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Prélogo

El diccionario Oxford Companion to Music es una nueva edicién de dos Companions ante-
riores, muy diferentes entre si, y combina lo mejor de ambos. Percy A. Scholes publicé el
primer Oxford Companion to Music en 1938 y pronto fue reconocido como un libro de refe-
rencia Gnico en su género que abarcaba mucho mds que un diccionario convencional. La
intencién de Scholes fue llegar a una amplia variedad de lectores; como figura a la cabeza
del movimiento de apreciacién musical, tuvo la capacidad de abordar el tema desde distin-
tos puntos de vista en un lenguaje bien documentado y accesible. Durante varias genera-
ciones su Companion fue el libro de referencia bdsico en un solo volumen para el musico
profesional o el aficionado y, en particular, para el estudiante o aspirante a musico. Apare-
ci6 en varias ediciones y, después de la muerte de Scholes, en 1958, fue revisado y editado por
John Owen Ward. El hecho de que haya sobrevivido hasta el siglo XXI es testimonio indiscu-
tible de su exhaustivo compendio y, ciertamente, de su caracter distintivo.

A principios de la década de 1970 la vida musical sufria cambios rdpidos y sustanciales.
El desarrollo de nuevas tecnologias de grabacion y el incremento de las transmisiones ra-
diofénicas especializadas en musica puso al alcance general del pablico un vasto y antes
inaccesible repertorio occidental, desde la polifonia medieval hasta las vanguardias musi-
cales. La expansién de la musica a nivel internacional tuvo una importancia similar. La
experiencia del oyente de musica “exédtica” dejé de estar confinada a los pasajes de color
locales de las composiciones occidentales y los conciertos de musica no occidental, en par-
ticular del subcontinente indio y de Indonesia, y se convirtieron en parte regular de la vida
musical. Asimismo, el conocimiento musical estaba en expansién. Al momento de la apari-
cién del Companion de Scholes, el Grove’s Dictionary of Music and Musicians (la enciclope-
dia basica del mundo de habla inglesa) consistia en cinco volimenes; la edicién de 1980
contaba con 20 (la edicién revisada de 2001 tiene 29).

Era evidente la necesidad de un nuevo tipo de Oxford Companion to Music, como tam-
bién era clara la imposibilidad de que una sola persona manejara por si sola el camulo de
conocimientos y las dreas de interés que habian permitido a los historiadores de musica
de generaciones anteriores abarcar el tema de una manera tan exhaustiva como lo hicie-
ra Scholes. Mds aun, la disciplina de la musicologia estaba en constante expansion y se
volvia cada vez mds especializada. Denis Arnold, editor de The New Oxford Companion to
Music, reuni6 a un grupo de colaboradores y su edicién en dos volimenes, publicada en 1983,
incluye varias voces protagénicas del momento, aunque en muchos aspectos seguia en deuda
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Prélogo 8

con Scholes, no menos en su apego a los principios de exhaustividad y orientacién hacia el
lector comuin. Aunque Arnold retuvo algo del material de Scholes y escribié él mismo un
numero sustancial de entradas (lo que demostraba sus amplios intereses), reflejé también
la creciente diversidad académica al incluir algunos ensayos extensos de otros autores dis-
tinguidos. De manera notable, aument6 considerablemente la cobertura de la musica no
occidental e incluy6 un amplio cuerpo de ilustraciones.

Hoy, a comienzos del siglo XXI, han comenzado a difuminarse las distinciones convencio-
nales entre musica de “arte” y musica “popular’, entre musica “popular”y “musica del mun-
do”, entre musica “sacra”y “secular”. La “musica” es en si un tema muy vasto y se amplia con
rapidez; sus enfoques de estudio y de escritura también difieren notablemente. Lo que po-
drfa llamarse un punto de vista darwiniano de la historia de la musica, formas musicales
simples que evolucionan gradualmente hacia un punto culminante (que por lo general se
considera manifiesto en Alemania ya sea a finales del siglo XVIII o finales del siglo XI1X), ha
sido cuestionado sistematicamente conforme los historiadores se interesan cada vez mas en
abordar la musica desde su contexto histérico social y cultural. Se han incorporado con-
ceptos y técnicas de otras disciplinas, desde la antropologia, la critica literaria, la iconogra-
fia, la lingiiistica, etc. Las formas de diseminacidn y recepcién de la musica proporcionan
nuevos temas de reflexion, como también lo hace el estudio de las practicas interpretativas
del pasado. El enfoque actual de la educacién musical es mucho mas amplio que a media-
dos del siglo XX y centra su interés en las tecnologias musicales, la musica del mundo, la
composicion y la interpretacién como temas de estudio colaterales a los temas convencio-
nales de historia y “teoria” de la musica occidental.

;En dénde colocan todas estas consideraciones al editor de un nuevo Oxford Companion
to Music? En la determinacién de su contenido y estructura surgio el factor determinante
de que debia ser un sucesor de los libros de Scholes y Arnold (con quienes quedo profunda-
mente en deuda) y, aunque se ha actualizado, conserva sus principios elementales: abarca
una amplia variedad tematica, es un libro completo en si y esta dirigido a un amplio espec-
tro de lectores, desde el musico profesional que desea tener acceso directo a los hechos, el
estudiante de musica de todos los niveles, hasta el sagaz aficionado que requiere un libro
que, en palabras de Scholes, “no lo amedrente [...] por expresarse en un lenguaje tan téc-
nico que sume nuevas dudas a las que lo llevaron a consultar el libro”.

Por tratarse de una edicién en un solo volumen, un formato que los asiduos del Com-
panion han demandado desde hace mucho tiempo, desde el principio fueron cruciales las
consideraciones de espacio y amplitud. Se tom¢ la decisién de que su enfoque debia ser
tan amplio como el de sus predecesores, con la consideracién de que esta nueva ediciéon
quiza debia llevar mas apropiadamente el titulo de The Oxford Companion to Western Music.
La musica no occidental y popular se incluyen, pero principalmente en la medida de su im-
pacto en la tradicion clésica occidental. Esto no debera considerarse un paso atras: la masica
del mundo y la musica popular son hoy temas muy vastos que por derecho propio, cuen-
tan con especialistas y literatura particulares y deben ser reconocidos como tales, y no sé6lo
bajo la breve cobertura que reciben en esta edicion. Asimismo, dada la abundancia y acce-
sibilidad de textos sobre baile y musica “pop”, estos campos de historia de la musica se
exploran aqui sélo de manera general.
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Algunos de los articulos del presente Companion son reimpresiones de los de Arnold
y otros, no obstante, han sido revisados y actualizados; una rica variedad de material ori-
ginal lleva con firmeza este diccionario al siglo XXI. El lector encontrard ahora muchos
articulos de la musica en relacién con otros temas: politica, religion, sociologia, psicolo-
gia, semiotica, cibernética y tecnologia, etc. Se explora el papel de la mujer en la musica
y se incluyen nuevas entradas sobre compositoras e intérpretes. La musicologia histori-
ca (y sus ramas especializadas), analisis, teoria, etnomusicologia, notacién, terminologia
y educacién musical, se abordan con cierta extensién. Otros temas que se incluyen son
acustica, estética, transmisiones de los medios de comunicacién, grabacién y derechos
de autor.

Las entradas sobre “la vida y las obras” de los compositores han sido siempre una parte
central del Companion. Los contextos de la vida creativa de los compositores son vitales para
la comprensién de su musica, por lo que este Companion ofrece nuevos estudios importan-
tes sobre periodos histdricos, asi como sobre la historia musical de los diferentes paises y
regiones. Ensayos sobre temas como exotismo, nacionalismo y movimientos artisticos, im-
primen una dimensién completamente nueva a esta ediciéon. También los articulos sobre
intérpretes son nuevos, empero las restricciones de espacio obligan a limitar estas entradas
a los artistas que ya no viven y que han ejercido una influencia significativa en la composi-
cién o la interpretacién, aunque se aumenté el niumero de entradas sobre obras particula-
res. Un aspecto nuevo de esta edicién es la inclusiéon de un indice de personajes a los que
se hace referencia pero que no tienen una entrada propia. Sobra decir que The New Grove
Dicctionary of Music and Musicians y sus diccionarios especializados asociados proporcio-
nan abundancia de articulos que rebasan el espectro de un libro de referencia en un solo
volumen, asi como la lista de obras y bibliografias.

Esta edicién del Companion, como en el caso de la de Arnold, se beneficia con el conoci-
miento experto de un amplio grupo de colaboradores especialistas de varios paises, quienes
escribieron entradas nuevas e hicieron revisiones de otras ya existentes. Los articulos que
no estan firmados son de mi autoria o bien fueron tomados de ediciones anteriores y, por
lo tanto, son de mi completa responsabilidad. Mi objetivo ha sido preservar el caracter de la
edicién de Scholes, combinarlo con el enfoque més amplio de Arnold y revigorizar y actua-
lizar este tan apreciado Companion para el siglo XXI. Por encima de todo, deseo que esta
edicion siga contribuyendo a la comprension y el disfrute de la musica; en breve, que los lec-
tores con sus diferentes inquietudes hagan de él un verdadero companero.

AGRADECIMIENTOS

En las etapas tempranas de planeaciéon del Companion, me beneficié del consejo de varios
asesores que revisaron las entradas y ofrecieron sugerencias constructivas sobre contenido
y equilibrio: Elsie Arnold, Tim Ashley, Clive Brown, John Caldwell, Iain Fenlon, Nigel For-
tune, Peter Manning, Arnold Myers, Roger Parker, Nick Sandon, Marian Smith, John
Wagstaft, John Warrack, Arnold Whittall y Carl Woideck. Quedo profundamente agradeci-
da con Paul Griffiths, quien fue el principal asesor y colaborador sobre temas estadunidenses,
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y con Bruce Phillips, quien fue fundamental en los inicios de esta nueva edicién y fuente
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mas alld de sus campos especificos. Extiendo un agradecimiento particular a Stanley Sadie
y Nicholas Temperley; asimismo, a Richard Langham Smith y a Roger Parker, quienes brin-
daron su apoyo constante.

Otros colegas y amigos proporcionaron consejos utiles sobre el contenido y la comision
de entradas: Mike Ashman, John Baily, Stephen Banfield, John Casken, John Deathridge,
David Fanning, Peter Franklin, Sally Groves, Tess Knighton, Geoffrey Norris, Annette
Richards, John Tyrrell y Michael Wood. Mike Card, Jeffrey Dean, Richard Partridge y Jenny
Wilson ayudaron en la preparacién y la ediciéon de algunos temas independientes, como
también lo hizo Lalage Cochrane, quien compilé el indice.

Varios miembros de la Oxford University Press estuvieron involucrados en este Com-
panion: Michael Cox, Pam Coote, Alison Jones, Joanna Harris, Wendy Tuckey, John Mackrell
y Wendy Maule, quienes tuvieron que enfrentar retos sin precedentes y les estoy profunda-
mente agradecida por su continua fe en el proyecto.

Es dificil expresar de manera adecuada mi agradecimiento a Polly Fallows, quien ha sido
una incansable asistente editorial, cuyo compromiso, intenso trabajo y buen humor han
sido una fuente ininterrumpida de fuerza. Este libro se ha beneficiado inmensamente de su
habilidad para descifrar enredos lexicogrificos y de su meticuloso trabajo de correcciéon
editorial y correccién de pruebas.

Por dltimo, agradezco a mi familia, para la que el Companion se convirtié en una especie
de sexto miembro, evasivo, pero demandante. Thomas fue un indispensable asesor ciberné-
tico; Nicholas y Peter capturaron y escanearon entradas y emprendieron numerosas labores
administrativas esenciales; mi esposo Richard me ofreci6 su estimulo incondicional y sabio
consejo. Mi mas profundo agradecimiento a todos.

ALISON LATHAM
Pinkneys Green, Berkshire
Noviembre, 2001



Nota del traductor

Todo aquel que se interese en la musica se percatard de inmediato de que tiene entre las
manos un diccionario tnico en su género. Conciso, equilibrado y riguroso, este vasto com-
pendio del saber musical examina la materia a la luz de muy diversas disciplinas —humanis-
ticas, técnicas y cientificas— y comprende el conjunto de conceptos y términos musicales
mds completo jamas reunido en un solo volumen.

La traduccion al espanol de una publicacién del nuevo siglo tan acabada como The Oxford
Companion to Music supuso un desafio editorial de enormes proporciones que, en una acer-
tada decision, el Fondo de Cultura Econémica adopt6 con entusiasmo y conviccion.

Quienes emprendimos la tan laboriosa como provechosa tarea de traducir este dic-
cionario enfrentamos textos muy complejos y conflictos terminolédgicos que, en no pocas
ocasiones, pusieron a prueba nuestro conocimiento y demandaron un arduo trabajo de
investigacion.

Las variantes y diferencias de sentido que suele haber entre la nomenclatura espafiola
y la inglesa obligaron a tratar la terminologia musical con especial cuidado. Con el come-
tido de no alterar el texto original, excepto cuando se hizo indispensable incluir un signifi-
cado exclusivo del espanol en el cuerpo del articulo, encontramos la solucién a gran parte
de estos problemas terminoldgicos en el sistema de referencias cruzadas. Sefialo cuatro casos
especiales que se encauzaron de tal manera: los términos cuya traduccién tiene o puede
tener significados distintos; los términos con varias traducciones igualmente validas y di-
fundidas; los términos técnicos que se deben traducir y los que conviene conservar en el
idioma original, y las voces inglesas de uso comun en distintas lenguas que al traducirse
dejan de ser cabeza de entrada.

En este tltimo caso, consideramos prudente conservar la referencia exacta entre la pala-
bra original y su traduccién para que el lector transite sin problema de una nomenclatura
a otra. En suma, la enorme riqueza del 1éxico musical del espafiol y la necesidad de estable-
cer un paralelismo preciso con la terminologia de otros idiomas, del inglés en particular,
justifica sobradamente el aumento de abundantes referencias cruzadas.

Ademads de seguir criterios editoriales establecidos, como trasladar a su forma espanola
los nombres rusos o destacar en cursivas las palabras extranjeras y los nombres de las notas
musicales, se optd por conservar los titulos originales de las obras musicales y usar el titu-
lo espanol mas difundido cuando se juzgd pertinente. También se actualizaron las fechas
de publicacion de las obras que se citan en el texto y que se encontraban en preparacién en
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el momento de la redaccion del diccionario. Por dltimo, para evitar las confusiones que con-
lleva la falta de uniformidad en la nomenclatura, tan distinta de un pais a otro, conviene
aclarar que se decidid respetar el sistema de signos que se usa en el original, por lo que se
incluye un cuadro comparativo que el lector puede consultar en la seccién de abreviaturas.

No resta mas que expresar nuestra mds honda gratitud al magnifico equipo de traduc-
tores, revisores y editores por su trabajo dedicado, y a los especialistas en diferentes cam-
pos del conocimiento musical, cuyo consejo experto ayudé a resolver encrucijadas técnicas
cruciales. Con todos compartimos el orgullo de haber preparado esta versién en espanol
que, sin lugar a dudas, verd pasar muchos anos antes de ser superada.

ALEJANDRO PEREZ-SAEZ

Coordinador de la traduccién
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long-playing record
(disco de larga duracién)
London Philharmonic
Orchestra

London Symphony Orchestra
murié

Massachusetts; Maestro
en Artes

Maryland

Maine
Metro-Goldwyn-Mayer
Michigan

Middlesex

musical instrument digital
interface (interfase musical
para instrumentos musicales)
Minnesota

Missouri

Mississippi; manuscrito
nacié

New Brunswick
National Broadcasting
Company

Carolina del Norte
Nebraska

New Hampshire

New Jersey

Nuevo México
numero(s)

noruego

New South Wales
Nottinghamshire

Nova Scotia

Nueva York

Ohio

Oklahoma
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ON Ontario RIPM Répertoire International St san, santa, santo
op., opp.  opus, Opera, obra de la Presse Musicale Staffs. Staffordshire
OR Oregon RISM Répertoire International Ste Sainte
ORTF Office de Radiodiffusion- des Sources Musicales sup. suplemento

Télévision Francaise RMCM Royal Manchester College TN Tennessee
Oxon Oxfordshire of Music trad. traduccion, traductor
p(p)- pégina(s) RNCM Royal Northern College X Texas
PA Pennsylvania of Music UCLA Universidad de California
pl. plural rpm revoluciones por minuto en Los Angeles
pol. polaco RSAMD Royal Scottish Academy URSS Unién de Republicas
port. portugués of Music and Drama Soviéticas Socialistas
PQ Provincia de Quebec RU Reino Unido UT Utah
RAF Royal Air Force rus. ruso VA Virginia
RAM Royal Academy of Music rum. rumano VHF very high frequency
RCA Radio Corporation of RV Ryom-Verzeichnis (alta frecuencia)

America (obras de Vivaldi) vol(s). volumen, volimenes
RCM Royal College of Music S. (pl. SS) san, santa, santo, sdao VT Vermont
repr. reimpresién SC Carolina del Sur WA Washington
rev. revisado sco. sueco WI Wisconsin
RIdIM Répertoire International sep. sepultado Wilts. Wiltshire

d’Iconographie Musicale Som. Somerset Worcs. ~ Worcestershire
RILM Répertoire International Ss. santissimo, santissima WV West Virginia

de Littérature Musicale [santisimo(a)] Yorks. Yorkshire

Indice acustico de octavas (rango audible)
do central = 256 Hz

Hz 16 32 64 128 256 512 1024 2048 4096 8192 16384
Oxford
(nomenclatura usada
en este diccionario) Do Do” Do’ Do do do’ do” do” do”” do™” do”””
Riemann
(nomenclatura
comun en espanol) Do! Do’ Do’ Do* Do? Do* Do’ Do* Do’ Do Do"
Francés
(también llamada
de 6rgano) Do° Do Do' Do? Do’ Do* Do’ Do° Do’ Do* Do’




Nota para el lector

Las referencias cruzadas se marcan con un *asterisco o con una indicacién para consultar
OTRO ARTICULO. Sin embargo, con el fin de no recargar el texto, las referencias cruzadas
“obvias”, como en el caso de las obras y sus compositores, se mencionan sélo en casos
excepcionales.

Las iniciales de los colaboradores aparecen al final de las entradas. Cuando se trata de
una entrada revisada de una edicién anterior, las iniciales del autor original (o bien un
guion en el caso de una entrada anénima) y las del tltimo colaborador se separan mediante
una diagonal. La lista completa de colaboradores y sus iniciales aparece en las paginas 13 y
14 de esta edicion, y las biografias resumidas de los colaboradores de la presente edicién en
las paginas 14 a 19.

En muchos articulos se sugieren lecturas adicionales; si bien éstas no son exhaustivas,
su intencidn es servir como guia. Los temas se ordenan cronoldgicamente y las obras sepa-
radas con punto y coma pertenecen al mismo autor.

El indice complementario de las personas que se mencionan en el diccionario y que no
cuentan con entradas propias comienza en la pdgina 1637.
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A (al; in.). 1. La nota la (véase LA, 1; ESCALA, 3; LAH). Suele

usarse como referencia para la afinacién de instrumen-
tos musicales; las orquestas afinan con el “Ia de con-
cierto”. Véase ALTURA, 1.

2. Abreviatura de *alto o *altus.

3. Abreviatura de *antifona.

a (it.), a (fr.). “Con”, “para”, “en”, “a”, “a la manera”. Los tér-

minos que comienzan con esta preposicion o sus com-
puestos normalmente acompanan a la palabra siguien-
te o al sustantivo inmediato, como a *battuta, a bene
*placito, a *cappella, a la *pointe d’archet. En la musica
antigua, la forma italiana se refiere al nimero de voces
de una obra polifénica (a 2 significa a dos voces); en la
musica posterior a ¢. 1700, indica que dos instrumentos
deben tocar la misma parte.

a due (it.). Véase A DEUX, A DUE, A 2.
A Kempis, Nicolaes (n c. 1600; m Bruselas, sep. 11 de

agosto de 1676). Compositor y organista flamenco.
Fue organista de Ste Gudule en Bruselas, en reemplazo
de Anthoen van den Kerckhoven en 1626, hasta que el
25 de noviembre de 1627 fue nombrado su sucesor.
Compuso cuatro libros de Symphoniae, que contienen
las primeras sonatas conocidas escritas en los Paises
Bajos. Las piezas son en su mayoria para cuerdas (aun-
que ocasionalmente incluyen fagot, corneta y trombén)
y abarcan desde solo sonatas con acompanamiento de
continuo hasta obras a seis partes. Probablemente fue-
ron escritas para uso doméstico. Dos hijos de Nicolaes,
Thomas [Petrus] y Joannes Florentius, fueron también
organistas. LC

a cappella (it.). “En el estilo de la iglesia”. Pieza cantada
Unicamente con la voz, sin acompafamiento. Véase
CAPPELLA.

a deux (fr.), a due (it.), a 2. Término con dos significados

a. s. Abreviatura de al *segno.

Aaron [Aron], Pietro (n Florencia, c. 1480; m después de
1545). Tedrico italiano. Afirmaba haber colaborado con
Josquin, Obrecht, Isaac y Agricola durante su estancia

opuestos, dependiendo del contexto. Cuando se refie-
re a dos instrumentos orquestales escritos en el mismo
pentagrama (como flautas primera y segunda), indica
que deben tocar al unisono. Sin embargo, con referen-
cia a un grupo de instrumentos que por lo general tocan
al unisono (como violines primeros o segundos), sig-
nifica que deben dividirse en dos, correspondiendo a
cada parte una de las dos lineas escritas en el pentagra-
ma (véase DIVISI). De la misma manera, en la musica
vocal o instrumental, a 2, a 3 y asi sucesivamente, sig-
nifica la divisién en el ntiimero de partes indicado.

