarrollado su obra a lo largo de la primera 

mitad del siglo siguiente, se posiciona en verdad co-

mo el punto culminante de la música alemana del 

siglo XVII. 

Tratemos entonces de ver cuáles son los filones 

más ricos del siglo XVII musical alemán, para poder 

conducir luego una indagación más clara sobre las 

personalidades artísticas individualmente conside-

radas y sobre las diversas escuelas. 

Las influencias más claramente perceptibles pro-

vienen de Italia, de Francia y de Flandes, e impreg-

nan en grado diverso los géneros musicales más co-

múnmente frecuentados: la música para órgano y la 

música instrumental en términos generales, las for-

mas vocales religiosas y, casi exclusivamente como 

un producto de importación, la ópera; a esto se suma 

más tarde una forma típicamente alemana, el Lied, 

que a partir del siglo XVII se ve de algún modo in-

fluido por la monodia italiana. 

La influencia italiana es la más variada y la más 

coherente. Impregna la música para órgano en el 

sur de Alemania, teniendo como modelo a Frescobal-
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di (Froeberger fue alumno del organista ferrarense 

en Roma); pero resulta todavía más contundente en 

lo que se refiere a la polifonía vocal sacra, que sería 

impensable sin el precedente de la escuela venecia-

na (Schütz fue alumno de Giovanni Gabrieli). En lo 

que concierne a la ópera, sigue siendo, como ya he-

mos dicho, casi exclusivamente un producto de im-

portación o de imitación a todo lo largo del siglo 

XVII. 

Menos perceptible es la influencia francesa, que 

se circunscribe casi exclusivamente a la música ins-

trumental; la suite para clavecín y en general las 

formas instrumentales del concerto grosso, de la so-

nata de cámara y de iglesia son las más frecuenta-

das, pero se desarrollan hacia fines del siglo. 

En cuanto a la escuela flamenca, se la reconoce 

sobre todo en la música para órgano del norte de 

Alemania —aunque también podría decirse, con to-

da justicia, de la Alemania entera— por vía de los 

numerosos discípulos y seguidores de Sweelinck, en 

primer término Samuel Scheidt. Y es por esta razón 

que se hace necesario hablar aquí, antes que nada, 

del progenitor de esta escuela organista, poniendo 

énfasis en particular en su producción para instru-

mentos de teclado. 
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Jan Sweelinck  

NACIDO EN LA CIUDAD holandesa de Deventer, proba-

blemente en mayo de 1562, Jan Pieterszoon Swee-

linck pertenecía a una familia de músicos y recibió 

sus primeras lecciones del padre, que desde 1566 era 

organista de la Oude Kerk (iglesia vieja) de Amster-

dam. Muerto prematuramente el padre (1573), fue 

confiado a Jan Willemszoon Lossy, primer músico 

de la ciudad de Haarlem, y sus progresos fueron tan 

rápidos que ya en 1577, cuando sólo contaba quince 

años, pudo hacerse cargo del puesto de organista 

que había ocupado su padre en la Oude Kerk. 

Al año siguiente se produjo en la vida religiosa 

de la ciudad de Amsterdam un importante aconteci-

miento que iba a pesar con fuerza en la actividad de 

Sweelinck: el 26 de mayo se abandonó el catolicismo 

y Amsterdam se volvió calvinista. La posición de 

Sweelinck en la Oude Kerk no varió sustancialmen-

te: fue confirmado en su posición de organista, pero 
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si antes, con el rito católico, su función predominan-

te era la de acompañar con el órgano los cantos reli-

giosos durante los oficios, ahora eso iba a cambiar. 

El empleo del órgano estaba prohibido en los ser-

vicios —que exigían la ejecución de música exclusi-

vamente vocal— aunque el organista debía ejecutar 

su instrumento cada día, antes y después del ser-

món, y también al caer la noche. Sweelinck cumplió 

esa tarea pesada y exigente durante más de cuaren-

ta años, esto es hasta su muerte ocurrida en 

Amsterdam el 16 de octubre de 1621, y aparente-

mente sin ausentarse jamás (un presunto viaje suyo 

a Venecia para tomar lecciones con Zarlino proba-

blemente nunca se produjo). 

La actividad organista de Sweelinck dominó por 

lo tanto absolutamente su producción musical, y su 

figura es importante sobre todo como autor de músi-

ca instrumental, aunque publicó numerosas compo-

siciones vocales, tanto sacras (Salmos, Cantiones 

Sacrae) como profanas (madrigales, chansons). 

Último entre los grandes herederos de la tradi-

ción franco-flamenca, como autor de música vocal 

Sweelinck retoma el complejo contrapunto del siglo 

XVI y cierra toda una época: son representativos en 

este sentido sus 153 Salmos, publicados en cuatro 

series entre 1604 y 1621, sobre texto en francés. En 

cambio, se advierte una cierta influencia veneciana 

en las 37 Cantiones Sacrae, que llevaron a suponer 

un contacto directo de Sweelinck con Zarlino y con 

los Gabrieli. 



  El siglo XVII musical alemán 

14 

En la música instrumental —para órgano y para 

clavecín— este compositor aparece por el contrario 

decididamente orientado hacia el futuro. 