A deux mains (fr.) y a due mani (it.) significan “a dos
manos”; a deux voix (choeurs) (fr.) y a due voci (cori) (it.),
“a dos voces (coros)”. Los términos a deux cordes (fr.) y
a due corde (it.), “a dos cuerdas”, se usan en la musica
de cuerdas para indicar que la misma nota debe tocarse
en dos cuerdas a la vez para aumentar la potencia del
tono.

en Florencia. Desde c. 1516 fue sacerdote en Imola,
donde permaneci6 hasta 1522. Después de prestar sus
servicos como maestro da casa de Sebastiano Michiel en
Venecia, en 1536 ingres6 al monasterio de San Leonardo
en Bérgamo. Si bien sus escritos sobre musica acusan una
clara influencia de tedricos anteriores como Tinctoris,
su contribucién a la teorfa modal fue muy importante,
siendo él el primero en aplicar el sistema de ocho modos
a la musica polifénica en su Trattato (Venecia, 1525).
Su explicacion del contrapunto se considera la mejor
de la generacién anterior a Zarlino. LC

ab (al., “fuera”). Término que indica retirar la sordina de

un instrumento o un registro de 6rgano.

ABA, ABACA. Letras que representan las formas *terna-

ria y *rondd, respectivamente; cada letra representa
una seccion temadtica o estructural diferente.

Abaco, Evaristo Felice dall’. Véase DALL’ABACO, EVA-

RISTO FELICE.



abandonné

abandonné (fr.), abbandonatamente, con abban-
dono (it.). Libre, relajado.

abbassare (it., “bajar”). Tipo particular de *scordatura en
que la cuerda de un instrumento de la familia del vio-
lin se afina mds grave con el fin de obtener notas fuera
de su registro normal. DMI

Abbatini, Antonio Maria (n Citta di Castello, 26 de ene-
ro de 1595; m Citta di Castello, ?después del 15 de marzo
de 1679). Compositor italiano. Es probable que haya
estudiado con los hermanos Nanino en Roma y ocu-
po6 diferentes puestos en la ciudad, como maestro di
capella de S. Maria Maggiore (1649-1657) y S. Luigi dei
Francesi (1657-1667). Se le conoce por dos dperas comi-
cas con libretos de Giulio Rospigliosi (mds tarde Papa
Clemente IX), Dal male il bene (en colaboracién con
Marazzoli y escenificada en el Palacio Barberini en Roma
en 1654),y La comica del cielo (1668). TC

abbellimenti (it.). “Adornos”; véase ADORNOS Y ORNA-
MENTACION.

abddmpfen (al.). “Apagar”, “ensordecer”, es decir, poner
sordina. Indicacién caracteristica de los timbales.

Abegg, Variaciones. Op. 1 para piano de Schumann
(1829-1830) dedicada a su amigo Meta Abegg, cuyo
nombre estd representado al comienzo del tema con
las notas A-Bb-E-G-G (la-sib-mi-sol-sol; en el sistema
alemadn, la letra B es si bemol).

Abel, Carl Friedrich (n Cothen, 22 de diciembre de
1723; m Londres, 20 de junio de 1787). Compositor y
violista alemén. Es probable que en su infancia haya
recibido lecciones de su padre, quien era ejecutante de
viola da gamba. Hacia 1743, C. E. Abel se incorpor6 a
la orquesta de la corte de Dresde, entonces dirigida
por Hasse, en la que permanecié hasta 1758, cuando
emprendi6 los viajes que lo llevarian a Londres al afio
siguiente. Ahi ofrecié numerosos recitales y llegé a ser
un reconocido director de conciertos. En 1765 se aso-
cié con J. C. Bach para emprender una exitosa em-
presa de conciertos por suscripcién, conocidos como
los conciertos Bach-Abel, que continuaron hasta 1781
teniendo como ultima sede los Hanover Square Rooms.

Abel fue uno de los primeros exponentes desta-
cados del estilo *galant italiano en Londres. Sus sin-
fonias y conciertos tuvieron cierta influencia en el
estilo sinfénico inicial de Mozart. Compuso también
piezas para viola da gamba y abundante musica de
cdmara. Su muerte se debi6 a los excesos del alcohol.

DA/PL

Abendmusik [Abendlied] (al., “musica de velada” “can-

cién de la noche”). Serie de conciertos celebrados en la
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Marienkirche de Liibeck en Alemania, durante los si-
glos XVII y XVIIL

abertura acustica [boca, perforacién] (in.: soundhole).
Abertura o perforacion practicada en el vientre o la caja
acustica de un instrumento de cuerdas para aumentar
la resonancia y la calidad de tono. Los miembros de la
familia del violin cuentan con dos aberturas con forma
de f o de s alargada (algunos lauderos las describen
como “rayos”); los instrumentos de la antigua familia
de las violas da gamba suelen tener aberturas acusticas
con forma de c. Las guitarras modernas cuentan con
una abertura acustica circular; desde tiempos antiguos
se acostumbra adornar la circunferencia con trabajo de
marqueteria. En los latides, la abertura actstica es una
celosia tallada con patrones geométricos denominada
*rosa, roseta. Las aberturas acusticas de algunos clave-
cines tienen patrones ornamentales que incluyen las
iniciales del fabricante. JMo

Abgesang (al.). Estrofa final contrastante de la *forma
estrofica.

abgestossen (al., “separado”). En la técnica del violin, indi-
cacion expresiva del siglo XVIII equivalente a *staccato.

Abingdon, Henry. Véase ABYNGDON, HENRY.

abnehmend (al., “decreciendo”, “disminuyendo”). Véase
DIMINUENDO.

Abraham e Isaac. 1. Cdntico II de Britten para contralto,
tenor y piano (1952), con textos del auto sacramental
de Chester.

2. Balada sacra de Stravinski para baritono y orques-
ta de cdmara (1962-1963); basada en un texto hebreo,
estd dedicada al pueblo de Israel.

Abschiedsymphonie. Véase “ADIOSES”, SINFONIA DE LOS.

absetzen (al.). 1. “Remover”, “quitar”.

2. En la musica del siglo XVI, absetzen in die Tabu-
latur significa “transcribir en tablatura”.

Absil, Jean (1 Bon-Secours, Hainaut, 23 de octubre de 1893;
m Uccle, Bruselas, 2 de febrero de 1974). Compositor y
maestro belga. Después de estudiar 6rgano en el Con-
servatorio de Bruselas, tomé clases de composiciéon con
Paul Gilson. Complement6 su aprendizaje convencio-
nal con la integracién de tendencias méds modernas, en
particular la politonalidad de Milhaud. Importante de-
fensor de la musica contemporanea en Bélgica y maes-
tro de gran influencia en el Conservatorio de Bruselas y
en su propia escuela en Etterbeek. La copiosa produc-
cién de Absil incluye musica para orquesta, bandas, coro,
piano y diversos conjuntos instrumentales; sus obras
para saxofdn, solo y en cuarteto, son una importante

contribucién al repertorio del instrumento. ABUR
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absolute music (in., “musica pura”). Musica instrumental
escrita sin otra intencién que la musica en si y que debe
apreciarse como tal, a diferencia de la musica *progra-
matica.

Abstrich (al.). En instrumentos de arco, significa “arco
para abajo”.

abwechseln (al.). “Intercambiar”, es decir, la alternancia
de instrumentos por un mismo ejecutante.

Abyngdon [Abingdon], Henry (n c. 1420; m 1497). Can-
tante y organista inglés y quizd también compositor.
Corista de la capilla del Eton College y de la Chapel
Royal. Ninguna de sus obras ha sobrevivido, pero el he-
cho de haber recibido el titulo de B. Mus. de la Univer-
sidad de Cambridge —primera persona en la historia en
recibirlo— sugiere que sus habilidades fueron mds alld
de la interpretacion. M

Abzug. 1 (al., “bajar”, “descender”). Término de los si-
glos XVI y XVII referente a una afinacién del latid en que
la cuerda mds grave se baja un tono completo (im Abzug)
¥, por extensién, una cuerda adicional grave que corre
paralela por afuera del diapasén (mit Abziigen).

2 (al., “partida”, “retirada”). Tipo de *apoyatura con
un decrescendo en la nota principal, o bien un trino
simple de un solo batimento, es decir, el equivalente al
*mordente invertido.

academia. Término usado para denotar un ntimero de
reuniones mds o menos formales de personas.

El sitio predilecto de Platon para la imparticién de
sus ensefianzas era un espacio abierto denominado Aca-
deme. Desde la antigiiedad, “la Academia” ha sido una
metonimia de la escuela filoséfica de Platon. En 1470, el
humanista florentino Marsilio Ficino, traductor de los
escritos de Platon al latin, proclamd la refundacién de
la Academia de Plat6n en Florencia. Lo mds probable es
que la academia de Ficino no haya sido una institucién
real sino una simple abstraccién, pero fue sin duda un
concepto atractivo y fructifero en Italia en los siglos Xv
y XVI. Grupos de hombres intelectuales (y en ocasiones
mujeres) formados de manera espontdnea e informal
en muchas ciudades italianas pronto adoptaron una
organizacién mds formal con el titulo de “Accademia”
(muy parecida al club de caballeros de afios posteriores).

En general, estas academias tuvieron un enfoque
literario y filosé6fico, aunque con frecuencia se discutian
temas musicales y era practica comun representar la
poesia y el drama con acompafiamiento musical. Por
ejemplo, el renombrado Teatro Olimpico de Vicenza,
disefiado por Palladio para la Accademia Olimpica, fue
inagurado en 1585 con la representacion del Oedipus rex

academia

de Séfocles en italiano, con coros de Andrea Gabrieli.
La academia mds antigua dedicada a la musica fue la
Accademia Filarmonica de Verona (1543), que sigue
existiendo y posee una importante coleccioén de instru-
mentos musicales. Las academias se habian diseminado
por toda Italia hacia 1570, cuando Jean-Antoine de Baif
colabord en la fundacién de la Académie de Poésie et
Musique de Paris, con patrocinio real. Aunque esta
academia tuvo una existencia efimera, su concepto de
*musique mesurée a Pantique influyé profundamente en
las canciones de Claude Le Jeune y en el air de cour de
afios posteriores. Otros grupos menos formales de inte-
lectuales, como la *camerata de Giovanni de’ Bardi en
Florencia, que impulsaron el surgimiento de la monodia,
en ocasiones son vagamente descritos como academias.
La Accademia Filarmonica de Bolonia (1666), basa-
da en el modelo de la Accademia dei Floridi (1614) de
Adriano Banchieri, y que auin existe, se convirti6 en una
de las grandes *sociedades de conciertos del inicio de
los tiempos modernos. Entre sus miembros destacan
muchos musicos de renombre como Corelli, Mozart,
Puccini y Ravel, entre otros. La Académie Royale de
Musique (1669) se form6 con el propésito de natura-
lizar la 6pera en Francia. Estuvo bajo la direccién de
Lully de 1672-1687, y tras numerosas reorganizaciones,
la Académie Royale de Musique contintia siendo la ins-
titucion que respalda la Opera de Paris. La Accademia
degli Arcadi, fundada en Roma en 1690, tuvo la musi-
ca apenas como una de sus multiples actividades; entre
sus miembros prominentes estaban Corelli y Alessan-
dro Scarlatti, y fue esencialmente importante por su
impulso a la creacién del nuevo tipo de libreto operis-
tico desarrollado por autores como Apostolo Zeno y
Pietro Metastasio a comienzos del siglo XVIIL
Desde 1700 el nombre de “academia” se ha dado a
diferentes tipos de instituciones que tienen poco en
comun con las distinguidas instituciones anteriores.
Algunas son organizaciones nacionales que siguen el
modelo de las academias reales francesas; otras, como la
Royal Academy of Music de Londres (1822) o la Accade-
mia di S. Cecilia de Roma (1876), son escuelas de mu-
sica o conservatorios. Siguiendo una costumbre que se
remonta a Italia en el siglo XVI, el término “academia”
también es aplicable a una sociedad de conciertos o, en
particular en Alemania y Austria durante el siglo XvIII
y comienzos del XIX, a un concierto mismo. JID
E YATES, The French Academies in the Sixteenth Cen-
tury (Londres, 1947). D. CHAMBERS y F. QUIVIGER (eds.),
Italian Academies of the Sixteenth Century (Londres, 1995).
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Academy of Ancient Music (Academia de Musica diendo de la dureza de las teclas y qué tanto deban ser

Antigua). Sociedad de musicos aristocraticos aficio-
nados fundada en Londres en 1726 para impulsar la
musica sacra “antigua” (su origen podria remontarse
quizd incluso a 1710). Pepusch fue uno de sus direc-
tores y Handel tocaba en sus reuniones. Se desintegré
en 1792.

» <

accelerando, accelerato (it.). “Acelerando”, “aumentar la

velocidad”; por lo comtn se abrevia accel.

accentus (lat.). Término usado desde el siglo XV1 para des-

cribir las partes de la liturgia cat6lica romana cantadas
por el sacerdote, es decir, las recitaciones simples del
canto llano. El término concentus se usa para las partes
entonadas por cantantes entrenados (solistas y coro),
es decir, las formas mds desarrolladas del canto llano,
como antifonas, responsorios e himnos.

acciaccatura (it., “nota atrapada”; al.: Zusammenschlag;

fr.: pincé étouffé). *Adorno para teclado del Barroco tar-
dio. Consiste en tocar de manera simultdnea la nota
principal y una nota auxiliar disonante (por lo general
un tono mds abajo), soltdndola de inmediato, “como
si quemara” (Geminiani, A Treatise of Good Taste in the
Art of Musick, 1749). La acciaccatura se usaba como
efecto particular para destacar acordes arpegiados. Por
lo general no se escribia y era un recurso caracteristico
de la realizacién del continuo improvisado italiano.
Algunas sonatas de Domenico Scarlatti tienen densos
acordes con muchas notas disonantes, posiblemente
pensadas como acciaccaturas.

El término “acciaccatura” ha sido comun y errénea-
mente usado como equivalente a la *apoyatura corta,
representada con el signoJ> . SMCV/NPDC

accidente. Véase ALTERACION.
accidn. 1. En instrumentos de teclado, se refiere al meca-

nismo que se activa al presionar una tecla, poniendo
en movimiento las tangentes (*clavicordio), los saltado-
res (*clavecin), los martinetes (*pianoforte) o las valvu-
las (que permiten el paso del aire a través de los tubos del
*6rgano o de las lengiietas del *acordedn). En el *arpa,
la accién se refiere al mecanismo de pedales que modi-
fica el tono de las cuerdas.

2. Respuesta de un instrumento y la calibracién re-
querida para “ajustar” dicha respuesta. La accién en una
guitarra o un violin (y en otros instrumentos de cuerdas
pulsados y de arco) consiste en la altura de las cuer-
das sobre el diapasén junto al puente, lo cual puede di-
ficultar la ejecucion y la afinacién en los registros mds
agudos. Puede decirse que los instrumentos de teclado
tienen una accién o un *toque “suave” o “duro’, depen-

presionadas para producir sonido. JMoO, RPA

accompagnato (it.). “Acompafado”; por lo tanto, recita-
tivo accompagnato significa *recitativo acompanado por
un conjunto instrumental, es decir, con mds musicos
que los que integran el continuo; ejemplos antiguos se
encuentran en Monteverdi, Schiitz y Handel. El gerun-
dio accompagnando se refiere a una parte secundaria.

accord (fr.; it.: accordo). 1. “Acorde”

2. “Afinar” un instrumento. Véase ACCORDATURA.

accordatura (it., “afinacién”). Término que se refiere tanto
a la afinacién en general y a la afinacién normal de los
instrumentos de cuerda, como en contraste con otras afi-
naciones especiales (como la *scordatura).

accorder (fr.). “Afinar”; accordé, accordée, “afinado”.

accoupler (fr.; it.: accopiare). “Acoplar”. El término se
refiere a los registros del 6rgano, por lo tanto, accou-
plé (fr.), accoppiato (it.), “acoplado”; accouplement (fr.),
accoppiamento (it.), “acoplar”, “acoplamiento”; accou-
plez (fr.), indicacién para acoplar.

accusé, accusée (fr.). “Con relieve”, “enfatico”

acento. 1. Enfasis expresivo para destacar una nota o un
fragmento musical mediante un incremento repentino
(o en ocasiones una disminucién) del volumen (acen-
to dindmico), un alargamiento de la duracién (alarga-
miento expresivo), un breve silencio anticipado (articu-
lacién), o bien una combinacién de los anteriores. El
acento dindmico es el mds comun y puede escribirse
con diferentes signos o indicaciones, como: >, —, £, ¢,
o fp> 0 la ligadura corta. El alargamiento expresivo, al

2 %<

cual Hugo Riemann denomind *“agégico” (Musikalische

Dynamik und Agogik, Leipzig, 1884), también se indi-
ca mediante el signo “~”. Los instrumentos que no
pueden producir acentos dindmicos mediante cam-
bios de volumen (como clavecines y érganos) pueden
lograr el efecto ya sea mediante una prolongacion,
con la anteposicién de un silencio, o bien con ambos
recursos.

Dependiendo de su altura, determinadas notas pue-
den tener un “acento implicito”. La “acentuacién métrica”
sirve para destacar los tiempos fuertes de un compds
o para sacar de balance al escucha deliberadamente enfa-
tizando los tiempos débiles (véase TIEMPO, 1; SINCOPA).
La acentuacion también puede ser un recurso expresivo
sutil para el intérprete, sin que necesariamente esté
indicado por el compositor.

Véase también DINAMICA, SIGNOS DE; INTERPRETA-
CION MUSICAL, 8. -/NPDC

2 (fr.). *Springer (salto o nota auxiliar breve).
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3 (fr.). Tipo de *apoyatura que aumenta una nota de
adorno entre dos notas a distancia intervdlica de ter-
cera, o que repite la primera de dos notas a distancia
de segunda.

acento dinamico. *Acento producido por medio de un
incremento de volumen.

acento tonico. Efecto de acentuacion que no se produce
mediante el *acento explicito de una nota, sino sim-
plemente porque la altura de ésta es mayor que las notas
que la preceden y la suceden.

acid rock (rock acido). Véase PSYCHEDELIC ROCK.

Acis and Galatea. Masque o serenata de Handel, inicial-
mente en un acto y afios después ampliada a dos, con
libreto de John Gay y otros autores basado en Ovidio
(Cannons, 1718). Se reestrené en Londres en 1732 con
nuevo material tomado principalmente de su cantata
Aci, Galatea e Polifemo (Népoles, 1708).

acoplador (in.: coupler). En un érgano o un clavecin, me-
canismo que conecta una seccién o manual con otro,
permitiendo a las notas sonar simultdneamente en mas
de un tubo o cuerda cuando se oprimen las teclas. De
este modo se hace posible un mayor rango de calidad
y volumen de sonido; por ello, los acoplamientos son
un elemento importante de los *registros.

acorde (al.: Akkord, Klang; fr.: accord; it.: accordo). Dos o
mads notas que suenan juntas. Los diferentes tipos de
acorde se nombran de acuerdo con los *intervalos que
contienen: la *triada, por ejemplo —el acorde funda-
mental en la armonia occidental- se construye a partir
de una nota “fundamental” con dos terceras superpues-
tas; el acorde de *séptima de dominante consiste en una
triada sobre la dominante de la escala mayor diat6nica
con la adicion de la nota que estd a intervalo de sép-
tima respecto a la dominante.

Véase también INVERSION, 1; FUNDAMENTAL; FUNDA-
MENTAL, POSICION. PFA

acorde alterado. Tipo de acorde con una o més notas alte-
radas cromdticamente con alteraciones ajenas a la tona-
lidad. Los acordes alterados mds comunes son la *sexta
napolitana y los tres tipos de *sexta aumentada.

acorde de séptima disminuida. Ej. 1. Véase SEPTIMA DIS-
MINUIDA, ACORDE DE.

acordeon

acorde quebrado. La ejecucion de un acorde como notas
independientes en lugar de simultdneas, generalmente
como una figura de acompanamiento, como en el *bajo
de Alberti.

acordeon (al.: Ziehharmonika, Akkordeon; fr.: accordéon;
in.: accordion; it.: fisarmonica). Término genérico de una
familia de érganos porttiles con lengiietas libres. En
todos los instrumentos de este tipo las *lengtietas libres
se encuentran en dos tableros laterales (uno para cada
mano) unidos por un fuelle. El ejecutante produce aire
con el fuelle que hace vibrar sélo las lengiietas que que-
dan expuestas al presionar teclas o botones en los table-
ros. Si bien el acorde6n puede ser de muchas formas
distintas, se distinguen dos categorias: los acordeo-
nes diaténicos o de “accién simple” y los cromaticos o
de “accién doble”. En el acordedn de accién doble, cada
tecla produce dos notas diferentes, una al abrir el fuelle
y otra al cerrarlo. En los acordeones de accién simple,
cada tecla produce la misma nota independientemente
del movimiento del fuelle. La doble accién requiere dos
lengiietas para cada nota, una que vibra al llenar de aire
el fuelle y otra al expulsarlo. Todas las variedades de
acordedn (incluyendo la *concertina y el *bandoneén)
cuentan con modelos de accién doble y simple.