Su modelo más evidente es la escuela virginalis-

ta inglesa —John Bull fue, al parecer, su íntimo 

amigo— pero repensada con esa solidez arquitectó-

nica y ese empeño contrapuntístico que derivaban 

de su pertenencia a la tradición franco-flamenca. En 

este sentido, sus páginas más significativas pertene-

cen al género de la variación, sobre todo en el clave-

cín, donde el riguroso desarrollo temático deja en-

trever una profunda capacidad de síntesis, que pro-

porciona a toda la composición ese vigor unitario 

que en vano había tratado de alcanzar la fantasía 

más libre pero más dispersa de los virginalistas in-

gleses. 

La misma unidad estilística compacta se advier-

te en los Ricercares para órgano, muy a menudo de 

carácter monotemático, mientras que en las ricas y 

movidas Fantasías se puede ya encontrar el germen 

de la fuga. Las Tocatas, finalmente, ofrecen un pre-

cioso documento de la genial predisposición didácti-

ca de Sweelinck, una predilección que entregará es-

pléndidos frutos en la vasta legión de sus discípulos. 
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Samuel Scheidt 

ENTRE LOS DISCÍPULOS de Sweelinck hemos mencio-

nado ya a Samuel Scheidt, el compositor que, junto 

a Schein y Schütz, inaugura la gran tradición musi-

cal alemana del siglo XVII. Al igual que su maestro, 

gozó en vida de gran notoriedad como autor de mú-

sica vocal, aun cuando exhibía en ella cierto conser-

vadurismo que estaba del todo ausente en su más 

rica, más genial, más importante producción para 

órgano. Último heredero de la gran tradición polifó-

nica flamenca, Scheidt fue el iniciador de la severa 

escuela organista de la Alemania del norte, caracte-

rizada por sus audaces abstracciones y por su reli-

giosidad intensa, activa y dolorosa. 

Nacido en Halle —la ciudad de Händel— en 

1587, bautizado el 3 de noviembre, Scheidt se enca-

minó precozmente hacia el arte musical (aparente-

mente eran muchos los músicos en su familia) y ya 

en 1603, a los dieciséis años, se convirtió en organis-
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ta de la Moritzkirche de Halle. En esa misma época 

(entre 1608 y 1609), Scheidt fue alumno de Swee-

linck en Amsterdam. 

En el curso de pocos años, este joven compositor 

pasó a ser el músico más importante de la ciudad de 

Halle: además del puesto de organista en la Mo-

ritzkirche, desarrolló también, probablemente hacia 

1609, ciertas actividades junto al marqués de Bran-

denburgo, Cristian Guillermo, quien residía por en-

tonces en Halle, para luego asumir oficialmente en 

1619 la tarea de organista y Kapellmeister. Final-

mente, en 1628 pasa a ser Director musicus de la 

ciudad, teniendo en consecuencia bajo su responsa-

bilidad directa tanto la capilla de la corte como las 

tres iglesias mayores de Halle, además de la sección 

musical del Gimnasio local. 

Pero esta posición de predominio absoluto duró 

poco tiempo, porque el compositor tuvo diferencias 

con el rector de la escuela. Por otra parte, aconteci-

mientos como la Guerra de los Treinta Años, con el 

saqueo de la vecina ciudad de Magdeburgo, la abdi-

cación de Cristian Guillermo en 1638, y el incendio 

de la Moritzkirche el año anterior, condujeron a 

Scheidt a un completo aislamiento; llevando una vi-

da muy modesta, se dedicó desde entonces por ente-

ro a la composición. Murió en Halle el 24 de marzo 

de 1654. 

De su producción vocal ya hemos subrayado el 

carácter sustancialmente conservador, vinculado a 

la herencia franco-flamenca, aun cuando ya aparez-
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can en estas obras rasgos típicos de la escuela vene-

ciana, como el estilo concertante y el empleo del bajo 

continuo.  

La producción para órgano es en cambio de ex-

traordinaria importancia, y quedó consignada sobre 

todo en una vasta colección publicada en Hamburgo 

en 1624 con el título de Tabulatura nova. El título 

hace referencia al nuevo método de escritura adop-

tado por Scheidt, que abandona la entabladura ale-

mana con letras del alfabeto para utilizar un siste-

ma de cuatro renglones de cinco líneas cada uno; pe-

ro la “novedad” más sustancial se refiere natural-

mente a la música. El volumen contiene un vasto 

número de composiciones de género muy diverso, 

predominantemente sacro: transcripciones de cantos 

sagrados, fantasías sobre temas corales, tocatas, cá-

nones, Magnificat, quince composiciones profanas 

(fantasías, correntes, fugas), y dos didácticas. 

«La Tabulatura es un monumento de la liturgia 

protestante (…); hasta Bach no habrá de encontrar-

se nada parecidamente orgánico», escribe Alberto 

Basso en su estudio sobre el coral para órgano, 1  y 

prosigue indicando uno de los mayores motivos de 

interés de esta obra: su concepción exquisitamente 

organista; su lugar, digamos, como una primera in-

dagación de la capacidad expresiva del instrumento 

en los países de lengua alemana, allí donde Swee-

linck mostraba todavía una cierta indiferenciación 

1 Alberto Basso: “Il corale organistico di J. S. Bach”, en L’Approdo 

Musicale, ERI, Turín, nº 14/15, 1961. 
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anónima entre órgano y clavecín. Lo mismo ocurría 

en Italia, aunque de otro modo y en otro ambiente, 

con su contemporáneo Frescobaldi (1583-1643).  

«Scheidt es el primero en romper, con un acto de-

cisivo y concreto, la barrera de indiferencia, y por 

momentos de hostilidad, que la confesión evangéli-

ca, no menos que las otras, había demostrado res-

pecto del órgano. Y el criterio que lo guía en la reali-

zación de este nuevo ideal instrumental no es un 

criterio amorfo, despersonalizado, experimentado 

siguiendo la línea de la composiciones vocales, sino 

que lo vive como propio, dominado por una concep-

ción que atiende esencialmente, como ya lo había 

hecho Sweelinck, a la solución instrumental (…). En 

Scheidt, el destino organista es preciso, y declarado, 

y viene acompañado de didascalias que esclarecen al 

lector desprevenido la técnica de registración y eje-

cución, así como la dimensión “expresiva” de cada 

fragmento (…). El pedal, por ejemplo, ya no es sólo 

un simple medio de apoyo, sino que se vuelve inde-

pendiente, se coloca al nivel de compromiso del te-

clado manual.” 2 

El terreno en el que la genialidad de Scheidt se 

revela con mayor notoriedad es el del coral para ór-

gano, esto es, una composición que adapta al instru-

mento de teclado una melodía extraída del reperto-

rio de los corales luteranos. El aspecto formal de es-

tas composiciones resulta, por otra parte, variado 

pero sustancialmente el modelo que reaparece con 

2 Basso: Op. cit. 
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mayor frecuencia es aquél donde la melodía original 

mantiene su integridad (a menudo con variaciones 

rítmicas y con un considerable aumento del valor de 

cada nota singular) y es confiada a una de las partes 

(soprano, alto, tenor, bajo), mientras las otras partes 

se mueven libremente para crear una especie de 

ambientación sonora y expresiva al cantus firmus.  

Hacia el fin de su vida, Scheidt publicó otra co-

lección para órgano, que recibió el nombre de Gör-

litzer Tabulatur porque estaba dedicada a la ciudad 

de Görlitz: en ella, la escritura aparece extremada-

mente simplificada, reducida casi a la pura y simple 

armonización de la melodía del coral. 
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Dietrich Buxtehude y otros 

SCHEIDT, ARTISTA PODEROSO y severo, fue un perso-

naje aislado tanto en el arte como en la vida, y prác-

ticamente no dejó discípulos; pero sus enseñanzas 

no se perdieron y a través de otros alumnos de 

Sweelinck llegaron a conferir una solidez de escuela 

al grupo de organistas del norte de Alemania. 

También Heinrich Scheidemann (c.1596-1663) 

había sido alumno de Sweelinck pero, muy lejos de 

la grandeza de Scheidt, tomó del arte del maestro 

sólo algunos de sus aspectos más exteriores, como 

por ejemplo el uso de la coloratura (una manera de 

variar un tema con ricas cascadas de notas, a menu-

do de sabor virtuosista, inicialmente empleado entre 

los virginalistas ingleses). La importancia de Schie-

demann reside sobre todo, sin embargo, en ciertas 

aperturas melódicas que resultan casi una excep-

ción en el clima severo y trascendente del norte ale-

mán. 
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Después de él es posible reconocer en algunos 

centros de la Alemania septentrional los brotes más 

vivos de una música que en pocos decenios alcanza-

ría importantísimas afirmaciones. 

A partir de 1654 trabaja en Hamburgo Matthias 

Weckmann (c.1619-1674), un artista que, si bien 

abierto a ciertas tendencias italianas (había sido 

alumno de Schütz), hace una sólida contribución a 

la escuela nórdica con su gusto por la coloratura, 

por la decoración abstracta, por las formas amplias 

y la sonoridad solemne, sugerida por los grandiosos 

instrumentos que se construyen en esa parte de Ale-

mania.  

Contemporáneo suyo, pero de vida tan larga que 

llegó a ser amigo de Bach, es Jan Adam Reinken 

(1623-1722), un músico célebre en su tiempo por su 

extraordinaria habilidad como intérprete, y orienta-

do como compositor hacia las formas más amplias, 

en quien la técnica del colorismo desempeña un pa-

pel destacado, aunque no siempre feliz. 

Otro centro importante de la Alemania septen-

trional fue Luneburgo, donde la primera figura dig-

na de destacarse es la de Georg Böhm (1661-1733), 

un artista que tuvo mucha importancia para el jo-

ven Bach, pero que se mantuvo sustancialmente fiel 

a una concepción de la música propia de los comien-

zos del siglo XVII, la de Scheidt, si bien tratada con 

eclecticismo. 

Pero el punto culminante de la escuela alemana 

del norte se alcanza en Lübeck, donde durante casi 
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cuarenta años vivió y trabajó Dietrich Buxtehude. 