El melodeén o acordedn aleman es un instrumento
de accion simple con botones muy usado en la musica
folclérica. El més simple tiene una sola hilera de 10 bo-
tones mel6dicos para la mano derecha, que correspon-
den a una escala diatonica (las tonalidades mas comu-
nes son do, re, sol o la); tiene dos botones de bajo para la
mano izquerda, que producen respectivamente la fun-
damental y la tercera del acorde de tdénica al cerrarse el
fuelle, y la fundamental y la tercera del acorde de domi-
nante al abrirse. Instrumentos mas complejos cuentan
con dos, tres y hasta cuatro hileras de botones mel4-
dicos, cada una correspondiente a una escala diatonica
distinta, asi como botones de bajo adicionales. Las com-
binaciones de tonalidades en los instrumentos con dos
hileras de botones pueden ser do/fa, sib/do y re/sol.
El efecto de dilatacién y contraccion del fuelle es un
recurso que imprime dindmica ritmica a la interpreta-
cién musical.

mib mayor

la mayor



act tune

Los dos tipos principales de acordeén cromatico de
doble accién son el acordeén de piano, que tiene un
teclado similar al del piano para la mano derecha, y el
acordedn “cromadtico continental”, que tiene de tres a
cinco hileras de botones. En este ultimo, el intervalo
que forman dos botones adyacentes es de tercera me-
nor en una misma hilera y de un semitono entre dos
hileras. Con este sistema, los patrones de digitacién son
iguales en cualquier tonalidad. Algunas variedades de
acordedn cromdtico continental se usan abundante-
mente en toda Europa y en el continente americano.
El modelo cromatico continental es el acordedn carac-
teristico de la escuela de la “musette” francesa, y que
en Rusia se denomina bayan.

El teclado completo de bajos tanto del acordedn cro-
mético continental como del acordedn de piano, tiene
120 botones; conocido como Stradella o bajo “fijo”,
comprende dos hileras de notas de bajo dispuestas por
quintas y cuatro hileras que forman respectivamente
los acordes mayor, menor, séptima de dominante y
disminuido. Algunos instrumentos tienen un grupo
adicional de botones de “bajo libre” repartidos en un
rango cromdtico de cinco octavas. Los acordeones
“combi” cuentan con un solo grupo de botones de ba-
jo que pueden cambiarse de fijos a libres. Algunos acor-
deones permiten activar grupos independientes de
lengtietas con timbres distintos al presionar unas teclas
dispuestas en la consola frente al teclado.

El acordedn es un instrumento desarrollado en la
época de la experimentacion con lengiietas libres (lle-
vadas de China a Europa hacia finales del siglo xviir),
que también produjo instrumentos como el *érgano
de lengiietas y la *armonica. En la década de 1820, fabri-
cantes como C. F. L. Buschmann en Berlin y Cyrillus
Demian en Viena, inventaron diferentes prototipos del
acordeén. Por otra parte, fabricantes franceses y belgas
como Charles Buffet, J.-B.-N. Fourneaux y M. Busson
perfeccionaron el instrumento, mientras que en Ingla-
terra Charles Wheatstone inventd la concertina. La pro-
duccién comercial de acordeones comenz6 en la década
de 1850 con el establecimiento de la compaifiia Hohner
en Trossingen, Alemania. Castelfidardo y Stradella en
Italia, también han sido centros de produccién de acor-
deones desde la década de 1870 pero, en afos recien-
tes, todos estos antiguos negocios europeos han debi-
do enfrentar la fuerte competencia de los fabricantes del
Este Asidtico. En las ultimas décadas del siglo XX se
incorporé al acordeén el sistema electrénico digital
MIDI. RPA
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T. CHARUHAS, The Accordion (Nueva York, 1955).
A. BAINES (ed.), Musical Instruments through the Ages
(Harmondsworth, 1961, 2/1966). R. FLYNN, E. DAVISON
y E. CHAVEZ, The Golden Age of the Accordion (Schertz,
TX, 1990).

act tune (in., “musica de entreacto”). En el teatro inglés

de finales del siglo XVI y comienzos del XVII, musica
instrumental que se tocaba entre los actos de una obra
teatral o una *semidpera. Se exigia a los compositores
componer musica nueva para cada produccion, apor-
tando las cuatro obras musicales a interpretarse entre los
cinco actos; la primera y la segunda de estas obras (para
entretenimiento del publico antes de la funcién), junto
con la obertura (por lo comun en el estilo francés), eran
interpretadas antes de levantarse el telén. Purcell com-
puso este tipo de suites para 13 obras teatrales y semi-
Operas; su publicacién pdstuma data de 1697 con el
titulo Ayres for the Theatre (Aires teatrales).

Véase también MUSICA INCIDENTAL. JBE

actus musicus (lat., “acto musical”). En la musica protes-

tante alemana de los siglos XVII y XVIII, composicién
vocal semidramadtica basada en una narracién biblica.
Su forma y funcién es similar a la historia luterana con-
tempordnea pero mds elaborada; fue el género precur-
sor del *oratorio aleman.

El actus musicus consistia en una obra sin interrup-
cién basada tanto en textos biblicos como no biblicos
y por lo comun se interpretaba al final del servicio
liturgico. La mds antigua pieza conocida como “actus
musicus” es De divite et Lazaro (1649), de Andreas
Fromm; contiene sinfonias instrumentales, arias para
solista, recitativos, coros, un didlogo y un coral con tema
protestante. JBE

Actus tragicus. Nombre con el que se conoce la canta-

ta litargica de Bach, Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit
(El tiempo de Dios es el mejor) BWv106; fue compuesta
para un funeral, posiblemente en 1708.

acustica. 1. Introduccién; 2. Fuentes de sonidos musica-

les; 3. Mdsica y ruido; 4. Altura del sonido; 5. Armé-
nicos; 6. Timbre; 7. Resonancia; 8. Tonos combinados
y pulsos; 9. Propagacién del sonido; 10. Radiacién y
reflexion del sonido; 11. Intensidad del sonido.

1. Introduccion

La acustica es la ciencia del sonido y la audicién. El so-
nido es una forma de energia que implica movimiento
vibratorio. Cuando un piano suena en una sala de con-
ciertos, por ejemplo, el ejecutante transmite su energia
a las teclas y provoca que los martinetes golpeen las
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cuerdas poniéndolas a vibrar; la vibracién se transmite
a la caja de resonancia y se irradia a manera de “onda
de presion” a través de capas sucesivas de particulas de
aire. El escucha oye los sonidos en el momento en que
el aire pone en movimiento sus timpanos, con lo cual
se producen sefiales que son transmitidas al cerebro
por las fibras nerviosas. Es obvio que esta simple des-
cripcién no toma en consideracion las sutilezas inter-
pretativas del ejecutante, como tampoco el instrumento
en si ni las propiedades acusticas de la sala.

2. Fuentes de sonidos musicales

Las primeras fuentes de sonido musical que vienen a la
mente son las diferentes familias de instrumentos musi-
cales, sin embargo existen muchas otras fuentes de so-
nido sensibles al oido humano. Las caracteristicas de la
audicién humana desarrollada desde tiempos prehis-
téricos, imponen limites naturales que determinan la
extension de volumen, altura y registro de los instru-
mentos musicales y las voces.

Es de suponer que los primeros instrumentos mu-
sicales hayan sido simples objetos percusivos como
bloques de madera o troncos ahuecados, precursores
de la actual familia de percusiones. Las pieles tensas y
los metales ampliaron la variedad instrumental intro-
duciendo notas de afinacién determinada. Los prime-
ros instrumentos de viento, ancestros de las flautas de
pico y traveseras, carecieron de lengiietas, por lo que
la columna de aire vibra con el aire que penetra por el
extremo abierto de un tubo de bambd o de cualquier
otro material. Las perforaciones practicadas en el tubo
ampliaron el panorama musical pues, al taparse con
los dedos, la longitud real de la columna de aire se mo-
difica y produce notas de alturas distintas. Una sim-
ple hoja de arbol puesta a vibrar con los labios quizd
haya conducido al desarrollo de los instrumentos de
lengiieta; en éstos, la fuente sonora es la cafia que vibra
con el aliento del ejecutante, mientras que la colum-
na de aire actia como un resonador; las dimensiones
de la columna de aire determinan la altura de la nota
producida.

En los instrumentos de metal, como la trompeta y
el corno, el aire a presion pasa a través de los labios del
ejecutante colocados contra la boquilla circular del ins-
trumento; en este caso, los labios en vibracién actian
como fuente sonora y, nuevamente, la longitud real de
la columna de aire es lo que determina la altura. El com-
portamiento de la voz humana es similar, pero el aire
es expulsado a través del orificio que forman las cuerdas
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vocales, y los resonadores son el pecho, la boca y las
cavidades de la garganta.

3. Miisica y ruido

La distincién tradicional entre la musica como un soni-
do “agradable” y el ruido como uno “indeseable”, segui-
ra disipandose conforme los compositores contintien
trabajando con sonidos producidos por una amplia va-
riedad de fuentes sonoras. Una definicién de musica
mds correcta podria ser “sonido organizado’, en la que
el ingenio humano interviene en la creacién de patrones
sonoros capaces de entretener y sorprender al escucha.
En esta organizacién pueden combinarse multitud de
recursos, desde sonidos disonantes y consonantes, ele-
mentos aleatorios, compases y formas estrictas hasta
cintas magnetofdénicas, medios digitales e infinidad de
fuentes productoras de sonido, como mdaquinas de va-
por o el trafico vehicular.

A la vez que la musica ha cambiado en aspectos sig-
nificativos, como el volumen amplificado de los con-
ciertos en vivo de musica pop o la proliferacién del
“estereo portatil’, transgrediendo limites y contaminan-
do el espacio sonoro con “musica de fondo” constante,
el ruido también ha aumentado. Los sonidos del trans-
porte mecanizado en nuestras ciudades han afectado
negativamente la calidad de vida de muchas personas.
A pesar de la sobreposicidn entre “musica” y “ruido”,
la musica occidental se rige ain por la voz y los instru-
mentos tradicionales de orquesta, siendo el ritmo y la
escala de tonos intervilicos su principal caracteristica.

4. Altura del sonido

La altura de una nota en una escala musical estd direc-
tamente relacionada con la frecuencia de vibracién. Si
aumentamos la velocidad de una sierra circular, el nime-
ro de vibraciones o impulsos sonoros por segundo (pro-
vocados por los dientes individuales al golpear la made-
ra) aumenta al igual que la altura. La mds baja frecuencia
vibratoria que produce una nota musical, més que una
sucesion de pulsos separados de sonido, es aproximada-
mente de 20 vibraciones por segundo. El limite audible
de la regién aguda del tono es cercano a 20 000 vibracio-
nes por segundo, aunque la capacidad auditiva de las
personas para captar dichos sonidos es variable.

Una vibracién completa se denomina “ciclo” y con-
siste en un recorrido completo del elemento vibrante
desde su punto de reposo hacia un costado, de vuelta al
centro, al costado en direccién opuesta y nuevamente
al centro. Este movimiento se ilustra en la Fig. 1 donde
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Velocidad de registro

Diapasén

longitud de onda l
— (1 ciclo)

Fig. 1. El diagrama muestra la manera de registrar las vibraciones

/

Amplitud

de un diapasén en un rollo de papel en movimiento; el dibujo
trazado permite medir la amplitud (a) y la frecuencia de las

ondas vibratorias.

la oscilacién de un diapasén, en cuyo extremo se ha
colocado una punta de lapiz, esta registrada en un rollo
de papel en movimiento. La amplitud de la vibracién,
correspondiente al volumen del sonido audible, no es
uniforme en la prictica; la variacién natural que ocurre
se conoce como “envolvente” de una onda sonora. El
numero de ciclos por segundo se denomina la “fre-
cuencia” y se mide en unidades de Hertz (Hz), corres-
pondiendo un hertz a un ciclo por segundo. Durante
muchos afios no hubo un consenso general que determi-
nara la altura exacta de la musica escrita, pero en 1939
se establecid la norma internacional de la altura (Inter-
national Standard Pitch) con una frecuencia de 440 Hz
para determinar el la’ (primer la por encima del do
central; véase ALTURA, 2). Una vez establecida la altura
exacta de una nota en el pentagrama, las demds siguen
una simple secuencia aritmética de frecuencia (tam-
bién véase ESCALA; TEMPERAMENTO). Puede demostrarse
con facilidad, por ejemplo, que el intervalo musical
de octava equivale a duplicar o dividir a la mitad la fre-
cuencia de una nota. De tal modo, a las octavas de la (A)
en el teclado de un piano corresponden las frecuencias
y la notacién musical que se muestra en la Fig. 2.

La frecuencia de vibracién natural o “fundamental”
de una cuerda en tensién estd determinada por tres fac-
tores: la longitud, el grado de tension y la masa (o peso)
por unidad de longitud. El piano tiene cuerdas indivi-
duales para cada una de sus 88 notas, todas graduadas en
longitud y grosor para ofrecer valores de tensién razo-
nablemente uniformes. En los instrumentos de la fami-
lia de los violines ocurre lo mismo con sélo cuatro cuer-
das de igual longitud que el ejecutante afina antes de
tocar ajustando la tension. La longitud real de las cuer-
das se modifica con la presion de los dedos (digitacion).
La tensién también sirve para afinar los parches de ins-
trumentos de percusién como los timbales, mientras
que la altura fundamental de los instrumentos de viento
se determina esencialmente con la longitud de la colum-
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na de aire; el ejecutante puede alterar dicha columna
por medio de agujeros, llaves, véilvulas o una vara (en el
trombon) y, en los alientos de metal, también con un
cambio de presion de los labios contra la embocadura.

5. Arménicos

Son pocas las fuentes de sonido capaces de producir
vibraciones tan simples como para emitir una frecuen-
cia unica. Mientras que el tono puro de un diapasén y
algunas notas de la flauta se aproximan, los osciladores
eléctricos, de hecho, logran producir una sola frecuen-
cia. Los sonidos mas ricos que producen la mayoria de
los instrumentos musicales son resultado de la unién
simultdnea de diversos tipos de vibracion al tocar el ins-
trumento. Una cuerda en vibracién, por ejemplo, osci-
la en la totalidad de su extensién para producir la nota
fundamental que establece el tono de la nota que escu-
chamos. A la vez, la cuerda se divide de manera natural
en secciones parciales vibrantes, de manera que la mi-
tad, el tercio o el cuarto de la misma se comportan como
cuerdas independientes (véase Fig. 3). Esto genera una
serie de sobreagudos que tienen dos, tres, cuatro o mds
veces la frecuencia de la fundamental (véase Fig. 4).
Estos tonos resultantes se llaman “armonicos” (véase
SERIE ARMONICA) y contribuyen en gran medida a la
riqueza sonora individual de los instrumentos (véase
infra, 6). Se puede ver que las octavas por encima de la
fundamental (o “primer arménico”) corresponden al
segundo, cuarto, octavo (etc.) arménicos, con dos, cua-
tro y ocho veces la frecuencia fundamental. El séptimo
armonico y los armoénicos impares més agudos no co-
rresponden a notas exactas de la escala sino a disonan-
cias, por lo que resulta conveniente que los arménicos
superiores tiendan a debilitarse progresivamente.

En los instrumentos de viento, un “tubo abierto”
equivale a una cuerda tensa, con la diferencia de que los
puntos de médxima amplitud (antinodos; véase Fig. 5)
se encuentran en los dos extremos abiertos del tubo.
El punto central, correspondiente al menor modo vi-
bratorio (fundamental), es de amplitud cero (nodo) y
genera la serie completa de arménicos. En un “tubo
cerrado’, sin embargo, un extremo corresponde al pun-
to de amplitud cero y la frecuencia fundamental se en-
cuentra una octava por debajo de la que corresponde-
ria a un tubo abierto de la misma longitud; en el tubo
cerrado s6lo se forman armoénicos nones y se produce
un timbre distinto (véase infra, 6). Los tubos cénicos
estan regidos por condiciones actsticas de otro tipo;
un tubo cénico cerrado genera la serie completa de
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Altura “la” de concierto
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Fundamental

Segundo arménico

Tercer armonico

Cuarto armonico

Quinto armdnico

Fig. 3. La serie de armdénicos de una cuerda en vibracién produce sobre-
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Fig. 4. La serie arménica de la hasta el octavo arménico.
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armonicos y por lo general se comporta como un tubo
cilindrico abierto (recto) de la misma longitud.
Los ejecutantes de cuerdas deben tocar “arméni-
» . . .
cos” cuando el compositor escribe en la partitura el
°” sobre las notas implicadas. La técnica para
tocar armdnicos en instrumentos de cuerda es rozan-
do apenas con el dedo sin presion sobre la superficie de

simbolo “

la cuerda, a la mitad o a un tercio de su longitud. Esto
inhibe que se genere la fundamental y la nota que se
escucha corresponde respectivamente a una octava, o
bien a una octava y una quinta aguda, con un sonido de
calidad timbrica brillante, metélica y tenue.

La produccién de notas en los *intrumentos de metal
se logra mediante la serie de los armdnicos. El ejecu-
tante puede seleccionar uno de los primeros 12 armé-
nicos modificando la presién y la técnica de los labios
al soplar. De manera natural, los intervalos tonales son
amplios en la parte baja del registro de un tubo de lon-
gitud determinada. La habilidad para tocar solamente
estas notas de la serie de armonicos es el rasgo carac-
teristico de instrumentos tan simples como el bugle
(flicorno) o el posthorn (corneta de posta). El aumento
de tubos al cuerpo principal hizo posible la emisién de
otras notas; estos tubos adicionales se denominan en in-
glés crooks o shanks. Esta innovacion permitié la emisién
de una nueva nota fundamental (mds grave) y su serie de
armonicos correspondiente. Mdas adelante, la adapta-
ci6n de *vélvulas para abrir o cerrar los tubos ampli6 la
versatilidad de los instrumentos de metal hasta abarcar
la escala cromatica completa con la simple presion de las

- tubo abierto -«
an n an a
—— —»—
—> <«— —>
an n an n an b
<« —> -«
—> «— —> <«—
an n an n an n an ¢
-« —> -« —>
> tubo cerrado

an n |d
pa—

> -

an n an n |e
-« —>

—> «— —>

an n an n an n | f
-« —> -«

Fig. 5. Diagrama que muestra los nodos (n) y antinodos (an)
en tubos abiertos y cerrados.
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llaves para seleccionar tubos adicionales fijos de diferen-
tes longitudes. El trombon ya contaba con esta posibili-
dad, asi como con efectos de deslizamiento, portamento
y vibrato, gracias a la vara que se desliza en el interior
del tubo para controlar la longitud total del mismo.

6. Timbre

Por lo antes expuesto y como regla general, cada nota
emitida por un instrumento musical consiste en un tono
fundamental, el cual suele establecer la altura de la nota,
junto con cierto nimero de armdnicos (sobreagudos
cuyas frecuencias son multiplos simples de la funda-
mental). El color tonal o “timbre” particular de cada
instrumento deriva del ndmero de armdnicos presen-
tes y su intensidad. El oido humano adiestrado tiene la
capacidad de distinguir no sélo las diferentes familias
instrumentales sino también la de reconocer violines,
flautas, clarinetes y otros instrumentos individuales.

Al igual que la mayor parte de los instrumentos de
percusion, en el piano no es posible generar notas de so-
nido continuo; las notas comienzan a decaer desde el
momento mismo en que son golpeadas, siendo los armé-
nicos mds agudos los primeros que tienden a desapa-
recer, de manera que el timbre se suaviza conforme el
volumen disminuye. En la capacidad para reconocer
diferentes instrumentos también influye el “ataque” o
“transiente” con el que cada nota comienza. El transiente
puede contener frecuencias muy agudas que incluso
rebasan el limite de la audicién humana. Esto explica
la dificultad que enfrentan los fabricantes de instru-
mentos musicales electrénicos ya que logran la genera-
cién y combinacién de una familia de sobreagudos que
simulen el sonido de una flauta o un oboe, y sin em-
bargo, el sonido obtenido puede desconcertar ya que
carece de “ataque” (véase INSTRUMENTOS MUSICALES
ELECTRONICOS). Los transientes también son dificiles de
registrar y reproducir con fidelidad puesto que requieren
“amplitudes de banda” amplias, asi como circuitos y
altavoces de respuesta rapida.

7. Resonancia

Para que una fuente de sonido irradie ondas sonoras de
manera eficaz debe ser capaz de poner en vibracién un
volumen sustancial de aire. Los diapasones y las cuerdas
de violin, por ejemplo, son relativamente ineficaces al
respecto pues su movimiento corta el aire que desplaza
sin transmitirle mucha energia. Sin embargo, es posible
producir sonidos mucho mds fuertes si el mango del
diapasén o los extremos de las cuerdas tensas se apoyan
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contra una mesa o, mejor aun, contra una caja hueca
de madera; de tal manera, las vibraciones iniciales se
transmiten a la mesa o la caja y las vibraciones simpa-
ticas resultantes tienen la capacidad de producir un
mayor desplazamiento de aire.

Conforme los instrumentos musicales evoluciona-
ron se hallaron nuevas maneras de aumentar el volu-
men sonoro bajo el principio fundamental de la reso-
nancia, cuyo planteamiento es que cualquier estructura
con masa vy elasticidad tiene una o mas frecuencias
vibratorias “naturales” relativamente faciles de estimu-
lar. Tomando como ejemplo un simple columpio de jar-
din, los ninos descubren de inmediato que con la apli-
cacién de un muy pequenio impulso en cada “ciclo’, el
movimiento natural aumenta y alcanza amplitudes
mucho mayores. El columpio se comporta igual que
un resonador afinado que responde de inmediato a la
fuerza aplicada a su propia frecuencia natural, pero cuya
respuesta a otras frecuencias es menor. Entre los equi-
valentes musicales de este ejemplo estdn los tubos de
resonancia colocados debajo de cada barra de instru-
mentos como la marimba o el vibrafono.