Nacido en Oldesloe, en el ducado de Holstein, y por 

lo tanto vecino a Lübeck, en 1637, recibió una edu-

cación musical de su padre organista y en 1657 se 

convirtió él mismo en organista en Helsingborg. A 

partir de 1660 se le encargó ese mismo trabajo en la 

iglesia de San Olao de Helsingör, y en 1668 comenzó 

su actividad en la Marienkirche de Lübeck, activi-

dad que lo ocupa sin pausas hasta su muerte, ocu-

rrida el 9 de mayo de 1707. 

Junto a su tarea de organista, uno de los encar-

gos principales de Buxtehude era el de organizar los 

Abendmusiken, conciertos públicos nocturnos de ca-

rácter sagrado que se ofrecían en la iglesia, y para 

los cuales Buxtehude escribió probablemente la ma-

yor parte de sus Cantatas (nos ha llegado más de un 

centenar). Se trata de composiciones de dimensiones 

limitadas, con coro o con la intervención de uno o 

dos solistas, con acompañamiento de arcos y a veces 

de instrumentos de viento; páginas que a veces tras-

lucen una cierta simpatía popular, atentas a la 

exacta dicción del texto (en alemán y, muy raramen-

te, en latín), impregnadas de un lirismo sentimental 

que todavía hoy ejerce una viva sugestión, como lo 

demuestra el uso frecuente de esas cantatas en la 

liturgia de las iglesias evangélicas alemanas. 

Claramente más importante resulta sin embargo 

la música de Buxtehude para órgano, en la cual, 

junto al coral organista, tratado con amplia inter-

vención de la coloratura, se imponen las composicio-
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nes más libres, las canciones, las tocatas, el esplén-

dido pasacalle, los diecinueve Preludio y fuga. En 

estas páginas, construidas en general sobre un úni-

co núcleo temático (a diferencia de lo que hace Bach, 

que contrapone el preludio a la fuga), la fantasía 

creadora de Buxtehude se disuelve en espléndidas 

construcciones, en las que a menudo brilla el estilo 

libre de la tocata, que irrumpe aparentemente sin 

frenos, pero vigilada por una poderosa unidad esti-

lística. 



24 

 

Los organistas del sur 

BAJO EL MISMO ARCO temporal en que se desarrolla 

la escuela organista del norte, en la Alemania meri-

dional nace también una generación de músicos que 

imponen características de estilo particulares, aun 

cuando su práctica organista sea en general más li-

mitada y no alcance los límites precisos de una es-

cuela propiamente dicha. Por otra parte, allí reside 

precisamente una particularidad de tales músicos: 

el ser muy abiertos a las principales corrientes esti-

lísticas europeas les quita esa rigurosa caracteriza-

ción que se encontraba en el más cerrado y compac-

to mundo nórdico. 

Hay además otra cuestión: en la Alemania meri-

dional el órgano es, llevando las cosas al extremo, 

un instrumento distinto, de sonoridad menos poten-

te, más atento a la transparencia y la dulzura del 

sonido que a los vertiginosos empastes sonoros del 

norte; sobre esa base resulta más sencillo desarro-
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llar un cantabilidad abierta o un virtuosismo en tér-

minos de agilidad, con un lejano sabor de clavecín.  

En la base de esta diversidad de los instrumen-

tos se debe señalar sobre todo el empleo diferente 

que se hace del órgano en el servicio religioso: en el 

norte, el instrumento no acompaña el canto de los 

fieles, sino que asume un papel importantísimo an-

tes y después del sermón, extendiéndose libremente 

en lo que pueden considerarse como verdaderos con-

ciertos; en cambio en el sur (sobre todo por la pre-

sencia más numerosa de centros católicos, como 

Münich y Viena), el órgano acompaña el canto de los 

fieles y tiene a su disposición sólo muy breves y poco 

importantes interludios; el empleo del instrumento 

se orienta de este modo especialmente hacia lo pro-

fano, y se inclina hacia los ejemplares más peque-

ños, que se encuentran en los palacios. 

Característica en este sentido es la figura y la 

obra de Froberger, uno de los mayores organistas 

alemanes del siglo XVII, cuya producción es princi-

palmente profana. 
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Jakob Froberger 

NACIDO EN STUTTGART el 18 de mayo de 1616, 

Johann Jakob Froberger pertenecía a una familia de 

músicos, casi todos al servicio de la capilla de corte 

de la capital de Würtemberg. En enero de 1637, pro-

bablemente después de haber estudiado con Johann 

Urlich Steigleder (1593-1635), uno de los mayores 

organistas activos en Stuttgart, fue incorporado a la 

corte de Viena, la que pocos meses después lo envió 

a Roma, para estudiar con Frescobaldi, con un sub-

sidio de doscientos florines.  

El gran organista de la Capilla Julia se encon-

traba entonces en la cumbre de su fama, muy cele-

brado como intérprete, maestro y compositor sin 

igual. Cuando Froberger llegó a Roma y se unió a la 

multitud de alumnos de Frescobaldi, el maestro fe-

rrarés ya había publicado toda su obra (con excep-

ción de las Canzoni alla francese que aparecieron 

póstumamente en 1645), y tomar contacto con su 
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personalidad significaba revivir profundamente to-

da la experiencia instrumental del siglo precedente, 

recogiendo sus elementos esenciales y más fecundos.  

Para tener dimensión del proficuo aporte fresco-

baldiano a la personalidad de Froberger —que per-

maneció en Roma algo menos de cuatro años, esto es 

hasta los primeros meses de 1641— veamos lo que 

escribe Carlo Mosso acerca del músico de Ferrara: 

«A Frescobaldi le tocó cerrar el primer periodo 

histórico de la música instrumental. Libertad de in-

vención y rigor constructivo se equilibran perfecta-

mente en él: las formas instrumentales de la época 

no son adoptadas por él como esquemas confortables 

sino más bien como medios a través de los cuales ex-

presar líricamente su propio pensamiento musical. 

En Frescobaldi se resumen el rigor constructivo de 

los flamencos, la variada paleta de los venecianos, el 

lirismo de los emilianos y la religiosidad severa de 

los romanos. En la tocata y en el capricho, el desa-

rrollo por analogía y por generación espontánea ilu-

mina con un sentido nuevo el procedimiento de la 

variación. La modalidad eclesiástica, en su ocaso, en 

el momento en que está cediendo sus últimas defen-

sas a la tonalidad moderna, encuentra en Frescobal-

di al músico que sabe conferirle un brillo último, pe-

ro ¡qué fascinante!  

«Dictada por una fe profunda, la música de Fres-

cobaldi participa de la austera pureza palestriniana 

y, aunque animada por el espíritu severo de la Con-

trarreforma, no ignora el ardor ni el desprejuicio de 
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un Monterverdi ni el sentido arquitectónico del ba-

rroco.» 3  

Con la cosecha de estas preciosas enseñanzas, 

Froberger regresó a Viena y estuvo después al servi-

cio de varias cortes europeas, en Dresde, en Bruse-

las, en París, en Londres. Murió en Francia en Héri-

court, cerca de Montbéliard, el 7 de mayo de 1667. 

Reconocido en vida como intérprete brillante, su fa-

ma de compositor se consolidó sólo después de su 

muerte, cuando se publicaron tres importantes co-

lecciones: Diverse ingegnosissime e rarissime Partite 

di Toccate, Canzone, Ricercari, impresa en Magun-

cia en 1693, otra colección similar titulada Diverse 

curiose e rarissime Partite (Maguncia, 1696) y por 

fin una colección de Suites de clavecín, impresa en 

Amsterdam. La tocatas y las canciones denuncian 

claramente la impronta frescobaldiana en su contra-

punto severo pero siempre dispuesto a diáfanas ex-

pansiones líricas, mientras que sobre todo en las 

piezas para clavecín aflora el gusto francés: riqueza 

de adornos, presencia ya definida de la tonalidad 

moderna con el uso del “mayor” y del “menor”.  

Desde el punto de vista formal, se reconoce a 

Froberger haber organizado por vez primera la Sui-

te instrumental, tal como se la practicará en todo el 

siglo XVIII, en sus cuatro movimientos básicos: ale-

manda, corrente, sarabanda y giga. Aparece tam-

bién en Froberger una tendencia a la descripción de 

3 Carlo Mosso: “Frescobaldi” en La musica. Enciclopedia storica, 

Turín, UTET 1966. 



  El siglo XVII musical alemán 

29 

los afectos, en algunos Lamenti y Tombeaux, que 

más tarde será típica de los mayores clavecinistas 

franceses y del alemán Kuhnau. 
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Johann Pachelbel 

OTRO COMPOSITOR activo en la Alemania meridional 

y de gran relieve artístico es Johann Pachelbel 

(1653-1706), originario de Nuremberg. Trabajó en 

muchas ciudades de Austria y del centro-sur alemán 

(Altdorf, Ratisbona, Viena, Eisenach, Erfurt, Stutt-

gart, Gotha), y terminó su vida como organista de la 

iglesia de San Sebaldo en Nuremberg. 

Las características principales del arte de Pa-

chelbel —y por extensión de toda la música para ór-

gano de la Alemania centro-meridional— se encuen-

tran sobre todo en un eclecticismo audaz y a menu-

do brillante, en un internacionalismo abierto a todas 

las tendencias del momento. Frescobaldi, la escuela 

veneciana, los primeros clavecinistas franceses, los 

virginalistas ingleses, el barroco vienés e incluso la 

escuela del norte, todo confluye en el arte de Pachel-

bel con una espontaneidad natural, del todo desco-

nocida para el severo aislamiento de los herederos 

de Sweelinck.  
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El resultado fueron formas musicales de una in-

vención más abiertamente melódica, alejada de 

cualquier insistencia virtuosista (como imponía el 

particular empleo del órgano en el curso de los ser-

vicios). Se trataba en su mayor parte de composicio-

nes breves pero a veces ricas en geniales soluciones 

arquitectónicas, según un concepto de la forma más 

plástico y preciso que el de la escuela del norte, tan 

abiertamente fantástico y abstracto. El costado ne-

gativo estaba en una cierta incapacidad para la pro-

fundidad expresiva, un esquematismo que en vano 

habría querido enmascarar como eclecticismo lo que 

era pobreza de ideas. 