Sin embargo, en la construccién de la caja de reso-
nancia (o cuerpo) de un piano o de un violin es nece-
sario lograr un resonador perfectamente calibrado
capaz de reforzar los tonos de las cuerdas en un amplio
rango de frecuencias fundamentales y arménicas. En
la préctica, los instrumentos de la familia del violin no
alcanzan la misma resonancia en todas las frecuencias;
en cierto modo discriminan frecuencias dependiendo
de su forma particular, la tension y las técnicas de bar-
nizado usadas para lograr calidades tonales, respuestas
y sonoridades mds agradables. Por lo tanto, cada ins-
trumento imprime su particular “color” al sonido y
siempre existirdn pequenas diferencias.

Muchos instrumentos tienden a reforzar los armé-
nicos de una banda de frecuencias en particular sin im-
portar cudl sea la fundamental que se toque. Esta region
tonal se conoce como “formante”, y el ejecutante, de
manera consciente o subconsciente, deberd aprender
a controlarlo. La voz humana es un ejemplo excelente
de las diferencias fisicas que contribuyen a los colores
individuales; y de hecho, el sonido de cada vocal se ca-
racteriza por tener dos regiones formantes fijas.

Los efectos importantes de la resonancia en los soni-
dos musicales se pueden apreciar también en cualquier
habitacién donde se ejecute musica. Toda habitacién
tiene frecuencias resonantes naturales, conocidas como
series arménicas o “eigentones” (al., “tonos propios”),
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relacionadas con el largo, ancho y alto de la habitaciéon.
Similar a lo que sucede en un complejo tubo de érgano,
en la habitacion las ondas rebotan contra las superficies
paralelas de las paredes, el piso y el techo. La resonancia
selectiva en estas frecuencias de las series armoénicas
inevitablemente dard color al sonido, en particular en
habitaciones rectangulares y pequefias donde las fre-
cuencias resonantes son lo suficientemente altas para
entrar dentro del rango musical. Puede lograrse un cier-
to grado de control al implementar recubrimientos sua-
ves que amortigiien las resonancias, o bien con paredes
de forma irregular que aumenten la difusién de la ener-
gia sonora. Véase ACUSTICA ARQUITECTONICA.

8. Tonos combinados y pulsos

Al sonar notas simultdneas, el oido humano es per-
fectamente capaz de distinguir cada una de ellas, sin
embargo, dependiendo de lo cercana que sea la altura
de las notas, se producirdn efectos colaterales. Ima-
ginemos que un instrumento toca constantemente la
nota la’ (440 Hz) mientras otro toca una nota de altu-
ra variable. Si el segundo instrumento también toca a
440 Hz, sonard un unisono perfecto y la nota simple-
mente incrementard su volumen, pero si la segunda
nota se eleva ligeramente, digamos a 445 Hz, se escu-
chara una nota de algin tono intermedio cuyo volu-
men pulsard conforme los picos méximos y minimos
de las dos ondas se junten y separen. Estas pulsacio-
nes se llaman “batimientos” y, en el ejemplo plantea-
do (también conocido como “tono diferencial”), ha-
bra cinco batimientos por segundo. Los afinadores
profesionales de piano, para ajustar con exactitud el
tono indicado, saben detectar y suprimir dichos bati-
mientos.

La elevacién de la altura del segundo instrumento
del ejemplo genera una disonancia desagradable que
varia dependiendo de la diferencia de frecuencia y se
disminuye hasta cero en los familiares intervalos con-
sonantes de tercera mayor (4:3), quinta justa (3:2) y
octava (2:1). En el caso particular de la octava, asi como
para todos los armoénicos adyacentes numerados, la
diferencia de frecuencia es, de hecho, la fundamen-
tal. Esto explica el efecto conocido como “fundamental
subjetiva”, audible por ejemplo cuando un radio peque-
fio parece reproducir notas graves que, por su reducido
tamafio, normalmente seria incapaz de emitir. El bati-
miento entre los arménicos adyacentes provoca que
el cerebro “escuche” la fundamental inexistente (véa-
se BAJO ACUSTICO, 1).
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9. Propagacién del sonido

La naturaleza invisible de las ondas sonoras ha moti-
vado a los investigadores a improvisar modelos o ana-
logias tanto para ayudar a su propia comprensién como
para explicar al mundo en general la naturaleza del so-
nido. En 1660, por ejemplo, Robert Boyle, al suspender
un reloj dentro de un frasco de vidrio al vacio, compro-
b6 que el sonido requiere de un medio fisico para su
transmision. Con aire en el frasco, el timbre de alarma
del reloj se ofa con claridad, pero conforme se iba extra-
yendo el aire del frasco, el timbre se desvanecia paulati-
namente hasta volverse inaudible. Al volver a llenar de
aire el frasco, el timbre de alarma podia oirse de nuevo.
Experimentos similares con fuentes sonoras sumergi-
das en agua probaron que el sonido viaja con la misma
facilidad a través tanto de los liquidos como de los gases.
Los materiales s6lidos también constituyen un medio
eficaz para la transmisién del sonido, como lo atestiguan
relatos de indios norteamericanos que presionaban sus
orejas contra las vias del ferrocarril para escuchar los
trenes a grandes distancias.

Por supuesto que el medio en si no es el que viaja
desde la fuente hasta el observador, simplemente trans-
mite su movimiento vibratorio de manera similar a una
cadena de personas que combaten un incendio pasan-
do la cubeta de mano en mano, desde el depdsito de
agua hasta el sitio del fuego. En una onda sonora cada
particula del medio transmite la energfa reproducien-
do la vibracién desde el lugar en que se encuentra. La
velocidad de transmision serd mayor cuanto mds cer-
canas entre si se encuentren las particulas vibrantes, lo
cual explica que la velocidad del sonido sea mayor en
los liquidos que en los gases y mayor aun en los sélidos.
Los valores comunes de velocidad de transmisién del
sonido aparecen en la Tabla 1.

La velocidad del sonido en el aire aumenta aproxi-
madamente 0.61 metros por segundo por cada grado
centigrado de elevacion de la temperatura. Cabe men-

TABLA 1. Velocidad del sonido
en varios medios a 15°C

Medio Metros por segundo  Pies por segundo
Aire 340 1120
Agua 1420 4600
Madera (cedro) 4400 14500
Aluminio 5100 16700
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cionar que la velocidad del sonido alcanza aproxima-
damente 1200 km por hora. Al compararse con la ve-
locidad de la luz y las ondas de radio (297 600 km por
segundo) puede explicarse por qué el sonido de lena
siendo cortada a lo lejos, llega al oido poco tiempo
después de que el ojo ve el hacha golpear la madera.
También deja claro por qué los musicos deben agru-
parse relativamente cerca para reducir los retrasos en
la llegada del sonido ocasionados por una distancia
excesiva.

Una analogia comtn para explicar la transmisién
del sonido es la imagen de una piedra golpeando la su-
perficie de aguas tranquilas y formando ondas que se
expanden en circulos concéntricos cada vez mayores.
Con el choque, la piedra empuja hacia abajo algunas
particulas de agua que a su vez empujan las particu-
las contiguas y de tal manera el movimiento es trans-
mitido a través de capas sucesivas de particulas. Inme-
diatamente después, las particulas regresan viajando
hacia arriba y asi sucesivamente. Esta singular onda
de choque es andloga a un aplauso, por lo que es posi-
ble producir el sonido equivalente a una nota musical
constante haciendo vibrar un émbolo hacia arriba y
hacia abajo para generar ondas de radiacién continua.
Debe notarse, en primer término que el avance de la
onda describe un circulo perfecto, lo cual demuestra
que la velocidad de transmision es igual en cualquier
direccién; en segundo término, que un aumento en la
frecuencia vibratoria no altera la velocidad de despla-
zamiento de las ondas sino que simplemente provoca
que las crestas de las ondas se acerquen entre si; y por
ultimo, que un aumento en la amplitud del movimien-
to del émbolo (mds energia) tampoco altera la veloci-
dad de las ondas pero si aumenta la distancia y la mag-
nitud a la que viajardn las ondas antes de que se disipe
la energia.

Como se ha dicho, el sonido es vibracién, y en la
Fig. 1 ilustramos una manera de demostrar el movi-
miento de la punta de un diapasén. Un método mds
versatil para mostrar —incluso registrar— la naturaleza
vibratoria de las ondas sonoras es el fonoautégrafo,
creado por Leon Scott en 1875. Consiste en una larga
trompeta con una membrana delgada en su extremo
mads estrecho que es capaz de captar la energfa sonora
incidente. Sujeta a la membrana, una pta apoya su
punta contra la superficie ahumada de un cilindro en
movimiento. Al tocar una flauta cerca de la trompeta,
la pda vibra en simpatia y traza una linea ondulada en
el cilindro. El ndmero de ciclos por segundo de la onda
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trazada es la frecuencia, y la distancia que abarca un ci-
clo completo se denomina “longitud de onda”. Puesto
que la velocidad de una onda es la distancia que viaja
por segundo, la férmula universal para la transmisién
de ondas y de medios de grabacién de todo tipo es:
“velocidad = frecuencia x longitud de onda”.

Puesto que la velocidad del sonido en el aire es de
340 metros por segundo, se establece que la longitud
de onda de una nota con 340 Hz es de un metro, con
34 Hz es de 10 metros y asi sucesivamente. Dentro del
rango general aceptado de frecuencias audibles, 20-
20000 Hz, las longitudes de onda en el aire pueden
abarcar desde 17 metros hasta 17 milimetros.

10. Radiacién y reflexion del sonido

El concepto de longitud de onda est4 relacionado direc-
tamente con la manera en que las ondas sonoras viajan
a partir de diversas fuentes sonoras, cémo son refleja-
das al topar con obstaculos en su camino y con la ma-
nera en que se acrecientan o desvanecen en salones o
salas de concierto.

Cuando una fuente sonora es pequeia comparada
con la longitud de onda de la nota que irradia, las ondas
viajan alejéndose con igual fuerza en todas direccio-
nes, describiendo una version tridimensional andloga
a las ondas de agua antes mencionadas, donde el frente
de onda corresponde a una esfera en expansion. Puesto
que la cantidad de energia original se extiende en un
drea mayor, la intensidad del sonido disminuye pro-
gresivamente (es decir, la energia que pasa a través de
un drea dada del frente de onda; véase infra, 11). Dado
que el drea de la superficie de una esfera es proporcio-
nal al cuadrado de su radio, la intensidad disminuir4 el
cuadrado de la distancia recorrida; esto se conoce como
“regla del cuadrado inverso”.

En contraste, una fuente de mayor tamafo que la
longitud de onda genera un frente de onda plano (o liso)
cuya intensidad apenas disminuye con la distancia. Pues-
to que la longitud de las ondas sonoras abarcan desde
varios metros hasta pocos milimetros, puede deducir-
se que la mayor parte de los instrumentos y altavoces
son de tamano mediano, por lo que tienden a irradiar
notas graves (longitudes de onda largas) de manera
poco eficaz en todas direcciones, y notas agudas (lon-
gitudes de onda cortas) con fuerza en direcciones espe-
cificas, partiendo de un eje comun.

Al igual que otros tipos de ondas, las ondas sonoras
rebotan o son reflejadas al topar con una pared o un
obstaculo. Nuevamente, la longitud de onda es impor-
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tante y un obstdculo debe ser relativamente grande
para que la reflexion se lleve a cabo. Las ondas largas
son desviadas por el obsticulo y prosiguen su viaje
(proceso conocido como “difraccién”). Cuando una
onda topa con una gran superficie en dgulos rectos,
es reflejada en sentido opuesto siguiendo su trayecto
original. Esto establece un patrén de interferencia co-
nocido como “onda estacionaria’, con picos maximos y
minimos de energfa sonora calculados en multiplos
de un cuarto de la longitud de onda de la superficie de
reflexién. Esto explica la existencia de “puntos muertos”
en auditorios, asi como resonancias indeseadas en cuar-
tos pequertios (véase ACUSTICA ARQUITECTONICA). Por
supuesto que la reflexion es mds eficiente en una su-
perficie dura como el marmol, mientras que las super-
ficies suaves o porosas absorben cierta cantidad de
la energia sonora incidente. De manera similar, una
superficie irregular tiende a dispersar o difundir el
sonido.

Cuando un sonido reflejado alcanza el oido después
que la onda directa, con un intervalo aproximado de
1/20 de segundo, se presenta como “eco” y se oyen
dos sonidos distintos. Esto implica una distancia de
unos 17 metros, lo cual explica el eco de los grandes
salones, iglesias y calles de la ciudad. Otra experiencia
comun es el cambio de tono que ocurre cuando entre
la fuente y el oyente hay un movimiento relativo; co-
nocido como efecto Doppler, es perfectamente audible
en el repentino descenso de tono de la sirena de un ve-
hiculo en movimiento, o a la inversa, al escuchar desde
un tren en movimiento el sonido de una campana fija
en un cruce de camino. La frecuencia audible real en
dichos casos depende de la suma de las velocidades del
sonido y del vehiculo, de manera que, conforme mds
se aproxime una persona a la fuente sonora, mayor seréd
el numero de ciclos por segundo que perciba (tono mas
alto), y menor al alejarse (tono mds bajo).

11. Intensidad del sonido

La sensacién de “volumen” estd relacionada con la
magnitud de las vibraciones de aire que llegan a los
oidos y, por lo tanto, dependerd de la potencia de la
fuente sonora (medida en watts), y de la distancia en-
tre la fuente y el observador. Sélo alrededor de 1%
de la energia usada por un musico se transforma en
sonido, el resto se pierde como calor por la friccién
resultante. La Tabla 2 muestra el amplio rango de la
potencia total que irradian algunas fuentes de sonido
comunes.
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TABLA 2. Niveles de potencia comunes

Fuente musical Potencia (watts)

Orquesta de 75 musicos ( zzr) 70

Gran caza 25

Organo tubular 13

Platillos 10
Trombén 0.6

Piano 0.4
Orquesta de 75 musicos (#r) 0.09
Flauta 0.06

Voz a volumen normal 0.000024
Violin (pgp) 0.0000038

En la prictica, sélo una pequena fraccién del sonido
irradiado por una fuente sonora alcanza los oidos de
un oyente; la intensidad (la potencia que pasa a través
de un drea dada; véase supra, 10), por lo tanto, es muy
baja. El oido humano es capaz de responder a un ran-
go sorprendente de intensidades en una proporcién
de aproximadamente 10 millones de millones a uno.
La relacion entre intensidad y volumen subjetivo no
es estricta, pero un aumento de 10 veces en intensidad
dificilmente iguala una duplicacién de volumen. Exis-
ten 12 niveles de magnitud entre los umbrales de sonido
audible mas bajo y mds alto (véase OIDO Y AUDICION).
Cada nivel se denomina Bel, pero suele ser mas comuin
y ttil la unidad menor conocida como decibel (dB). La
Tabla 3 muestra algunos ejemplos de niveles de inten-
sidad. Nétese que el decibel es una unidad de nivel rela-
tivo y no de nivel absoluto, y que las cifras presentadas
equivalen a un millén millonésimo de watt por centime-
tro cuadrado, respecto al “umbral de audicién” normal.

TABLA 3. Niveles sonoros comunes

Fuente o situacion Nivel sonoro (dB)

Umbral del dolor 130
Orquesta sinfénica ( zzr) 110
Interior de un vagén de metro 94
Trénsito promedio de una calle 74
Habla conversacional 60
Sala de una casa suburbana 45
Estudio radiofénico 20
Umbral de audicién 0
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Este es el sonido mas débil audible para el oido normal y
corresponde a una amplitud de timpano menor al dia-
metro de un dtomo.

El oido no responde con la misma sensibilidad a
todas las frecuencias, pero alcanza su pico méximo de
agudeza en la regién de 1000-2 000 Hz. La frecuencia
comun de medicién acustica es 1000 Hz (kilohertz,
abreviado como kHz), mientras que la “unidad de volu-
men” o “phon” se usa para describir el nivel de volumen
de cualquier sonido en referencia al nivel de intensidad
en dB de un tono de igual volumen a 1000 Hz. Coinci-
dentemente, un phon corresponde aproximadamente
a la menor diferencia de volumen audible. JBO

A. WOOD, The Physics of Music (Londres, 7/1975).

C. A. TAYLOR, Sounds of Music (Londres, 1976). M. CAMP-

BELL y C. GREATED, The Musician’s Guide to Acoustics

(Londres, 1987).
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pacios cerrados y abiertos difiere notablemente. Desde
el momento de su emisidn, el comportamiento sonoro
de la musica permite calcular con sorprendente pre-
cision las dimensiones y el grado de riqueza sonora y
aislamiento del espacio acustico. Para una descripcién
del comportamiento elemental de las ondas sonoras,
véase ACUSTICA. En el siguiente articulo se analizan los
diferentes efectos que las condiciones acusticas de un
recinto provocan en el sonido.

1. Reflexidn; 2. Efectos direccionales; 3. Reverbe-
racién; 4. Disefios para una buena acustica; 5. Proble-
mas de los recintos pequefos; 6. Amplificacién sonora;
7. Resonancia reforzada; 8. Aislamiento sonoro.

1. Reflexién
En un espacio completamente abierto el sonido par-
te de la fuente productora y viaja por el aire disminu-
yendo de intensidad hasta disipar toda su energia en
forma de calor o en el frente de la onda sonora, siempre
en expansion. En contraste, en el interior de una sala
de conciertos las ondas sonoras rebotan muchas veces
formando patrones cruzados de ida y vuelta dentro del
espacio cerrado. El escucha no sélo oye el sonido di-
recto sino toda una combinacién de sonidos tardios de
menor intensidad. Estas multiples reflexiones se retra-
san dependiendo de su distancia de desplazamiento y, a
cada reflexion, disminuye su intensidad sonora debido
a la disipacién normal y la absorcién de las superficies
reflejantes.

Una superficie reflejante casi perfecta, como un piso
de madera pulida, reflejard practicamente al 100% la
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energfa incidente, parte de la cual serd absorbida si se
colocan entrepafios o revestimientos blandos, materia-
les porosos, tejidos o biombos plegables. En la précti-
ca, los materiales absorbentes discriminan frecuencias,
por lo que un buen disefio actstico dependerd de la
colocacién cuidadosa de materiales aislantes para con-
trolar la equitativa reflexién de las frecuencias graves,
medias y agudas.

2. Efectos direccionales

Las fuentes sonoras pueden ser direccionales o no direc-
cionales, dependiendo de la relaciéon entre sus dimen-
siones fisicas y las longitudes de onda de los sonidos
emitidos (véase ACUSTICA, 10). Las superficies reflejan-
tes, sin importar su forma y tamano, comparten estas
caracteristicas de direccionalidad y por lo tanto pueden
modificar la difusién de los sonidos en un recinto, es
decir, son utiles no s6lo para discriminar frecuencias
sino también para irradiar bandas de frecuencias defi-
nidas, tanto uniformes como direccionales. Las super-
ficies curvas son esenciales, siendo las convexas las més
utiles porque dispersan los sonidos y ayudan a crear
condiciones auditivas uniformes. En las superficies c6n-
cavas los sonidos se reflejan sobre si mismos, generan-
do ecos y puntos muertos.

Dos ejemplos de superficies concavas que debe evi-
tarse son los domos y los techos abovedados. El Royal
Albert Hall de Londres es un desafortunado ejemplo
arquitect6nico que combina la forma ovalada del recin-
to con un alto techo abovedado, lo cual provoca que se
reflejen los sonidos en puntos especificos del espacio
auditivo. Las constantes protestas que hubo durante anos
por los ecos y rebotes del recinto suscitaron la instalacién
de varias estructuras o plafones con forma de “plato
volador” suspendidas del inmenso domo. La superficie
inferior del plafén es convexa y disipa las ondas sonoras
que viajan hacia arriba, mientras que en la parte supe-
rior, un revestimiento de material absorbente atrapa
todos los sonidos que libran los plafones y rebotan del
techo contra el plafén. De la misma manera, artesones,
nichos y otras formas arquitecténicas deben ser de gran-
des proporciones para que su efecto dispersor atrape la
mayor parte del espectro de frecuencias sonoras.

3. Reverberacién

A pesar de que el escucha recibe el sonido directo jun-
to con una especie de “cauda” formada por inconta-
bles ondas reflejadas, el oido comun no percibe estos
ecos como sonidos separados, pues el sistema auditivo
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(véase OIDO Y AUDICION) no alcanza a discriminar los
sonidos que se repiten con separacion de un vigésimo de
segundo y los integra en uno solo. Sin embargo, se debe
tomar en cuenta que las paredes paralelas pueden pro-
ducir “ecos vibrantes”.

El efecto de prolongacién del sonido se conoce como
“reverberacion”. Para lograr una difusién sonora unifor-
me es preferible que el sonido disminuya gradualmente,
para lo cual se requiere un disefio acustico adecuado.
El tiempo que un sonido tarda en volverse inaudible se
denomina “tiempo de reverberacién” (técnicamente,
es el tiempo que tarda en disminuir a una millonésima
parte de su valor original, es decir a —-60 dB). El tiempo
de reverberacion se incrementa de manera directamente
proporcional a las dimensiones del espacio cerrado
—cuanto mayor sea la distancia, mds larga serd la dis-
minucién del sonido—, pero se reduce con materiales
absorbentes. El publico también amortigua la energia
sonora de manera bastante eficaz, por lo que una sala sin
publico es mas reverberante que estando llena. Para
reducir esta diferencia, las butacas de las salas de con-
cierto modernas se disefian para que absorban aproxi-
madamente la misma cantidad de sonido estando ocu-
padas o vacias.

4. Disefios para una buena actistica

Para conferencias, el criterio principal que debe regir
en el disefio actstico es un volumen adecuado con alto
grado de inteligibilidad. Esto significa un tiempo de
reverberacién corto; sin embargo, una acustica dema-
siado seca carecerd de la reflexion necesaria para que el
sonido alcance un buen nivel de volumen en los luga-
res mds alejados del estrado. Es importante considerar
la forma del recinto y la disposicién de las butacas; un
piso en pendiente o escalonado ayudard al publico de
las filas finales a tener una mejor vista de los oradores
en el estrado y a escucharlos con mayor claridad.

Para la musica deben tomarse en cuenta condicio-
nes acusticas adicionales, pues el disefio actstico tiene
tanto de arte como de ciencia. A partir de un andlisis
de salas con “buena actstica”, Leo L. Beranek mencio-
na 18 puntos de criterio de calidad en su libro Music,
Acoustics and Architecture (Musica, acustica y arqui-
tectura). A lo largo de la historia, el crecimiento de las
orquestas ha obligado a la construccion de salas de con-
cierto mas grandes. De tal manera, para la musica barro-
ca y de cdmara, el tiempo de reverberacién adecuado
debe ser menor menor de 1.5 segundos; para la mu-
sica clasica de aproximadamente 1.7 segundos y para la
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musica romantica de 2.2 segundos. Un mayor tiempo
de disminucién en las frecuencias bajas contribuye a
un sonido lleno y calido, mientras que una buena defi-
nicién requiere menor tiempo de disminucién en las
frecuencias altas.

Las salas de concierto modernas suelen incorporar
ciertos recursos para modificar las condiciones rever-
berantes y adaptarlas a diferentes tipos de espectacu-
los musicales y extramusicales. Un buen ejemplo es el
Symphony Hall de Birmingham, Inglaterra (inaugura-
do en 1992), en el que un dosel circular mévil por en-
cima del escenario refleja el sonido a partes especificas
del auditorio; cuenta también con cdmaras de reverbera-
cién ubicadas en la periferia del auditorio, que al abrirse
aumentan el tiempo de reverberancia.

Los musicos ejecutantes requieren condiciones acus-
ticas relajadas, con la sonoridad necesaria para poder
tocar sin demasiado esfuerzo; estas condiciones pue-
den mejorarse colocando superficies reflejantes en pun-
tos estratégicos cerca de los ejecutantes, lo cual facilita
que escuchen claramente a los otros musicos. Al parecer
no hay duda alguna de que los compositores de todos
los tiempos, consciente o inconscientemente han escri-
to adaptdandose al entorno en que su mdsica habria de
interpretarse.

5. Problemas de los recintos pequefios

En lo que respecta al sonido reverberante de una sala de
conciertos grande, las ondas sonoras reflejadas al azar
producen una difusién del sonido razonablemente con-
sistente. En salas pequenas, sin embargo, se producen
patrones de interferencia diferentes a causa de las re-
flexiones multiples entre paredes, techo y piso. Estas
resonancias, denominadas “ondas estacionarias”, forman
un efecto similar al de un tubo de érgano tridimensio-
nal y ocurren a frecuencias cuyas distancias entre las su-
perficies enfrentadas son multiplos de media longitud
de onda. Las series armdnicas o “eigentones” (al., “tonos
propios”) que se generan por estas resonancias ocurren
en las salas de cualquier tamano y las frecuencias irregu-
lares disparadas imprimen color al sonido. Se requiere
una absorcién adecuada de frecuencias bajas o bien un
disefio especial sin paredes paralelas.

6. Amplificacién sonora

En la mayoria de las salas de concierto, limitarse a la
presentacién de orquestas del tamafio y la fuerza sono-
ra 6ptimas para la acustica del recinto, resulta tan im-
practico como costoso. Por ello se utilizan sistemas elec-
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trénicos de amplificacién para instrumentos o voces
de poco volumen. La forma y las deficiencias actsticas de
muchas iglesias y salas de conferencias exigen reforzar
el sonido en 4dreas determinadas o en el recinto comple-
to. Los componentes bésicos de un sistema de amplifi-
cacion, denominado en inglés public address o “PA”, son
micré6fonos, amplificadores y altavoces. En la practica,
el funcionamiento de los sistemas de amplificacién es
delicado porque el sonido amplificado emitido por un
altavoz es captado nuevamente por el micréfono y se
vuelve a amplificar, generando una retroalimentacién
sonora dificil de controlar, como todos hemos podido
constatar en multiples ocasiones. Este “vicio” sonoro
se aminora con el uso de micréfonos direccionales que
tienen menor sensibilidad en los costados y, colocados
sin apuntar hacia los altavoces, reducen la retroalimen-
tacién del sonido amplificado. Para lograr una ampli-
ficacién sin retroalimentacién mds eficaz, se pueden
incorporar altavoces direccionales, que dirigen las ondas
sonoras hacia dreas determinadas.

7. Resonancia reforzada

En algunas salas de concierto se usa un recurso espe-
cial para reforzar el sonido llamado resonancia refor-
zada (in.: assisted resonance), que consiste en aumen-
tar el tiempo de reverberacién de bandas de frecuencia
determinadas. Un ejemplo conocido es el Royal Festi-
val Hall de Londres, en cuyo diseno original de 1948 se
habia calculado un periodo de reverberacién prome-
dio de 1.7 segundos y de 2.5 en las frecuencias bajas.
Sin embargo, una vez terminada su construccion, el
tiempo real de reverberacién de las frecuencias bajas
s6lo alcanzaba 1.4 segundos; a pesar de que la defini-
cién sonora era excelente, recibié muchas criticas por su
sonido carente de cuerpo. En 1964 se solucioné el pro-
blema con la instalacién de 172 micréfonos en el techo,
amplificadores y ecualizadores con bandas de frecuencia
en el rango de 58-700 Hz y altavoces.

8. Aislamiento sonoro

En todo tipo de auditorio es indispensable un buen ais-
lamiento de los sonidos externos, tanto los que viajan por
el aire como los que se transmiten a través de la estruc-
tura de la construccién. Es muy importante elegir una
zona tranquila, lo que no es ficil en una ciudad grande,
e incluir en el disefio mds capas de revestimiento en las
paredes cercanas al paso de vehiculos y otras fuentes de
ruido. El sonido de los aviones constituye un problema
cada vez mayor y obliga a la construccion de techos con
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gruesas capas de aislamiento, plafones suspendidos, puer-
tas con goznes aislantes y paredes con multiples capas
de revestimiento. En el Bridgewater Hall de Manchester
(inaugurado en 1996), se ha logrado el aislamiento casi
total de los sonidos externos; su imponente estructura
de 22500 toneladas descansa sobre 300 resortes aislan-
tes, y su techo de tres capas tiene encima una plancha de
acero con paneles acusticos.
Véase también SALAS DE CONCIERTO. JBo
L. L. BERANEK, Music, Acoustics and Architecture
(Nueva York, 1962). C. GILFORD, Acoustics for Studios and
Auditoria (Londres, 1972).

acustico. 1. Término genérico con el que se denomina a

los instrumentos cuyo sonido se transmite mediante
un resonador hueco o caja acustica para diferenciarlos
de los que se amplifican electrénicamente, como por
ejemplo la guitarra actstica y su contraparte, la guita-
rra eléctrica; muchos instrumentos son tanto actisticos
JMo
2. Relativo al sentido del oido o la ciencia del sonido.

como electrénicos.

acht (al.). “Ocho”; Achtel, Achtelnote, “octavo”, “nota de

octavo’, es decir *corchea; Achtelpause, “silencio de cor-
chea”; achtstimmig, a ocho voces o partes; Achtfuss, re-
gistro de 6rgano de ocho pies (8).

adagietto (it., dim. de adagio). Lento, pero menos que

*adagio; también se usa como titulo de un movimien-
to, como el famoso cuarto movimiento de la Quinta
sinfonia de Mahler.

adagio (it.). Indicacién de tiempo surgido a comienzos

del siglo XVII y que a partir del siglo XIX suele referirse a
un tiempo “muy lento”, equivalente a lento o largo; en el
siglo XVIII en ocasiones implicaba la necesidad de orna-
mentacion. En determinada musica antigua, como la de
Frescobaldi (donde aparece como adasio), probable-
mente significaba “sin prisa” (entre largo y andante).
Ocasionalmente se ha interpretado como adagissimo
(atin mads lento). El término “adagio” suele usarse tam-
bién para el movimiento lento de una obra de varios
movimientos, independientemente de que aparezca la
indicacién por escrito.

Adam, Adolphe (Charles) (n Paris, 24 de julio de 1803;

m Paris, 3 de mayo de 1856). Compositor francés. Des-
pués de realizar estudios en el Conservatorio de Paris
con Reicha y Boieldieu, comenz6 a escribir canciones
para los teatros de vaudeville; colaboré con Boildieu en
la orquestacién de la obertura de su épera La Dame
blanche (La dama blanca; 1825), y su primera 6pera en
un acto, Pierre et Catherine (1829), fue producida en la
Opéra Comique (Opera Cémica). Al término de la Revo-

Adam de la Halle

lucién de julio viajé a Londres, donde su cuniado Pierre
Francois Laporte era director de Covent Garden; gracias
a él se produjeron dos obras suyas en 1832. Su obra Le
Chalet (1834) es considerada la primera verdadera ope-
reta francesa, ligera y frivola, con un estilo préximo
al lenguaje del vaudeville popular. Su reputacién se
extendi6 por toda Europa con la 6pera Le Postillon de
Longjumeau (1836), cuya aria “Mes amis, écoutez I’his-
toire” ha perdurado en el repertorio para tenor.

A su regreso de una visita a San Petersburgo, Adam
escribif la obra por la que hoy en dia es més recorda-
do, el ballet Giselle (1841), notable por el uso recurren-
te del Leitmotiv. En 1847, a raiz de un desacuerdo con
el director de la Opera Cémica, compr§ el teatro de la
Opera Nacional, donde monté sus propias obras y de
compositores franceses menos conocidos. Sin embargo,
la Revolucién de 1848 puso fin a este proyecto. En la
ruina financiera, Adam dedicé tiempo al periodismo
para complementar sus ingresos. En 1850 fue nombra-
do profesor de composicién del Conservatorio de Parfs.
Continué escribiendo opéras comiques como Giralda
(1850), reconocida como una de sus piezas mds refina-
das, y Si j’étais roi (1852).

Compositor de unas 70 éperas, Adam es considerado
precursor del estilo dramadtico italiano por su musica
fluida y elegante. También fue un prolifico composi-
tor de popurris, de arreglos para piano y de canciones
como Cantique de Noél (1850). Sus dos voliumenes de
reminiscencias, Souvenirs d un musicien (Paris, 1857) y
Derniers souvenirs d’un musicien (Paris, 1859) fueron
publicaciones péstumas. SH

Adam de la Halle [Adan le Bossu] (1 Arras, 1245-1250;

m Népoles, 21285-1288). Poeta y compositor francés. Vi-
vi6 y trabajé en Arras, al norte de Francia, pero estudi6
en Paris y suele ser descrito en las fuentes contempo-
rdneas como “maistre”. A finales de la década de 1270
estuvo al servicio de Robert II, conde de Artois, con quien
viajé por toda Italia. Alli entré al servicio de Carlos
de Anjou, quien murié en 1285. La vida profesional de
Adam y su lugar de residencia después de esa fecha son
inciertos, pero en 1288 su sobrino escribi6 sobre su par-
tida de Arras y su muerte. Un tal “Adam le Boscu” se
encontraba entre los ministriles contratados para la co-
ronacién de Eduardo IT en 1307, pero bien pudo haber
sido un miembro mds joven de la familia.

Como compositor, Adam sigui6 la tradicion cortesa-
na de los *trouveres en sus canciones monofdnicas y ale-
gres dramas musicales (de los cuales Le Jeu de Robin et
de Marion, escrito mientras estaba al servicio de Charles
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de Anjou en Italia, es el mas conocido), asi como en
sus chansons y motetes compuestos en un estilo poli-
fénico mds complejo. M

Adams, John (Coolidge) (n Worcester, MA, 15 de febrero

de 1947). Compositor estadunidense. Estudi6 clarinete
y composiciéon en Harvard con Leon Kirchner, entre
otros, después de lo cual aceptd un puesto como maestro
y director de orquesta en el San Francisco Conservatory
(1971-1981). Mds adelante compositor residente de la
San Francisco Symphony (1979-1985), presenté sus
primeras obras importantes: Harmonium (1980) con
coro y Harmonielehre (1984-1985). Estas y otras obras
tempranas, en particular Phrygian Gates para piano
(1977), Shaker Loops para cuerdas (1978) y Grand Pia-
nola Music para conjunto instrumental (1981-1982),
establecieron su reputacién como compositor capaz de
usar la repeticion de estilo minimalista con elegancia, re-
finamiento y, en ocasiones, con humor, sin temor de
recurrir a sus raices en la musica popular estadunidense
y a la vez capaz de emular el gran desdoblamiento tonal
de Wagner y Bruckner.

El estilo es el mismo en su primera 6pera, Nixon in
China (Houston, 1987), en la que lideres del mundo
—Nixon, Mao y su esposa, Kissinger, Chou En-lai— estan
retratados en un momento histérico sosteniendo sélo
pequefias conversaciones y evocando situaciones nos-
talgicas. The Death of Klinghoffer (Bruselas, 1991), una
segunda dpera con colaboracién del mismo libretista
(Alice Goodman) y el mismo director (Peter Sellars),
muestra una respuesta mds oscura frente a aconteci-
mientos mundiales recientes, esta vez el secuestro de un
crucero por guerrilleros palestinos. A partir de enton-
ces, todas sus obras importantes han sido piezas orques-
tales, como la Chamber Symphony (Sinfonia de cdmara,
1992), conciertos para violin (1993), clarinete (Gnarly
Buttons, 1996) y piano (Century Rolls, 1997),y Naive and
Sentimental Music (1998), obra con extensién de sinfo-
nia. Estas obras en ocasiones denotan un mayor croma-
tismo y texturas mds intrincadas que su musica ante-
rior; en partes de la Sinfonia de cdmara y del Concierto
para violin, el compositor recurre a una viva dindmica
de ritmos sobrepuestos. No obstante, el movimiento
armonico y los detalles repetitivos son similares, como
lo es también la alegre mezcla de asociaciones clasicas
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sitor inglés. Estudi6 en el RCM y en Oxford. Composi-
tor de musica ligera, alcanzé su primer éxito notable
con el Warsaw Concerto, una especie de fragmento sub-
rajmaninov para piano y orquesta compuesto para la
pelicula Dangerous Moonlight (1941). También fue autor
de abundante musica cinematografica, revistas musi-
cales y canciones para Joyce Grenfell, a quien acompa-
naba en el piano. PG

Addison, John (Mervin) (n West Chobham, Surrey, 16 de
marzo de 1920; m Bennington, VT, 7 de diciembre
de 1998). Compositor inglés. Estudié composicién con
Gordon Jacob en el RCM, oboe con Leon Goossens y
clarinete con Frederick Thurston. Su experiencia préc-
tica como instrumentista de alientos se reflejé en su
primera obra importante, Woodwind Sextet (Sexteto
para alientos de madera) de 1949. También produjo un
ballet en 1952, Carte blanche y en el mismo afio reali-
z6 el montaje de la 6pera-balada Polly de Gay-Pepusch
para el Aldeburgh Festival. Mds adelante escribié mu-
sica incidental para obras de teatro y para el cine, como
Reach for the Sky (1956), Tom Jones (1963), The Charge
of the Light Brigade (1968), Sleuth (1973) y A Bride Too
Far (1977). PG/]D1

addolorato (it., “adolorido”). Con tristeza.

Adelaide. Cancién para voz y piano op. 46 de Beethoven
con un poema de Friedrich von Matthisson (1794-1795).

Adélaide, Concierto. Concierto para violin erréneamente
atribuido a Mozart, de quien se dijo haberlo compuesto
a los 10 afios con dedicatoria a la princesa Adélaide,
hija del rey Luis XV de Francia. Fue estrenado en Paris
en 1931 por Marius Casadesus, quien en 1977 admitié
ser el autor de la obra.

Ades, Thomas (n Londres, 31 de marzo de 1971). Com-
positor inglés. Después de triunfar como intérprete
en su juventud, estudié composicién en Cambridge con
Alexander Goehr y Robin Holloway. Muy pronto des-
tacé como compositor por su excepcional seguridad de
estilo y técnica en una musica que amalgama la viveza
del detalle con un nitido sentido del disefio general. Sus
obras mds sustanciales, como la 6pera de cimara Powder
her Face (Cheltenham, 1995), Arcadiana para cuarteto
de cuerda (1994) y la obra sinfénica orquestal Asyla
(1997), muestran poca empatia con el constructivismo
riguroso del siglo XX, evitando la consistente fragmen-

y populares. PG tacién de textura y separacion formal propias de una
Adan le Bossu. Véase ADAM DE LA HALLE. estética expresionista. Su afinidad con compositores
added sixth chord. Véase SEXTA AGREGADA, ACORDE DE. tan diversos como Ives y Janécek, Ligeti y Nancarrow, en
Addinsell, Richard (Stewart) (n Londres, 13 de enero de absoluto debilita la calidad individual y sutilmente elabo-

1904; m Londres, 14 de noviembre de 1977). Compo- rada de sus composiciones, cuya contrastante variedad



43

de estados de 4nimo abarca desde el relajado tributo a
la musica pop hasta un intenso y tierno romanticismo.
AW

Adeste fideles (O come, all ye faithful). Himno en prosa
para el Dia de Navidad, en la actualidad atribuido a John
Francis Wade (1711-1786), maestro de latin y copista
musical de Douai. El texto apareci6 por vez primera en
Evening Offices of the Church (edicién de 1760) y Samuel
Webbe realiz6 la primera impresién de la melodia en
An Essay on the Church in Plain Chant (1782).

Adieux, Les. Titulo en francés (el nombre completo es
Les Adieux, 'absence et le retour) dado por el editor a la
Sonata para piano no. 26 en mi bemol op. 81a de Bee-
thoven (1809-1810), titulada por el autor Das Leber-
wohl (Abwesenheit und Wiedersehn); fue dedicada a su
patrono el archiduque Rudolph a raiz de su ausencia
de Viena durante nueve meses.

adioses, Los. Véase ADIEUX, LES.

“adioses”, Sinfonia de los (Abschiedsymphonie). Sobre-
nombre de la Sinfonia no. 45 en fai menor de Haydn
(1772); en el finale adicional (Adagio), la orquesta se
reduce paulatinamente hasta quedar a sélo dos vio-
lines. Haydn la compuso para persuadir al principe
Nicolaus, su patrono, de no prolongar la permanencia
de los musicos de la corte en la residencia de verano en
Eszterhdza y de que se les permitiera volver con sus fa-
milias a Eisenstadt. En el estreno de la obra, los musicos
abandonaban el foro al terminar sus partes hasta dejar
solamante a Haydn vy al violinista Luigi Tomasini.

Adler, Guido (n Eibenschiitz [Ivancice], 1 de noviembre
de 1855; m Viena, 15 de febrero de 1941). Musicélogo
austriaco. Estudi6 en el Conservatorio de Viena con
Bruckner y se convirtié en un wagneriano ferviente,
ofreciendo conferencias sobre el Anillo en Bayreuth en
1875-1876. Después abrazé la historia de la musica, de
la cual ha sido uno de los més distinguidos escritores.
Profesor en Praga (1885) y después en Viena (donde fue
sucesor de Hanslick en 1898), ensefi6 a practicamente
toda la siguiente generaciéon de music6logos alemanes,
entre los que destacan Egon Wellesz, Knud Jeppesen y
Hans G4l DA

Adler, Samuel (n Mannheim, 4 de marzo de 1928). Com-
positor y maestro estadunidense de origen aleman.
Lleg6 a Estados Unidos en 1939 y estudié en Harvard
con Walter Piston, Randall Thompson y Hindemith.
Después de cumplir con su servicio militar como di-
rector de la Seventh Army Symphony, fue profesor de
la North Texas State University y a partir de 1966 de la
Eastman School, donde en 1973 fue nombrado director

adornos y ornamentacion

del departamento de composiciéon. Importante maestro
y prolifico compositor en un estilo modernista modera-
do es autor de dperas, sinfonias, musica para sinagoga y
muchos otros géneros musicales. PG

adoracion. Tipo de cancién folclérica religiosa carac-

teristica de América Latina, sinénimo de aguinaldo y
*villancico.