Sólo con Bach esta ambivalencia se resolvió de 

modo positivo: las meditaciones abstractas y los fan-

tásticos vuelos de la imaginación, un brillante cos-

mopolitismo y un sentido extremadamente estricto 

de la forma encontraron su justo punto de encuentro 

en la obra para órgano del grande de Eisenach, que 

con su extraordinario talento asimilador dio nueva 

vida a las sugerencias de todos estos músicos. 
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Johann Hermann Schein 

LOS COMPOSITORES hasta aquí mencionados han re-

velado una nítida predilección por las formas instru-

mentales, especialmente organistas, fuese por su pro-

cedencia de la escuela franco-flamenca (como herede-

ros de Sweelinck), ya en el final de su parábola crea-

tiva en este campo, fuese porque, al encontrarse al 

servicio de comunidades extrañas a la práctica reli-

giosa vocal, no se interesaban por ese tipo de música.  

Pero otros compositores, al tomar contacto con la 

nueva música vocal italiana —que entre fines del 

siglo XVII y principios del XVIII marcó un progresi-

vo distanciamiento desde la polifonía hacia la mono-

dia—, dieron un nuevo y particular impulso a la mú-

sica alemana; ellos son, en primer lugar, Schein y 

Schütz. 

Johann Hermann Schein, nacido en Grünhain, 

cerca de Annaberg, el 20 de enero de 1586, nunca 

estuvo personalmente en Italia, pero en toda su 
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obra se mostró particularmente atento al estilo ma-

drigalista. Sus colecciones de composiciones vocales 

con bajo continuo tituladas Banchetto musicale 

(1617), Musica Boscareccia (1621/28), Diletti pasto-

rali (1624), serían impensables, en su gracia elegan-

te, sin el ejemplo italiano y sobre todo veneciano. Es 

importante también su producción de Lieder y de co-

rali, que continúan una rica tradición iniciada por 

Hans Leo Hassler. Pero la breve vida de Schein no 

permitió el pleno desarrollo de su talento: murió a 

los cuarenta y cuatro años el 19 de noviembre de 

1630 después de haber conseguido en Leipzig los 

cargos de Kantor y de Director musicus de Santo To-

más, que un siglo más tarde serían asumidos por 

Bach. 

Eso que Schein, a causa de su vida demasiado 

breve y de su falta de conocimiento directo de los 

maestros italianos del Renacimiento, no pudo lo-

grar, lo alcanzó en cambio, y de la manera más sig-

nificativa, su coetáneo Schütz, sin duda el mayor 

músico de la Alemania del siglo XVII y una de las 

figuras más complejas y estimulantes de la historia 

de la música. 
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Heinrich Schütz 

LA PRESENCIA de Heinrich Schütz en los años trági-

cos de la Guerra de los Treinta años marcó un sólido 

punto de referencia para la cultura musical alema-

na que, gracias a su obra genialmente popular, su-

peró de la mejor manera ese difícil momento históri-

co, proponiendo un arte simplificado, de compren-

sión más fácil, cimiento ideal para un germanismo 

de otro modo comprometido.  

En la vasta producción de Schütz la música con-

certante sacra para voces e instrumento ocupa un 

lugar de primera importancia, y es fruto de los fe-

cundos años de estudio transcurridos en Venecia en 

contacto con Giovanni Gabrieli, el gran maestro de 

San Marcos. Músico profundamente alemán, Schütz 

adquirió una rica preparación de tipo europeo y fue 

el primero en Alemania en importar la ópera, ese 

género musical “inventado” por los florentinos.  

La Guerra de los Treinta años, que devastó bue-

na parte de Alemania y dejó una población más que 



  El siglo XVII musical alemán 

35 

diezmada, fue un acontecimiento con enormes re-

percusiones en el campo musical, al encerrar a mu-

chos compositores en un estrecho provincialismo 

que sólo la obra mediadora de Schütz y de otros po-

cos grandes artistas consiguió superar. Si bien su 

importancia se reveló sobre todo en la influencia que 

ejerció entre sus contemporáneos, tampoco debe ol-

vidarse el papel fundamental que jugó respecto de 

Bach, a quien le despejó el camino con sus intensas 

y dramáticas Pasiones. 

Proveniente de una familia acomodada —había 

nacido en Köstritz el 14 de octubre de 1585, exacta-

mente un siglo antes que Bach, que Händel, que Do-

menico Scarlatti— Schütz disfrutó del privilegio de 

una educación refinada y completa. El padre quiso 

que el hijo estudiase leyes, y Heinrich siguió estu-

dios regulares primero en Kassel y luego en la Uni-

versidad de Marburgo, con un interés bastante ma-

yor al que, por el contrario, dedicaba a la música. 

De su educación musical se había hecho cargo en 

realidad el conde Mauricio d’Assia, quien, impacta-

do por la bella voz de soprano del niño de doce años 

quiso tenerlo como alumno en su espléndida escue-

la, el “Mauritanium” de Kassel. De este modo Hein-

rich gozó de una educación completa en todos los 

sentidos, y todavía hoy se conservan en el “Mauri-

tanium” algunos temas suyos en lengua latina, que 

había dominado al punto de querer latinizar su 

nombre como Sagittarius (Schütze, en alemán, quie-

re decir tirador, fusilero). 
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Probablemente Schütz se habría convertido en 

un jurista o en un consejero de corte, si Mauricio 

d’Assia no hubiese vuelto a insistir en su mecenazgo 

cuando, visitándolo en la Universidad de Marburgo, 

lo convenció de que aceptara trasladarse por cuenta 

suya a Venecia, a fin de conocer a un gran músico 

italiano, maestro de capilla en San Marcos, Giovan-

ni Gabrieli. 

Parece que Schütz aceptó de mala gana (empren-

dió el viaje en 1609). Pero es evidente que el interés 

por la música ganó importancia para él a partir de 

ese momento, tanto que la estadía en Venecia se 

prolongó más de lo previsto. Convertido en discípulo 

predilecto de Gabrieli, Schütz publicó en 1611 Il pri-

mo libro di Madrigali op.1, una colección de dieci-

nueve composiciones en las que el modelo formal 

italiano aparece revitalizado con una vigorosa origi-

nalidad de acentos, con un empleo atento de los con-

trastes dinámicos y rítmicos propios de la escuela 

veneciana. 

En vísperas de su muerte, Giovanni Gabrieli hi-

zo todo lo posible para que su genial alumno lo suce-

diera en la basílica de San Marcos, pero el músico 

alemán no quiso aceptar el cargo para conservar su 

fe protestante. 

Luego de la muerte del maestro (1612) permane-

ció un año más en Venecia, para regresar luego a 

Leipzig donde tenía la intención de completar sus 

estudios jurídicos. Pero una vez más Mauricio d’As-

sia no quiso renunciar a sus servicios, y en la capital 
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de Sajonia lo nombró segundo organista de la corte 

y maestro de italiano de sus propios hijos, confián-

dole al mismo tiempo su correspondencia con Italia,  

En 1614 Schütz fue enviado a Dresde para parti-

cipar en las ceremonias musicales dispuestas en 

ocasión del bautismo de un miembro de la corte sa-

jona y cosechó tanto éxito que el príncipe elector 

Juan Jorge I lo quiso retener, no obstante las reite-

radas protestas del conde Mauricio. El 12 de febrero 

de 1617, Schütz se convirtió de este modo en direc-

tor de la capilla de corte en Dresde, y mantuvo ese 

cargo hasta su muerte, acaecida en Dresde el 6 de 

noviembre de 1672. 

Al mismo tiempo continuó con creciente intensi-

dad su actividad de compositor. En 1626 vieron la 

luz los veintiséis Salmi di Davide op. 2, en su mayo-

ría compuestos en los años inmediatamente posterio-

res a su estancia en Venecia: se trata de grandes pá-

ginas para varios coros, con acompañamiento de ins-

trumentos (sobre textos en prosa de Lutero), piezas 

de extraordinaria vivacidad colorista, algunos de los 

monumentos más fascinantes de la música religiosa 

alemana. Les siguieron otras composiciones impor-

tantes: en 1623 La Historia Resurrectionis op. 3, en 

1625 las Cantiones Sacrae op. 4, cuarenta motetes 

en lengua latina que dejan entrever esa áspera vio-

lencia expresiva característica de Orlando di Lasso. 

Schütz, que se había casado en 1619 con la hija 

del contador del príncipe y era padre de dos hijos, 

perdió en 1625 a su esposa y a una hija; es probable 
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que un reflejo de este dolor, que condenó a la sole-

dad el resto de su larga existencia, se deje ver en la 

colección de madrigales germanos (traducciones del 

Cantar de los cantares hechas por Martin Opitz), en 

los cuales una límpida escritura musical se ve que-

brada a veces por destellos de resignada tristeza, a 

los que el libre tratamiento de las voces confiere ás-

peras resonancias. 

En 1627, para las celebraciones ofrecidas en oca-

sión de la boda de la hija mayor del príncipe elector, 

Schütz escribió la primera ópera en lengua alema-

na, Dafne, cuyo texto había sido libremente traduci-

do por Opitz del original de Rinuccini; pero su pre-

ciosa partitura lamentablemente se perdió. 

Al año siguiente Schütz viajó nuevamente a Ve-

necia, tal vez en busca de música e instrumentos pa-

ra la capilla de corte de Dresde, tal vez para conocer 

al nuevo astro de la basílica de San Marcos, Claudio 

Monteverdi. El encuentro entre los dos músicos, que 

efectivamente se produjo aunque no se conozcan to-

dos los detalles, fue el estímulo inspirador para una 

nueva colección de composiciones sacras para voces 

e instrumentos, las Symphoniae Sacrae op. 6, publi-

cadas en 1629: veinte páginas en las cuales el atento 

subrayado monteverdiano de los “afectos”, que desde 

el estilo madrigalista había fluido hacia la ópera, 

encuentra una espléndida confirmación incluso en el 

campo religioso. 

Entretanto, la Guerra de los Treinta Años azota-

ba a Alemania, reduciendo con frecuencia a las con-
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diciones más miserables a las cortes y las capillas 

musicales asociadas a ellas. Casi como respuesta a 

ese estado de cosas, Schütz compuso algunas colec-

ciones sacras que no podrían estar más alejadas, 

desde el punto de vista formal, de las Symphoniae 

Sacrae de 1629: son los Piccoli Concerti Spirituali 

op. 8 y 9, publicados respectivamente en 1636 y 

1639, para uno o pocos solistas acompañados del ba-

jo continuo, confiado al órgano. 