Adorno, Theodor W(iesengrund) (n Francfort, 11 de

septiembre de 1903; m Visp, Suiza, 6 de agosto de 1969).
Fil6sofo, sociblogo y musicélogo alemén. Estudié fi-
losofia, trabajé como critico musical y tom¢ clases de
composicion con Berg. En 1934 se vio obligado a emi-
grar, primero a Oxford y después a Nueva York en 1938;
pasé algtin tiempo en Los Angeles para después vol-
ver a Francfort, donde se convirtié en un prominente
miembro de la “Escuela de Francfort”. Dirigente y pen-
sador social de izquierda cuya ideologia estuvo profun-
damente influenciada por el ascenso del fascismo, el
fracaso del marxismo y el existencialismo. De tal mane-
ra, fue un acérrimo defensor de la musica de vanguar-
dia, la cual insistia en que debia ser de “dificil” audicién
y quedar al margen de la “industria cultural” (su pro-
pio término) creada para la represion social. Sus abun-
dantes escritos incluyen polémicas contra la musica
popular y el diletantismo musical.
Véase también SOCIOLOGIA DE LA MUSICA. AL
L. ZUIDERVAART, Adorno’s Aesthetic Theory: The
Redemption of Illusion (Cambridge, MA, 1991). M. PAD-
DISON, Adorno’s Aesthetics of Music (Cambridge, 1993);
Adorno, Modernism and Mass Culture: Essays on Critical
Theory and Music (Londres, 1996).

adornos y ornamentacion. Embellecimiento de una

linea melddica y, menos frecuentemente, de una linea
armonica.

1. Introduccién; 2. Hasta 1600; 3. El periodo barroco;
4. A partir de 1760.

1. Introduccion

El arte de la ornamentacién es una prictica comudn en
muchos géneros, desde la musica tradicional, popular
y el jazz —géneros que por lo general no estdn escritos
en notacién o que consisten en simples guiones que
ofrecen amplio margen para la improvisacién—, hasta
la musica de arte occidental, cuya elaborada notacién
musical, en que la inventiva del ejecutante jugé un papel
crucial en otras épocas, ha sido muy relegada por razo-
nes diversas. Puede decirse que el arte de la ornamenta-
ci6én alcanz6 su punto culminante entre los siglos XvI
y XIX, formando parte esencial de la técnica del ejecu-
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tante virtuoso. C. P. E. Bach, por ejemplo (Versuch, 1753),
sostenia que la ornamentacién era indispensable:

Relacionan las notas y les dan vida ... Hacen sobresalir la
expresion ... Los adornos contribuyen al refinamiento de
la interpretacién y dan significado al carcter de la musica.
Hacen tolerables las composiciones mediocres y, sin ellos,
la mejor de las melodias se opaca, es vacua y carente de
significado. [No obstante], el ejecutante debera cuidarse
de no incurrir en excesos, considerando los adornos como

ingredientes que pueden arruinar un platillo gustoso.

La ornamentacion sirve para variar el material musical
repetido, sean secciones completas o pasajes mds cortos.
Se distinguen dos categorias generales: adornos peque-
nos u “ornamentos” agregados a notas solas, denomina-
dos “simples”; y adornos mds extensos o decoraciones
floridas agregadas a pasajes completos, denominados
“compuestos” en los que la melodia original es embe-
llecida a tal grado que puede ser dificil o imposible de
distinguir. La segunda categoria era del dominio casi
exclusivo del intérprete virtuoso, aunque suelen encon-
trarse reseias de embellecimientos de mal gusto a cargo
de musicos aficionados. Las cadenzas se prestaron de
manera particular al embellecimiento, de donde evo-
luciond la *cadenza solista (compuesta o ad libitum).
Las agrupaciones corales e instrumentales con mas de
un intérprete por cada voz tendieron a la ornamenta-
ci6n escueta, agregando adornos ocasionales solamente
cuando la coordinacién del conjunto lo permitia.

Durante el siglo XvI la ornamentacién se dejaba prin-
cipalmente a la habilidad del intérprete para improvisar,
pero en los siglos XVII y XVIII esta libertad se limit6 en
muchos niveles mediante indicaciones de notacién mds
precisas y especificas. Los compositores del siglo XIX
definieron mds aun sus intenciones; algunos no espera-
ban ni toleraban cambio alguno en el material escrito,
aunque muchos intérpretes célebres acostumbraban
pasar por alto este criterio. Algunos desarrollos poste-
riores fueron la adopcién de signos especificos para los
adornos mas frecuentes, como apoyaturas, mordentes,
glissandos, trinos y grupetos. Algunos signos empleados
desde el siglo XV prevalecieron de manera significativa
hacia finales del siglo XvII. Los compositores france-
ses, en particular, clasificaron una cantidad enorme
de adornos (agréments) con sus signos correspondien-
tes; muchos de ellos se siguen usando en la actualidad,
aunque generalmente con ligeras modificaciones de
interpretacion.
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Los signos de ornamentacién estdn bien documen-
tados. Dos puntos respecto a su interpretaciéon deben
tenerse en mente. Primero, a lo largo de los siglos no ha
prevalecido una prictica tinica en la aplicacion de los
adornos, ni siquiera al interior de un mismo pais; los tri-
nos, por ejemplo, han tenido muchos signos distintos
y, de igual manera, el trino simple tuvo interpretacio-
nes diferentes. El contexto interpretativo (tanto la fe-
cha como el lugar) de un adorno dado deberd tomarse
en cuenta. Segundo, incluso cuando exista una defini-
ci6én aparentemente definitiva, el gusto personal juega
un papel importante. A este respecto, el pensamiento
de Montéclair (Principes de musique, 1736) es significa-
tivo: “Es practicamente imposible plasmar por escrito
la manera de ejecutar estos adornos pues ni siquiera la
demostracién en vivo de un maestro experimentado
basta para entenderlo”.

Las inconsistencias que presentan los documentos
de una misma época han sido motivo de controversia.
Las ediciones modernas pueden proporcionar consejos
valiosos, pero la responsabilidad de una eleccién, des-
pués de la consulta de las fuentes disponibles, depende
por entero del intérprete.

2. Hasta 1600

La documentacién anterior al siglo XvI sobre la orna-
mentacién improvisada es escasa. Es posible que el canto
llano se haya desarrollado en cierto modo a través del
embellecimiento de las lineas melddicas simples origi-
nales; un ejemplo factible serian los melismas extaticos de
*jubilus en algunos aleluyas. Los trovadores del siglo XI1
seguramente recurrieron a ornamentos en la decoracion
de la linea instrumental que doblaba la melodia prin-
cipal en *heterofonia. El embellecimiento de la musica
polifénica era sin duda un asunto mucho més comple-
jo, pues las funciones armonicas no podian pasarse por
alto. No obstante, Hieronymus de Moravia, tedrico de
finales del siglo X111, afirmaba que la ornamentacién es
adecuada para todo tipo de musica. Hay testimonios que
indican su uso, bajo determinadas circunstancias, por
parte de compositores como Machaut, Dufay y Josquin,
entre otros. El desarrollo gradual de la prictica alcanzé
su méxima expresion hacia finales del siglo XVI.

Los tratados que proliferaron durante este periodo
daban consejos sobre los estilos ornamentales simples
y compuestos (disminuciones o passagi). Los dos ador-
nos mds importantes fueron el trémolo (una especie
de medio trino sobre la nota principal) y el groppo o
gruppo (“grupo’, trino cadencial completo con un “turn”
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o “grupito” final). Los virtuosos de finales del siglo Xv1
hicieron uso abundante de passagi cada vez mds com-
plejos y los tratados describian innumerables figuracio-
nes y ejemplos para el estudio y la practica.

Para los ejecutantes, la ornamentacién instrumental
constituy6 una técnica esencial. Las transcripciones de
piezas vocales para teclado despliegan abundantes em-
bellecimientos que hablan de las habilidades de algunos
ejecutantes para improvisar; en las lineas individuales
de obras polifénicas con acompafiamiento de teclado,
los ejecutantes seguramente agregaban adornos, como
serfa el caso de un ejecutante virtuoso de viola da gamba.
Todo parece indicar que los cantantes profesionales tam-
bién llevaron a la préctica el arte de la ornamentacion,
tanto en piezas para voz sola con acompafniamiento de
ladd como en la polifonia vocal. Respecto a esta Gltima,
algunos estudiosos advirtieron contra el uso simultd-
neo de passagi en voces distintas.

3. El periodo barroco

a) Italia: Los primeros compositores de dpera recha-
zaron toda elaboracion que resaltara valores musicales
puros a expensas del significado del texto. Una excep-
cién, justificada dramdticamente, aparece en Orfeo
(1607) de Monteverdi, donde la stplica angustiosa de
Orfeo para ser admitido en el Hades (“Possente spirto”)
es representada mediante embellecimientos virtuosos
en el estilo barroco temprano. Salvo excepciones justi-
ficadas como ésta, en general hubo una fuerte reaccién
en contra de los excesos ornamentales de la época ante-
rior. En Le nuove musiche (1602), Caccini desprecié la
préctica antigua porque destruia la forma y el sentido
del verso.

Para finales del siglo XvII, la tendencia general se
inclin6 nuevamente por los valores musicales puros y
el virtuosismo vocal, de modo que la ornamentacién
cobr6 nuevo auge. Las estrellas de la opera seria del si-
glo XVIII buscaron impresionar con despliegues sor-
prendentes de extensos embellecimientos improvisa-
dos, principalmente en las repeticiones da capo. Las
transcripciones y relatos contemporaneos indican que
fueron elaboraciones brillantes y muy imaginativas pero,
como ocurre en nuestros dias, la practica fue objeto de
criticas en algunos sectores. Benedetto Marcello satiriz6
esta prictica en Il teatro alla moda (Venecia, c. 1720):

Si el compositor moderno se viera precisado a darle clases
a alguna de las cantantes virtuosas de la casa de épera,

deberia dedicarse a ensenarle con todo cuidado una mala

adornos y ornamentacion

pronunciacién y un gran nimero de divisions y adornos,
de modo que no se alcance a entender una sola de las pala-
bras; procediendo asi, la musica destacard por encima del

texto y podra apreciarse mejor.

En el recitativo no se acostumbraba agregar adornos,
excepto por las apoyaturas convencionales.

La musica instrumental del Barroco italiano tardio
siguié caminos similares. Los ejecutantes debian deco-
rar los movimientos lentos con adornos floridos, por
lo que la notacién de estos movimientos en ocasiones
consistia solamente en esquemas generales. Estienne
Roger publicé en 1710 las Sonatas op. 5 de Corelli con
adornos aparentemente propuestos por el propio com-
positor para las partes del violin solista en los movi-
mientos lentos; aunque la autoria de estos adornos no se
ha podido establecer con precisién, sin duda son repre-
sentativos de la practica ornamental de comienzos del
siglo XVIIL.

Los signos de adornos son raros en la musica ins-
trumental italiana del siglo XvII. Sin embargo, a co-
mienzos del nuevo siglo, se volvieron més comunes los
signos de trinos; por otra parte, se tomaron las notas
pequenas de adorno de la musica francesa para repre-
sentar otros adornos. De tal manera, las fuentes musi-
cales comenzaron a preservar con mayor precision las
intenciones de los compositores, aunque en los movi-
mientos lentos continuaba la prictica de embellecer las
melodias, como se puede apreciar en los manuscritos
autégrafos de Tartini.

b) Francia: En el tratado Versuch (1752), Quantz dis-
tingue los estilos francés e italiano de la siguiente manera:

Las piezas en el estilo francés son en su mayoria piéces
caractérisées, compuestas con apoyaturas y trinos al gra-
do en que précticamente no permiten agregar nada mds
alo que el compositor escribié. La musica en el estilo ita-
liano, sin embargo, deja mucho espacio para el criterio

y la habilidad interpretativa del ejecutante.

Estos comentarios probablemente pueden aplicarse
a la musica barroca tardia en general. Mientras que la
ornamentacién improvisada perduré en el estilo italia-
no como un elemento importante la musica francesa,
al parecer, no se adapt6 tanto a esta préctica e incluso
los adornos mds simples se indicaban mediante signos
cuya explicacion aparecia en tablas larguisimas de ador-
nos al comienzo de la edicién; en 1689, D’Anglebert
escribi6 una tabla con no menos de 29 adornos.
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Esta situacion fue distinta a lo largo del periodo; las
repeticiones del air de cour de comienzos del siglo XVII,
por ejemplo, se interpretaban con infinidad de ador-
nos. La préctica decliné més adelante bajo la influencia
de Lully, quien calificaba de “ridiculo” ese estilo de orna-
mentacion, y solamente se conservaron los adornos sim-
ples. En los géneros instrumentales y en particular en la
musica francesa para clavecin, los agréments se conside-
raban elementos importantes y se indicaban mediante
notas pequeiias o signos. En el prélogo de su primer
libro de ordres (1713) para clavecin, Frangois Couperin
exige a los ejecutantes apegarse estrictamente a sus ador-
nos escritos. Otros compositores no fueron tan estrictos
y otorgaron mayor libertad de eleccién al ejecutante.

¢) Inglaterra y Alemania: Los dos paises sufrieron la
influencia de los estilos ornamentales italianos y fran-
ceses en momentos distintos. La musica inglesa para
clavecin de finales del siglo XV11, por ejemplo, contenia
los signos de ornamentacién que, aunque distintos
de los franceses, formaban parte de la practica comun.
Estos adornos fueron descritos por Henry Purcell en
A Choice Collection of Lessons (3/1699). En la 6pera in-
glesa dominé el estilo italiano, como puede apreciarse
en las obras de Handel, quien incluso en sus oratorios
admitfa una modesta ornamentacién.

Durante el siglo XVvI1, la practica ornamental en Ale-
mania era muy cercana a la italiana; sin embargo, con
el aumento en la popularidad de la musica francesa a
partir de 1700, se adoptaron muchos de los signos fran-
ceses. Bach los emple6 profusamente y los describié en
un manuscrito fechado en 1720. Puesto que estos sig-
nos se encuentran también en la musica que no sigue
el “estilo francés”, estdn sujetos a una diversidad de in-
terpretaciones. La extraordinaria sintesis de los estilos
italiano, francés y aleman lograda por Bach hace del
tema de la ornamentaciéon en su mdsica un tema su-
mamente complejo. En general dejé poco margen para
agregar adornos que no fueran los mas simples y pre-
firi6 escribir en el intrincado estilo ornamental italiano.
El método se aprecia no sélo en sus transcripciones de
composiciones italianas sino también en sus obras origi-
nales, como el movimiento lento del Concierto italiano
y las dos versiones de sarabandes de las Suites inglesas
nos.2y3.

Poco después de la muerte de Bach se publicaron tres
importantes tratados alemanes: los de Quantz (1752) y
C.P.E. Bach (1753) antes mencionados, y el de Leopold
Mozart, Versuch (1756). Los tres proporcionan infor-
macion detallada sobre las practicas ornamentales de
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mediados de siglo, ademas de consejos valiosos sobre
la ornamentacién libre. Por otra parte, las sonatas de
C. P. E. Bach con repeticiones ornamentadas, publica-
das en 1760, ofrecen un interesante contraste al com-
pararlas con el estilo ornamental de su padre.

4. A partir de 1760

La evolucidén del estilo cldsico trajo consigo cambios
fundamentales de actitud y gusto respecto a la orna-
mentacién. Uno fue el deseo de preservar con mayor
detalle las intenciones del compositor y otro propor-
cionar a los diletantes una guia para la ejecucién de
los adornos. La verdadera importancia de estos cam-
bios es que, paralelamente con las transformaciones en
el estilo musical, obedecieron a una “simplicidad noble”
de concepcién mds dramatica.

Los hébitos anteriores perduraron mucho més tiem-
po en la 6pera italiana, donde los cantantes mantuvieron
la practica ornamental hasta bien entrado el siglo XIX,
aunque cada vez mds en contra de los deseos de los com-
positores. En el prélogo de Alceste (1769), Gluck arre-
metio, sin mayores resultados, en contra de la vanidad
de los cantantes. Para la interpretacion de su 6pera tem-
prana Lucio Silla, Mozart esbozé algunas elaboracio-
nes en el gusto imperante, pero en sus dperas posterio-
res escribi6 los adornos completos, sugiriendo con ello
que nada o muy poco se debia agregar. Rossini adopté
también una postura contra los excesos todavia pre-
sentes hacia 1810, plasmando por escrito toda la orna-
mentacién. Este proceso gradual tuvo como resultado
un estilo mdas natural y la ornamentacién era conside-
rada la afectacion de una época caduca.

Los compositores ejercieron un claro control de la
ornamentacién en la musica instrumental. Durante el
periodo clésico, el embellecimiento improvisado se vol-
vié menos necesario y quizd menos deseable y, en con-
secuencia, hubo también una disminucién en el uso de
los signos de ornamentacién. Mientras que Mozart y
Beethoven acostumbraron agregar adornos en la prac-
tica, sobre todo en los movimientos lentos, para la pu-
blicacién de sus obras escribieron detalladamente to-
dos los adornos requeridos. Solamente algunos pasajes
esquematizados de los conciertos de Mozart publica-
dos péstumamente requieren de la elaboracion de algu-
nos adornos; se dice que Beethoven monté en célera
cuando Czerny agregé algunas notas en la interpretacién
del Quinteto op. 16.

En la época romantica siguieron empledndose sig-
nos para los adornos simples, como trinos, grupetos y



mordentes. Los adornos compuestos tendieron a apare-
cer por escrito, resolviendo ambigiiedades en algunos
casos, pero creando mayores conflictos en otros. Aun-
que muchos han considerado casi sagrada la notacién
de los compositores del siglo XIX, las grabaciones més
antiguas demuestran que en la practica, incluso las com-
posiciones mas elaboradas eran embellecidas libremente
sin apego a la notacién original.

Durante el siglo XX, los compositores siguieron una
practica notacional de exactitud nunca antes vista,
cerrando précticamente todo espacio a la ornamenta-
cién espontanea o a la mala interpretacion de los signos.
Mais adelante, algunos compositores de vanguardia
devolvieron al ejecutante un espacio para volcar su
creatividad; pero la ornamentacién improvisada, en el
sentido de la decoracién melddica, ha dejado de ser
un aspecto de la musica de arte occidental moderna.
Agregar adornos a una pieza de Berg, por ejemplo, seria
tan impensable como interpretar sin ornamentacién
uno de los movimientos lentos de una sonata de Corelli.

Véase también INTERPRETACION MUSICAL.

SMcV/NPDC

R. DONINGTON, The Interpretation of Early Music (Lon-

dres, 1963, 4/1989). F. NEUMANN, Ornamentation in Baro-

que and Post-Baroque Music (Princeton, NJ, 1978, 3/1983).

R. DONINGTON, Baroque Music: Style and Performance

(Londres, 1982). H. M. BROWN y S. SADIE (eds.), Perfor-

mance Practice, 2 vols. (Londres, 1989). C. BROWN, Classi-

cal and Romantic Performing Practice (Oxford, 1999).

Adriana Lecouvreur. Opera en cuatro actos de Cilea

con libreto de Arturo Colautti basado en el drama de
Eugene Scribe y Ernest Legouvé (Mildn, 1902).

Adson, John (m Londres, 29 de junio de 1640). Cornetis-

ta, flautista de pico, arreglista y compositor inglés. En
1614 fue designado London wait (musico contratado por
la ciudad para eventos publicos), puesto que desempe-
06 hasta su muerte. A partir de 1633 ocupé también un
puesto como musico de la corte. La publicacién de sus
Courtly Masquing Ayres (1621), una coleccién de alegres
danzas para consort instrumental, contiene arreglos de
obras de compositores de la corte no identificados, asi
como obras originales del propio Adson. M

aeliphone. Véase VIENTO, MAQUINA DE.
Aeolian-Skinner Organ Co. Compaiiia estadunidense

fabricante de 6rganos fundada en 1901 por Ernest M.
Skinner (1866-1961) al sur de Boston, MA. Skinner
desarroll6 registros con la capacidad de imitar instru-
mentos orquestales. La empresa se asocid, en 1931, con
la Aeolian Co. y fue cerrada en 1973. Entre sus 6rganos

afectos, doctrina de los

mads conocidos estdn los de la catedral Grace de San
Francisco (1934) y el Kennedy Center de Washington,
DC (1969). AL

aeroducto, flauta de. Véase FLAUTA DE AERODUCTO.
aer6fono. Término usado en *organologfa para clasifi-

car los instrumentos de viento en general, sean instru-
mentos en los que el aire vibra afuera del mismo (como
en el bullroarer o *bramadera) o en su interior (como to-
dos los *instrumentos de viento en si). No abarca ins-
trumentos de viento cuya clasificacion se ajusta mejor
a otras categorias, como los que tienen cuerdas (como el
*arpa edlica) o las percusiones que suenan por la acciéon
del viento (como las campanas de viento o wind chimes).
Véase INSTRUMENTOS, CLASIFICACION DE LOS. JMo

Aevia [Aeuia]. “Palabra” formada con las vocales de “Alle-

luia”. Se us6 como abreviatura similar a *Evovae.

afectos, doctrina de los (al.: Affektenlehre). Concepto

ideado a comienzos del siglo XX por musicélogos ale-
manes (Hermann Kretzschmar, Arnold Schering) para
describir una teoria estética del Barroco relacionada con
la expresién musical. En seguimiento de los antiguos
oradores griegos y latinos que pensaban que el uso de
ciertos modos de *retérica influian en las emociones o
sentimientos de los oyentes, los musicos tedricos de fi-
nales del siglo XVII y comienzos del XVIII argumentaban
que el “afecto” de un texto debia reflejarse en su musi-
calizacién mediante la apropiada eleccién de la tona-
lidad y de las cualidades meticulosamente elaboradas
de la melodia, de modo que provocara el afecto ade-
cuado en el oyente.

Este dificil concepto fue en su momento objeto de
muchos tratados tedricos, pocos de los cuales coinci-
den en los detalles. Ya hacia 1602, Caccini habia hecho
referencia a “motivar los afectos del espiritu”, pero
sus mas conocidos expositores teéricos —Heinichen,
Mattheson, E W. Marpurg y Quantz— escribieron sobre
ello en la primera mitad del siglo xvIil. Abogaban por
la unificacién de los afectos, afirmando que cualquier
pieza sola o movimiento, ya fuera vocal o instrumen-
tal, debia contener sélo un sentimiento —alegria, pesar,
amor, odio, rabia, etc.—, y enumeraron y describieron
diferentes categorias de afectos, ejemplificando las for-
mas para reflejarlos en la musica.

Teoria semejante tenia que ser fruto natural de una
era racionalista —el deseo de imponer sistema y orden
a la respuesta emocional humana-. Mattheson (Der
vollkommene Capellmeister, 1739) sostenia que “Todo
lo que carezca de afectos loables no es nada, hace nada
ni significa nada”. El siglo XIX, con sus visiones tan dife-



affabile

rentes sobre el impulso creador y la respuesta emocio-
nal espontanea, no tenia cabida para una teoria tan for-
mal y racionalista. Es interesante notar que esta teoria
ha sido parcialmente revivida por el reciente interés en
el proceso narrativo de la musica.
Véase también FIGURAS, DOCTRINA DE LAS. JN/BB

affabile (it.). “Afable”, es decir, de manera gentil y com-
placiente.

affannato, affannoso (it.). “Entrecortado”, “agitado”

Affekt (al.). “Fervor”; affektvoll, “lleno de fervor”; mit Affekt,
“con calidez”, “con pasién”. En Alemania, durante la
época barroca, el término se usaba para describir el ca-
récter expresivo de una pieza. Véase también AFECTOS,
DOCTRINA DE LOS.

Affektenlehre (al.). Véase AFECTOS, DOCTRINA DE LOS.

affetto, affetti (it., “afecto”, “afecciones”). 1. Término que
aparece en el titulo de diversas publicaciones de fina-
les del siglo XVI y comienzos del XviI, probablemente
para enfatizar el caracter “afectivo”, “emocional’, de la
musica. Véase AFECTOS, DOCTRINA DE LOS.

2. En las sonatas para violin antiguas, tipo de adorno

(*tremolo o *arpeggio).

affettuoso, affettuosa (it.). “Con afecto”, “delicado”; con
affetto (it.), affectueusement (fr.), “con afecto”, es decir,
con calidez. El término fue usado a comienzos del si-
glo XvII por Caccini, Monteverdi y Frescobaldi, entre
otros, y fue muy usado en el siglo XvIII por Couperin y
Leclair para movimientos lentos; como indicacién inde-
pendiente de tempo, se ubica entre adagio y andante.

affrettando (it.). “Apresuradamente”.

afinacion. Por afinacion se entiende el procedimiento de
regular la altura de un instrumento musical. En los ins-
trumentos de cuerda, la tensidn de las cuerdas se ajusta
girando las clavijas hasta que alcancen el tono deseado.
En los instrumentos de teclado, se afina primero la no-
ta do’ tomando como referencia el tono de un diapasén
de horquilla o cualquier otro aparato similar; la nota
siguiente es sol, que se afina respecto a do’ prestando
atencién al batimiento que se genera entre los dos soni-
dos simultdneos: a menor frecuencia de los batimientos,
mds cercana serd la afinacién correcta. Las notas siguien-
tes son re’, la y asi sucesivamente en una secuencia
alternada de cuartas y quintas justas hasta completar la
octava central (en casos determinados, se procede me-
diante intervalos de tercera y de sexta mayor). Después se
procede a la afinacién de las otras octavas y, por dltimo,
de las otras cuerdas o tubos que no formen una octava
completa. Por los ajustes de *temperamento requeridos,
existirdn siempre batimientos ligeros entre algunas notas.
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Los instrumentos de viento se afinan ajustando la
longitud del tubo mediante, por ejemplo, el tubo de
afinacién de algunos instrumentos de metal, la abra-
zadera de la lengiieta de un oboe y la parte de la embo-
cadura de una flauta, entre otros. En los vientos de
madera, la afinacién de las notas individuales esta de-
terminada por la posicién y el didmetro de cada perfo-
racion. Tanto en vientos de madera como de metal, la
afinacién puede controlarse también mediante técni-
cas de digitacién y de embocadura: la presion de aire,
el éngulo de incidencia de la insuflacién de aire en las
flautas, presién de los labios contra la lengiieta de un
clarinete o la tensién y la forma de los labios en la bo-
quilla circular de un viento de metal. En el corno, la
afinacién se controla también introduciendo una mano
en la campana. Los instrumentos de percusién con par-
che se afinan tensando el parche mediante mecanismos
diferentes. JMo

W. A. SETHARES, Tuning, Timbre, Spectrum, Scale (Lon-

dres, 1998).

afinacién de solista (in.: solo pitch). *Afinacién ligera-
mente mds alta que lo normal usada ocasionalmente
por los solistas porque ofrece un sonido mas brillante.

afinacién discontinua (in.: re-entrant tuning). Afinacién
que no sigue una secuencia de alturas sucesivas. Entre
los instrumentos que suelen afinarse de esta manera
estan, entre otros, el *banjo de cinco cuerdas, el *sistro,
la *tiorba y el *ukulele.

afinacidn pitagoérica. Sistema de afinacién en que los
intervalos de cuarta y quinta no son temperados. Se
nombré en homenaje al célebre fildsofo griego Pita-
goras, cuyos célculos sobre los intervalos basados en
razones proporcionales de segmentos de cuerda (octa-
va = 2:1, quinta = 3:2, etc.; véase MONOCORDIO) con-
formaron los fundamentos de gran parte de la teoria
musical medieval y renacentista. Un rasgo distintivo
de la afinacién pitagodrica es que, en comparaciéon con
otros sistemas de afinacion, los intervalos de segunda
y tercera mayor son mds grandes, mientras que los de
segunda y tercera menor son mds pequefios. La cuali-
dad expresiva de las segundas en particular ha llevado
a pensar que este sistema de afinacién es particular-
mente bueno para la polifonia medieval tardia.

Fuentes como el Codex Robertsbridge (British Library
Add. 28550) indican que para mediados del siglo XI1v ya
se usaban los teclados de cromatismo completo; parece
probable que dichos instrumentos se hayan afinado
dentro de un ciclo de 11 quintas puras y una “quinta del
lobo”, conforme lo establece el sistema pitagdrico (véase
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TEMPERAMENTO). La sucesion de 12 quintas puras exce-
de la distancia que media entre siete octavas por una
pequenia fraccién denominada “coma pitagérica”, por
lo que la quinta del lobo, ligeramente menor que una
quinta pura por una coma pitagorica, se requiere para
compensar dicha diferencia. En los instrumentos anti-
guos, la quinta pitagdrica generalmente se situaba entre
sol y mib, aunque también podia ubicarse en otras par-
tes. En el siglo XV era comun encontrarla entre las notas
siy fad. LC

F. R. LEVIN, The Harmonics of Nichomachus and

the Pythagorean Tradition (Filadelfia, 1975). E. C. PEPE,

“Pythagorean tuning and its implications for the music

of the Middle Ages”, The Courant, 1/2 (1983), pp. 3-16.

afinacion sostenida. Véase SHARP PITCH.

Africa. Véase SUDAFRICA.

Africaine, L (La africana). Opera en cinco actos de Meyer-
beer con libreto de Eugene Scribe (Paris, 1865); fue co-
menzada en 1837 pero Meyerbeer fue constantemente
interrumpido por cambios en el libreto y murié un afio
antes de su representacion. Se hicieron modificaciones
subsiguientes tanto al libreto como a la musica, en par-
ticular por Francois-Joseph Fétis, quien recorté la obra
para reducir sus seis horas de duracion.

African Sanctus. Obra de David Fanshawe para dos sopra-
nos, piano, érgano, coro, percusion, guitarras eléctricas
principal y ritmica, y grabaciones en cinta hechas en
Africa (Londres, 1972; revisada en Toronto, 1978).

Afro-Cuban jazz (jazz afrocubano). Estilo moderno del
jazz que combina el *bebop con elementos musicales
latinoamericanos caracteristicos de origen cubano. El
trompetista Dizzy Gillespie fue una de las principales
figuras importantes del jazz en explotar el estilo, pro-
duciendo diversas grabaciones cldsicas de la década de
1940 (como Afro-Cuban Suite, 1948); por su parte, Stan
Kenton popularizé el estilo en el &mbito de la big band
con grabaciones como Peanut Vendor y Machito (1947).
Tadd Dameron, Charlie Parker y Bud Powell fueron
otros adeptos al estilo. PGa

Agende (al,, del lat. agenda, “a realizarse”). “Liturgia”, “rito”.
Rito del servicio de la iglesia protestante alemana.

agevole (it., “confortable”). Con ligereza y libertad.

agiatamente (it., “confortable”). Libremente; no con-
fundir con agitatamente (véase AGITATO).

agile, agilement (fr.). “Agil”, “con agilidad”

Agincourt Song. Canci6n inglesa que conmemora la vic-
toria del pais en Agincourt en 1415, tiempo en el que
probablemente fue escrita. Es para dos voces y coro a
tres partes. La melodia se ha incluido en algunos libros

agréments

modernos de himnos y Walton la usé en su musica
cinematografica para Henry V (1944).

agitato (it.). “Agitado”,
nera agitada”.

Agnus Dei (lat., “Cordero de Dios”). Parte del oficio ordi-
nario de la *Misa que se entona durante el reparto del
pan. Suprimida de la sagrada comunién anglicana desde
1552, se reimplanté oficialmente en los afios sesenta
del siglo XX (véase COMMON PRAYER, BOOK OF).

agogico (del gr. agdge, “principal”). 1. Término introdu-
cido por Hugo Riemann (Musikalische Dynamik und
Agogik, Leipzig, 1884) para describir la acentuacién
requerida por la naturaleza de una frase musical par-
ticular y no por el pulso métrico regular de la musica

nervioso”; agitatamente, “de ma-

(acentuacién métrica). Por ejemplo, cualquiera de las
siguientes notas de un pasaje pueden destacarse me-
diante un ligero alargamiento expresivo a manera de
*acento: la primera nota, la més aguda o la cadencia final
de una frase; una nota significativamente mas alta o
baja que las anteriores y alcanzada por salto; una diso-
nancia penetrante a punto de resolver en consonancia.

2. En un sentido mdas amplio, “agdgico” se refiere a
los aspectos expresivos de la interpretacion logrados por
una modificacién ritmica, como por ejemplo rallentan-
do, accelerando, rubato o calderén.

Agon. Ballet de Stravinski con coreografia de George Balan-
chine (Nueva York, 1957).

agregado. Término usado en el analisis de la musica atonal,
por lo general bajo la forma de “agregado de 12 notas”,
para denotar un breve pasaje donde cada nota de la
escala cromdtica aparece una sola vez.

Agrell, Johan Joachim (n Loth, Ostergotland, 1 de fe-
brero de 1701; m Nuremberg, 19 de enero de 1765).
Compositor, violinista y clavecinista sueco. Hijo de
un sacerdote, estudié en la Universidad de Uppsala,
donde form¢ parte de la orquesta universitaria. Tra-
bajé en Kassel (1734-1746) para después ocupar el
puesto de Kapellmeister en Nuremberg, donde sus
responsabilidades incluian la direccién de musica en
muchas de las iglesias de la ciudad, asi como la com-
posicién de obras vocales (hoy perdidas) para ocasio-
nes especiales. Su musica instrumental muestra una
tendencia hacia el estilo galant y en su época adquirié
fama como compositor de sinfonias, género de reciente
aparicion. Escribié también algunos conciertos para
clavecin. LC

agréments (fr.). Término genérico para los “pequefios
adornos” de la musica francesa de los siglos XVII y XVIIL.
Véase ORNAMENTOS Y ORNAMENTACION, 3b.



Agricola, Alexander

Agricola, Alexander (n c. 1446; m Valladolid, agosto de

1506). Compositor franco flamenco. Al igual que mu-
chos de sus contempordneos, pas6 gran parte de su vida
profesional en Italia —en Mildn, Florencia y al servicio
de la corte aragonesa en Népoles—, aunque ademds tra-
bajé brevemente en Cambrai y en diversas ocasiones
para la capilla real francesa. En 1500 entré al servicio de
Felipe el Hermoso, duque de Borgofia y rey de Castilla y
murié durante una visita con la corte a Espana, aparen-
temente a causa de la peste. En términos tanto de can-
tidad como de calidad, las composiciones de Agricola
estan al nivel de las obras de Compere y Brumel, pero
SON Menos NUIMErosas y, en su conjunto, menos innova-
doras que las de Josquin. Sus obras seculares —chansons
y piezas instrumentales— eran bastante conocidas; tam-
bién escribié misas (Petrucci publicé una coleccién de
éstas en 1504), motetes y diversas piezas litdrgicas. Gran
parte de su produccién denota su gusto por las lineas
melddicas alegres, sincopadas y decorativas, en contras-
te con el estilo declamatorio més sencillo que Josquin
desarrollaba en ese tiempo. M

Agricola, Johann Friedrich (n Débitschen, Saxe-

Altenburg, 4 de enero de 1720; m Berlin, 2 de diciembre
de 1774). Musicégrafo, compositor, maestro de canto
y organista alemdn. Hijo de un oficial gubernamental,
aprendi6 musica desde la infancia. Estudi6 leyes en la
universidad de Leipzig, tiempo en el que tomd algunas
lecciones con J. S. Bach, antes de trasladarse a Berlin en
1741. Bajo el pseud6nimo de Flavio Anicio Olibrio pu-
blicé escritos en 1749 y 1751 sobre los estilos francés e
italiano, favoreciendo a la musica italiana en oposicién
a E W. Marpurg, defensor del estilo francés. Escribié
muchos otros articulos y colaboré con Jakob Adlung
en la publicaciéon de su Musica mechanica organoedi
(Berlin, 1768).

Como compositor, Agricola logré colocar sus éperas
italianizadas en la corte de Federico el Grande; sin em-
bargo, solia tener dificultades para acatar los gustos
de su patrono. Disfruté de mayor éxito como maestro de
canto; su traduccion de Opinioni de’ cantori antichi e
moderni (bajo el titulo Anleitung zur Singerkunst, 1757)
de Tosi fue de gran importancia y Burney declaré que
era considerado el “mejor maestro de canto de Alema-
nia”. También fue un reconocido organista, dirigié una
serie de conciertos en su propia casa y escribié muchas
canciones, piezas para teclado y obras sacras. LC

Agrippina. Opera en tres actos de Handel con libreto de

Vincenzo Grimani (Venecia, 1709).

aguador, El. Véase DEUX JOURNEES, LES.
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Aguilera de Heredia, Sebastian (n ?Zaragoza, c. 1565;

m Zaragoza, 16 de diciembre de 1627). Sacerdote y
compositor espaiol. Fue organista en las catedrales
de Huesca y Zaragoza. Sus obras incluyen piezas para
6rgano, salmos a cuatro voces, el Canticum Beatissimae
Virginis (Zaragoza, 1618),y 36 versiones del Magnificat,
de cuatro a ocho voces. WT

aguinaldo. Véase ADORACION.
Agyptische Helena, Die (La Helena egipcia). Opera en dos

actos de Richard Strauss con libreto de Hugo von Hof-
mannsthal (Dresde, 1928; revisado en Salzburgo, 1933).

dhnlich (al.). “Similar”, “parecido”.
Aho, Kalevi (n Forssa, 9 de marzo de 1949). Compositor,

escritor y maestro finlandés. Estudié composicién con
Rautavaara en la Sibelius Academy de Helsinki; escri-
bié su Primera sinfonia (1969) siendo estudiante y se
gradud en 1971. Hoy es un compositor prolifico y séli-
do, con muchas sinfonfas a su cuenta. Las primeras
muestran una preocupacion tradicionalista por el con-
trapunto, el cual domina con gran maestria; con la
Quinta (1975-1976) entr6 en lo que él mismo llamé su
fase “maximalista’, caracterizada por densidad orques-
tal y urgencia expresiva; las dltimas sinfonias (hasta la
no. 14, 2007) muestran una apertura posmoderna,
incorporando una diversidad estilistica inicial a una
forma sinfénica heredada de Bruckner, Sibelius y
Shostakovich. Entre sus 6peras destacan el monodrama
Avain (La llave, 1979) y Hyonteiselimdd (Vida de los
insectos, 1987); también es autor de una considerable
cantidad de musica de cdmara y vocal. MA

Aichinger, Gregor (n Regensburgo, 1564; m Augsbur-

0,21 de enero de 1628). Compositor alemdn. En 1578,
mientras asistia a la Universidad de Ingolstadt, conocié
a Jacob Fugger (miembro de la familia internacional
de banqueros), quien en 1584 lo contrat6 como orga-
nista a su servicio en Augsburgo. Durante sus viajes
por el extranjero fue discipulo de Giovanni Gabrieli en
Venecia. Después de convertirse al catolicismo roma-
no, volvié a Alemania como sacerdote y ocup6 varios
puestos eclesidsticos en Augsburgo. Sus obras sacras
corresponden al estilo clasico polifénico de Lassus, pero
la influencia veneciana es evidente en sus Cantiones
ecclesiasticae (1607), una de las primeras publicacio-
nes alemanas que incluyeron una parte para continuo
junto con las instrucciones sobre su utilidad en la inter-
pretaciéon. BS

Aida. Opera en cuatro actos de Verdi, con libreto de Anto-

nio Ghislanzoni basado en un argumento de Auguste
Mariette (Cairo, 1871; Mildn, 1872). Contrario a lo que
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suele decirse, no fue escrita para la apertura del Canal de
Suez en 1869, tampoco fue comisionada por el Khedive
de Egipto para la inauguracién de la nueva casa de
6pera en el Cairo, que fue inaugurada en 1869 con
Rigoletto.

air (aire). 1. Término usado en Inglaterra entre los siglos Xv1
y XIX para referirse a una cancién o melodia, por ejem-
plo el Londonderry Air. Véase también AYRE.

2. En Francia, también en el siglo XVI, air se referia
a una cancién para voz sola con acompafamiento de
latid. Hab{a diversos tipos, como el *air de cour y el
*air a boire. El término podia aplicarse a musica tanto
instrumental como vocal en las obras escénicas de los
siglos XVII y XVIII, donde los aires servian como inter-
ludios entre pasajes de recitativo acompanado. Habia
cuatro tipos principales de aires operisticos: el air en
“didlogo” con acompanamiento de continuo, usado
como una alternativa del recitativo; el air “mondlogo”,
por lo general una pieza larga en la escala del aria ita-
liana, reservada para momentos de crisis o reflexion
emocional; el air “médxima’, una reflexién ligera sobre
los avatares de la vida, por lo comtn cantada por per-
sonajes secundarios; y canciones de danza.

3. Al igual que en Francia, en Inglaterra a comien-
zos del siglo XV1I, el aire formaba parte de entreteni-
mientos escénicos como las *masques (como en Courtly
Masquing Ayres, 1621, de Adson).

4. El aire lleg6 a la *suite de los periodos Barroco y
Cléasico como movimiento opcional mas lirico que de
danza. El segundo movimiento de la Suite orquestal no. 3
de Bach es un ejemplo de ello.

air a boire (fr.). “Cancién de beber”. Un tipo simple de
air (véase AIR, 2) que goz6 de gran popularidad a fina-
les del siglo XVII y comienzos del XVIII. A partir de
1694, su demanda publica fue tan grande que se edita-
ron colecciones mensuales a lo largo de 30 afios. En-
tre los compositores de airs a boire destacan Campra,
Charpentier, Couperin, Lully y Rameau.

air de cour (fr., “aire cortesano”). Tipo de cancién estr6-
fica breve cultivada en Francia a finales del siglo XvIy
la primera mitad del Xv1I. Por lo general era para cua-
tro o cinco voces sin acompanamiento, o para voz sola
con acompafiamiento de laid o teclado. Los airs de cour
solian publicarse en colecciones que reunian obras
de diversos compositores. Livre d’airs de cour (1571), de
Adrian le Roy fue la primera publicacién con ese titu-
lo. Entre los mds importantes compositores del géne-
ro destacan Gabriel Bataille, Michel Lambert, Pierre
Guédron, Antoine Boésset y Etienne Moulinié.

Alain Jehan

El air de cour derivé del vaudeville homofénico po-
pular (véase VAUDEVILLE, 1) y asimil6 la influencia del
estilo declamatorio de la *musique mesurée. La libertad
ritmica y la adaptacién fluida del texto caracteristicas
del género, demostraron ser de vital importancia en
el subsecuente desarrollo de la musica francesa. Lully,
en particular, asimil6 estos elementos en sus propias
obras, donde jugaron un papel importante en la con-
solidacién del lenguaje estilistico del recitativo francés.

-/JBE
aire. Véase AIR, AYRE.

Aire sobre la cuerda de sol. Nombre con el que se conoce
un arreglo para violin y piano (o cuerdas) de *Wilhemj
(1871), del segundo movimiento (Aire) de la Suite
orquestal no. 3 en re mayor de Bach; en el arreglo, la me-
lodia estd transportada a do mayor para que sea inter-
pretada exclusivamente en la cuerda mas grave (sol) del
violin.

aire y variaciones. Véase VARIACIONES, FORMA DE.