Se trata de una manera muy distinta, típicamen-

te alemana, de aproximarse a la monodia italiana, 

al estilo de los Concerti ecclesiastici de Ludovico 

Grossi da Vadana y de Adriano Banchieri, con una 

precisión de discurso y una economía de medios que 

revelan en el músico una intensidad expresiva que 

será alcanzada, aunque tal vez no superada, por el 

Bach de las Cantate. 

No es posible seguir más extensamente toda la 

producción de Schütz, tanto más cuanto su obra es 

vasta y cada composición, incluso aquéllas aparente-

mente menores, son merecedoras de un amplio tra-

tamiento dada su importancia. 

Tal es el caso, por ejemplo, de los numerosos co-

ros —en parte a capella, en parte con acompaña-

miento de unos pocos instrumentos— escritos para 

el uso litúrgico habitual: se trata de piezas de pro-

porciones limitadas, sencillas y a veces populares, 

compuestas para el uso cotidiano en los servicios re-

ligiosos. Pero resulta difícil encontrar entre ellos la 

página decididamente menor, escrita a la distraída; 
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y por el contrario es mucho más fácil descubrir una 

repentina llamarada lírica y dramática, una obra 

maestra. 

Es el caso del coro Saul, Saul, was vergogst du 

mich? (Saúl, Saúl, ¿por qué me has maltratado?), de 

las Symphoniarum Sacrarum Tertia Pars op. 12 de 

1650, una espectacular representación dramática de 

la conversión de San Pablo, que —como sugiere 

Hans Joachim Moser— evoca fuertemente el cuadro 

igualmente iluminado de luces y de sombras que 

pintó Caravaggio sobre el mismo tema y se conserva 

en Roma, en Santa Maria del Popolo. 

El último capítulo de la producción del maestro 

está representado por las Pasiones y los Oratorios, 

de los cuales se había tenido un anticipo en 1623 

con la Historia Resurrectionis. Hacia 1664 Schütz 

escribió el Oratorio di Natale, que retomó en sucesi-

vas versiones hasta 1671; en 1645 el otro oratorio Le 

Sette Parole; y por fin, entre 1653 y 1666, las tres 

Passioni secondo San Luca, San Matteo y San Gio-

vanni (la pasión según San Marcos publicada como 

presumiblemente auténtica en la Opera Omnia com-

pilada por Philipp Spitta, no pertenece a Schütz). 

En los oratorios el ejemplo más evidente es el 

modelo italiano, sobre todo por los incisivos recita-

dos y por los amplios fragmentos instrumentales, 

que caracterizan con fuerza los acontecimientos, y 

nos dan la medida del instinto dramático del compo-

sitor. Las tres pasiones en cambio son puramente 

vocales y alternan amplios recitados de sabor grego-
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rianizante con coros de admirable plasticidad. Pági-

nas todas que anticipan las composiciones análogas 

de Bach, pero que viven inmortales en su autónoma 

belleza. 

«Schütz —afirma Moser— era uno de los hom-

bres más doctos de su época; dotado de una vasta 

cultura jurídica, teológica, lingüística, literaria, de-

fendió ese patrimonio (sin que por ello haya sufrido 

la música) durante un par de generaciones; motivo 

adicional, éste, que indica en él la triste soledad del 

hombre fáustico, del viudo, del ser taciturno que vi-

vía en una corte principesca en esa época bastante 

tosca. Al mismo tiempo, no debe creerse que se tra-

taba de un San Francisco; mostraba un tempera-

mento bastante lunático y para defenderse era nece-

sariamente egoísta. 

«Ya en el siglo XVII solían aparecer espontánea-

mente asociados los nombres de Schütz, de Schein y 

de Scheidt, las tres grandes S; hoy ya hay quien sos-

tiene que Schütz no está por encima de los otros dos 

músicos. Existen también, sin duda, composiciones 

encomiables de sus dos contemporáneos, pero se tra-

ta de relámpagos ocasionales, mientras que en 

Schütz la calidad artística es casi constantemente 

elevada e inspirada. Schein es amable, y la honesti-

dad de Scheidt es digna de estima; sin embargo, ya 

durante su vida Schütz gozaba de la más empinada 

admiración como artista y como hombre; se lo consi-

deraba de buena fe como el patriarca de los músicos 

alemanes y se le reconocía esa indefinible aura de 
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genialidad que hacía de él el maestro respetado de 

varias generaciones de artistas. 

«El hecho de que un hombre semejante hubiese 

prestado incansablemente su obra para la completa 

regeneración de la vida musical en toda la Alemania 

del norte y del centro, no sólo suscitó la estima de 

muchos príncipes y burgomaestres, sino que aseguró 

a la música de sus capillas tal respeto que única-

mente por mérito suyo la Sajonia-Turingia pudo 

convertirse en la cuna de Bach, de Händel, de Tele-

mann y de Hasse. También esto justifica su sacro 

egoismo.» 4  

4 Hans Joachim Moser (En La musica. Enciclopedia storica, Ed. 

cit.) 
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