Ais (al.) En el sistema aleman, la nota la sostenido; Aisis,
la nota la doble sostenido (la x).

aisé (fr.). “Con calma”, es decir, sin prisa.

Akademie (al.). “Academia” En el siglo Xv111, el término
también se referia a un concierto o recital.

Akhmatova: Requiem. Obra de Tavener para soprano
y baritono solistas con orquesta, con texto que combi-
na poemas de Anna Ajmatova con oraciones para los
muertos de la liturgia ortodoxa (1979-1980).

Akhnaten. Opera en tres actos de Glass con libreto propio
y de Shalom Goldman, Robert Israel y Richard Riddell
(Stutgart, 1984).

Akkord (al.). “Acorde”.

Akzent (al.). “Acento”, “énfasis”; akzentuieren, “acentuar”,
“enfatizar”.

al segno (it., “al signo”). Una indicacién para ir al sig-
no (%) significa “volver al signo” (es decir, igual que dal
segno) o bien “continuar hasta llegar al signo”. Véase
también DA CAPO.

Alain Jehan (Ariste) (n Saint Germain-en-Laye, 3 de fe-
brero de 1911; m Petit-Puy, ca Saumur, 20 de junio de
1940). Compositor y organista francés. Su hermana es
la distinguida organista Marie-Claire Alain (n 1926).
Estudié érgano con Marcel Dupré y composicién con
Paul Dukas y Jean Roger-Ducasse en el Conservatorio
de Paris (1927-1939). Muri6 tragicamente en el frente al
comienzo de la segunda Guerra Mundial. Entre sus obras
para 6rgano, muy individuales y modales, destacan Deux
Danses a Yavishta (1934), Le Jardin suspendu (1934) y
Variations sur un théme de Clément Jannequin (1937),



Alaleona Domenico

de inspiracién oriental. Las dos magnificas Fantaisies
(1934 y 1936) se caracterizan por sus armonias misticas
en el estilo de Scriabin vy titilantes patrones en ostinato.
Mejor conocida es la obra Litanies (1937), donde las
repeticiones temdticas en el estilo litirgico culminan
en un climax incandescente. PG/AT

Alaleona Domenico (n Montegiorgio, Ascoli Piceno, 16 de

noviembre de 1881; m Montegiorgio, 28 de diciembre
de 1928). Compositor, director, musicélogo y maestro
italiano. Como historiador y director de coros, encabe-
z6 el resurgimiento del interés en la musica coral italia-
na antigua. Sus investigaciones sobre divisiones iguales
de la octava llevaron a la construccién de un “armonio
pentafénico’, que usé en su Unica 6pera, Mirra (Roma,
1920). También escribi6é un Réquiem para coro y mu-
chas canciones. ABUR

alba (provenzal). “Cancion del amanecer”; género cuyo

tema es la separacion de los amantes y generalmente in-
cluye la participacién de un guardidn que les advierte
de la proximidad del peligro. Fue integrada al reperto-
rio de los Minnesinger bajo el nombre de Tagelied.

Albéniz, Isaac (Manuel Francisco) (n Camprodén, Cata-

lufia, 29 de mayo de 1860; 1 Cambo-les-Bains, 18 de
mayo de 1909). Pianista y compositor espaiiol. Hizo su
primera aparicién publica como pianista en Barcelona
alos cuatro anos de edad. Tres anos mas tarde le fue ne-
gado el ingreso al Conservatorio de Paris por ser dema-
siado joven y en 1872 viajé como polizén en un barco
hacia el continente americano. Al cabo de una gira en
los Estados Unidos, donde sobrevivié tocando el piano,
otros viajes por Europa y periodos de estudio en los
conservatorios de Leipzig y Bruselas, regres6 a Barce-
lona. Alli conoci6 a Felipe Pedrell, quien inici6 al pia-
nista antes ligado a la musica de sal6n, en la musica fol-
clérica de su propio pais. Més adelante, perfeccioné su
técnica pianistica con Liszt en Budapest.

Una gira inglesa en 1889 le reditué suficiente dinero
para cubrir un periodo de estudio en Paris con d’Indy
y Dukas. En 1890 regresé a Londres, donde fue prote-
gido por el banquero Francis Burdett Money-Coutts
(lord Latymer), quien le pagé un alto sueldo para el
montaje de sus historicos y legendarios libretos ingle-
ses de Opera. El tinico éxito de esta colaboracién fue
Pepita Jiménez (Barcelona, 1896), tema espanol mucho
mds acorde al temperamento del compositor. En 1893 se
estableci en Paris, donde sus composiciones comenza-
ron a llamar la atencién y merecer respeto, aunque pro-
blemas de salud lo obligaron a vivir en el sur de Francia
durante casi toda la dltima década de su vida.
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Albéniz tomé sus materiales de la musica de salén
europea y la musica folcldrica espaiiola, pero —al igual
que sus amigos Debussy y Ravel- se deleit6 en la amplia
paleta coloristica armonica del estilo impresionista, del
cual fue uno de los expertos precursores. Sus obras mas
importantes son las que escribiera para su propio ins-
trumento, asi como las dos Suites espafiolas (1886-1889)
junto con las 12 piezas en cuatro libros que conforman
Iberia (1906-1908) que son una vivida evocacién de
los paisajes y sonidos de su pais natal, mientras ponen
a prueba la técnica pianistica del intérprete. Iberia,
en particular, con sus brillantes efectos instrumenta-
les, se revela como un compendio deslumbrante de vi-
gor ritmico, sutileza arménica y absoluto virtuosismo
pianistico. WT/CW

L W. A. CLARK, Isaac Albéniz: Portrait of a Romantic

(Londres, 1999).

Albert, Eugen (Francis Charles) d’ (n Glasgow, 10 de abril

de 1864; m Riga, 3 de marzo de 1932). Pianista y com-
positor alemén con padres de distino origen. Gané una
beca para la National Training School of Music, donde
estudié piano con Ernst Pauer. A los 17 afios gané tam-
bién la beca Mendelssohn, que le permiti6 estudiar en
Viena y en Weimar con Liszt. Fue protegido y apoyado
por Brahms y Hanslick, pero su inclinacién por el régi-
men alemdn durante la primera Guerra Mundial lo hizo
perder el afecto del publico britdnico. Uno de sus seis
matrimonios fue la tormentosa relacién que sostuvo
con la pianista Teresa Carrefio durante tres afos.

Las obras de concierto de d’Albert muestran influen-
cia de Brahms; incluyen musica para piano, canciones,
musica de cdmara, una sinfonia (1886), dos conciertos
para piano (1884, 1893) y un concierto para violon-
chelo (1899). En las 20 6peras que lo ocuparon cada
vez mds, las influencias son mads eclécticas. Die Abreise
(1898) es una deliciosa comedia sentimental en un acto
que refleja el lado més ligero de Cornelius, mientras que
Tiefland (1903), su mayor éxito, importé habilmente el
verismo a Alemania. Ambas obras guardan un sitio en
el repertorio. Die toten Augen (1916) es una obra pos-
wagneriana con fuerte influencia de Strauss. WT/JW

Albert, Heinrich (n Lobenstein, Turingia, 8 de julio

de 1604; m Konigsberg [Kaliningrado], 6 de octubre de
1651). Compositor alemén. Primo y discipulo de Schiitz,
estudi6 leyes en Leipzig, pero a partir de 1630 se esta-
blecié en Konigsberg como organista de la catedral. Es
importante por su contribucién a la cancién alemana,
en particular con Arien oder Melodien (1638-1650), una
extensa coleccién de canciones sacras y seculares con



acompafnamiento instrumental, disefiadas para crear
una atmosfera espiritual en eventos familiares como
bodas, aniversarios y funerales. Muchos de sus textos
son de Simon Dach, lider sucesor de Opitz en el circu-
lo de poetas de Konigsberg. WT/BS

Albert Herring. Opera de cdmara en tres actos de Britten

con libreto de Eric Crozier, adaptacion del cuento corto
de Guy de Maupassant Le Rosier de Madame Husson
(1888) (Glyndebourne, 1947).

Alberti, Giuseppe Matteo (n Bolonia, 20 de septiem-

bre de 1685; m Bolonia, 1751). Violinista y composi-
tor italiano (no hay que confundirlo con Domenico
Alberti, creador del “bajo de Alberti”). Toda su vida
profesional permanecié en Bolonia como violinista de
San Petronio v, a partir de 1734, como maestro di capella
de San Domenico; fue miembro de la Accademia Filar-
monica y asumi6 su presidencia durante varios afos a
partir de 1721. Compuso agradables y melddicos con-
ciertos para violin y sonatas que fueron particularmente
populares en Inglaterra y otras partes del norte de Euro-
pa. Los conciertos, aunque no ofrecen grandes dificulta-
des técnicas, fueron los primeros en mostrar la influen-
cia de Vivaldi, mientras que las sonatas siguen més el
estilo de Corelli. Alberti también contribuy¢ al desarro-
llo del repertorio bolofiés de sonatas para trompeta.

DA/ER

Alberto, principe (consorte) [Franz Karl August Albert

Emanuel, principe de Saxe-Coburg-Gotha] (# Rosenau,
Coburg, 26 de agosto de 1819; m Londres, 14 de diciem-
bre de 1861). Organista y compositor aleman. En 1840
desposo a la reina Victoria. Entusiasta amante de la mu-
sica, compositor e intérprete en su juventud, intentd
moldear el gusto musical britdnico promoviendo a los
clasicos alemanes y vieneses, en particular la musica
de Mendelssohn. Se esforzé por ampliar la banda de la
corte hasta hacerla una orquesta completa capaz de
interpretar a Bach, Schubert y Mendelssohn en el Pala-
cio de Buckingham y en el Castillo de Windsor. También
fue director del Concert of Ancient Music (Concierto de
Musica Antigua, 1846) y responsable de la implantacién
del concepto de colegio nacional de musica, mismo que
eventualmente se materializé en la National Training
School (mas adelante el Royal College of Music).

El principe Alberto dejé alrededor de 40 canciones
terminadas y otras en borrador, junto con algo de mu-
sica para iglesia y la cantata Invocazione all’armonia,
presentada varias veces durante el afo de la Great Exhi-
bition (Gran Exhibicién) de 1851. Su estilo musical
estuvo profundamente influenciado por Mendelssohn.

Albinoni, Tomaso Giovanni

Alrededor de 1882 se publicé una edicion de sus com-

posiciones. WT/]D1

Albicastro, Henricus [Weissenburg, Johann Heinrich

von] (n antes de 1670; m después de 1738). Composi-
tor y violinista, posiblemente de origen suizo, radic6
en Holanda. Ocup6 el puesto de oficial de caballeria en
la Guerra de Sucesién espafiola y se registré6 como estu-
diante de musica en la Universidad de Leiden en 1681.
Mis adelante vivié en Amsterdam, donde aparecieron
sus nueve publicaciones de musica instrumental. Sus
sonatas para violin solo siguen el patrén de sonata da
chiesa corelliano y usan técnicas avanzadas, como do-
bles cuerdas en el estilo alemdn y figuraciones italia-
nas. Tanto sus sonatas como sus conciertos, que en
cierto modo se parecen a los de Torelli, son notables
por sus texturas contrapuntisticas y su rica y atrevida
armonia. J. J. Quantz reconoce en su propia musica la
influencia de Albicastro, cuyas obras estudié junto con
las de Biber. DA/ER

Albinoni, Tomaso Giovanni (1 Venecia, 14 de junio de

1671; m Venecia, 17 de enero de 1751). Compositor ita-
liano. Hijo de un préspero papelero, entré al negocio
de la impresion y logré obtener un permiso para hacer
y vender naipes; a la muerte de su padre en 1709 ya no
se encontraba realmente vinculado con esta profesién
y se perfilaba para ser musico veneto. Nada se sabe sobre
su educacién musical, pero es posible que haya sido
alumno de Legrenzi. Jamds tuvo puesto alguno como
musico a sueldo en Venecia y prefirié mantenerse co-
mo diletante, aunque carecia del nivel social y de los mas
amplios intereses artisticos y culturales normalmente
asociados con el término. Sus contactos con otros mu-
sicos venecianos fueron, por lo mismo, limitados y su
propia reputacién como musico dependia por com-
pleto de sus actividades como compositor (aunque su
esposa era una conocida cantante y se dice que él diri-
gi6 una exitosa escuela de canto).

A juzgar por las dedicatorias escritas en sus publi-
caciones y los encargos operisticos que recibia, sin duda
Albinoni gozaba del patrocinio de aristécratas euro-
peos y destacados representantes de la Iglesia, como el
cardenal Ottoboni, el duque de Mantua, el gran prin-
cipe Fernando III de Toscana, el emperador Carlos VI
y el elector de Baviera. En 1722, este tltimo lo invit6 a
Munich para producir una épera para una boda real.
Compuso cerca de 50 dperas, la mayor parte para Vene-
cia (ahora perdidas) y public6 10 colecciones de musica
instrumental; la dltima aparecida en 1735. En 1741
parece haber renunciado a la composicién del todo;
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de hecho, nada se sabe de la década final de su vida,
excepto que pasé en cama los dos ultimos afos.

En su tiempo Albinoni fue famoso en toda Europa,
sobre todo por sus sonatas y conciertos, particularmente
populares entre amateurs y considerados a la par con los
de Corelli y Vivaldi; sus cantatas para solista también
gozaban de popularidad pero son menos conocidas hoy
en dia. Quizd debido a su relativo aislamiento profesio-
nal pudo desarrollar un lenguaje musical distintivo, que
combina su notable don mel6dico con una aproxima-
cién personal a la armonia cromdtica y mucha mds afi-
nidad por las texturas contrapuntisticas que sus contem-
porédneos, como Vivaldi. Su tratamiento del violin, sin
embargo, es mds conservador que el de Vivaldi, en par-
ticular en el uso de las posiciones superiores. El tan
interpretado y grabado Adagio en sol menor, atribui-
do a Albinoni, es una composicién moderna de Remo
Giazotto basada en un fragmento de una de sus obras.

M. TALBOT, Tomaso Albinoni: The Venetian Composer

and his World (Oxford, 1990).

alborada. “Cancién matutina”. La palabra se aplica en la
actualidad a un tipo de musica instrumental en ocasio-
nes interpretada con gaitas y pandero, cuya caracteristi-
ca esencial es su tendencia a la libertad ritmica. Rimski-
Korsakov (Capricho espafiol) y Ravel (Alborada del
gracioso, el cuarto de los Miroirs para piano) han hecho
uso del género. Véase también ALBA; AUBADE.

Alborada del gracioso. Pieza para piano de Ravel, la cuarta
de sus Miroirs (1905); orquesté la obra en 1918.

Albrechtsberger, Johann Georg (n Klosterneuburg, 3 de
febrero de 1736; m Viena, 7 de marzo de 1809). Orga-
nista, compositor, tedrico y maestro austriaco. Des-
pués de estudiar en su ciudad natal asisti6 a la escuela
en Melk Abbey y mds adelante estudié filosofia en el
seminario jesuita de Viena. Alrededor de 1775 fue orga-
nista en Raab (Gyor) en Hungria y desempeiid puestos
similares en la Baja Austria y Melk. Fue nombrado se-
gundo organista de la corte de Viena en 1772 y promo-
vido a primer organista en 1792. Un afio mds tarde fue
nombrado Kapellmeister de la catedral de San Estaban,
puesto que ocupd hasta su muerte. Albrechtsberber fue
seguidor del “estilo antiguo”: era un experto del con-
trapunto, con la asimilacién de las técnicas tanto de Bach
como de Palestrina. Prolifico compositor de musica de
iglesia y obras instrumentales, fue autor también de un
importante tratado de composicién. Ensend a toda una
generacion de musicos vieneses, incluyendo a Beetho-
ven (quien, al igual que Mozart, lo tenia en alta estima)

y Hummel. DA
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Albright, William (n Gary, IN, 20 de octubre de 1944;
m Ann Arbor, MI, 17 de septiembre de 1998). Compo-
sitor, organista y pianista estadunidense. Estudi6 con
Ross Lee Finney y George Rochberg en la Universidad
de Michigan, més adelante en Paris con Messiaen (1968-
1969), para después volver a Michigan para completar
sus estudios universitarios y en 1970 incorporarse al
cuerpo docente de la facultad. Su descubrimiento del
ragtime y la musica de stride piano durante sus anos de
estudiante fueron una revelacién. Interpretd y grabé
gran parte de este repertorio, mismo que se refleja en
sus composiciones. En el campo de la musica para 6rga-
no —algunas veces vinculado al ragtime en su caracte-
ristico estilo exuberante— contribuyé a la ampliacién
del repertorio en el campo de la musica para érgano no
s6lo con sus propias obras sino mediante comisiones a
otros compositores. PG

Album fiir die Jugend (Album para los jévenes). Op. 68
para piano de Schumann, coleccién de piezas para in-
térpretes jovenes (1848).

Alceste. Opera en tres actos de Gluck con libreto en ita-
liano de Ranieri Calzabigi basado en Euripides (Vie-
na, 1767); Gluck hizo una version revisada con libreto
traducido al francés por Marie Francois Louis Gand
Le-blanc Roullet (Paris, 1776). En el prefacio de la par-
titura de la version italiana, Gluck expuso sus ideas
sobre la reforma operistica. La historia de Euripides
también fue tema de 6peras de Lully (1674), Handel
(1727), Anton Schweitzer (1773) y Wellesz (1924).

Alcina. Opera en tres actos de Handel con libreto anéni-
mo basado en Orlando furioso (1516) de Ariosto (Lon-
dres, 1735).

Aldeburgh Festival. Festival de musica inglés estable-
cido en 1948. Véase FESTIVALES, 2.

alegre dama de Perth, La.V éase JOLIE FILLE DE PERTH, LA.

alegres comadres de Windsor, Las. Véase LUSTIGE WEIBER
VON WINDSOR, DIE.

Aleko. Opera en un acto de Rajmaninov con libreto de
Vladimir Ivanovich Nemirovich-Danchenko basado en
Los gitanos (1824) de Pushkin (Mosct, 1893).

aleluya, alleluia. Forma latina de la exclamacion hebrea
“hallelujah” (alabado sea el Sefor). Aparece en la Biblia
hebrea como encabezado de 20 salmos, lo cual indica su
posible uso como refran en el Templo de Jerusalén. Sub-
secuentemente se usé en las ceremonias religiosas de la
Iglesia cristiana como una aclamacién y un responso.
En el occidente latino, la palabra “alleluia” estaba aso-
ciada con la época de Pascua en particular, pero en el
oriente griego se cantaba a lo largo de todo el afio litdr-
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gico en momentos alegres y penitenciales. En el servi-
cio bizantino del Orthros, aparece como adorno de
los salmos del Polyeleos en las fiestas y sustituye el res-
ponsorio de apertura “Dios es el Senior” en tiempos de
ayuno. Con la tnica excepcién del Sébado Santo, un
alleluiarion, es decir un aleluya (originalmente melismé-
tico) con versos, es cantado en toda la Liturgia Divina
Ortodoxa del Oriente, entre las lecturas apostolicas y
el Evangelio. Al parecer, la Iglesia romana retomo el re-
pertorio bizantino de alleluiaria a finales del siglo VI o
comienzos del VIITl. Ademds de su uso particular en las
Visperas de Pascua romanas antiguas, se volvié parte
tradicional del Propio de la Misa romana, cantado entre
el gradual y el Evangelio. En tiempos de penitencia y en
misas de difuntos se reemplaza por el *tracto; tanto
el aleluya como el tracto se cantan antes de la Pascua
y el Pentecostés, y en el periodo siguiente al Sdbado de
Gloria en la Semana Santa se cantan dos aleluyas en

lugar de un gradual y un aleluya. -/ALI

Alemania. Si bien los territorios germano-parlantes han

sido considerados “los paises musicales par excellence’,
esto solo es aplicable a un periodo de 250 afios a partir
de c. 1650. Mientras que los conocedores ingleses del
siglo XIX y principios del XX consideraban a Alemania
(junto con Austria) la Meca de la musica, un andlisis
mas realista muestra que tanto Francia como Italia tal
vez hayan tenido una contribucién mds sustancial du-
rante periodos mds largos, en tanto que los Paises Bajos,
Inglaterra y Rusia, atin con tradiciones menos consis-
tentes, de alguna manera influyeron también en el curso
de la musica occidental. El interés por la historia de la
musica alemana, mds que en su nacionalismo, radica en
su diversidad y su capacidad de asimilacién. Tal afir-
macién podria considerarse un anatema para Wagner
y sus seguidores, como también lo serfa para el régimen
politico de 1933-1945, pero esta mds acorde con la per-
cepcidn actual del internacionalismo como una virtud.

1. De la Edad Media a 1520; 2. De 1520 a la Guerra
de los Treinta Afos; 3. El Barroco alemdn; 4. 1750-1815;
5.1815-1870; 6. La Alemania unificada; 7. A partir de
1914.

1. De la Edad Media a 1520

Gran parte de los actuales territorios de Alemania y
Austria estuvieron bajo la jurisdiccién de Carlomagno,
el primer emperador catélico romano (coronado en
800). Después del Tratado de Verdin de 843, el impe-
rio carolingio se dividi6 y Sajonia y Baviera quedaron
en su extremo oriental. La region albergaba muchos
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monasterios enormes donde trabajaron notables ted-
ricos musicales, desde Hucbald hasta Wilhelm de Hir-
sau (m 1091). Algunos monasterios tenfan escuelas de
canto que cultivaban el canto llano y el desarrollo de la
polifonia provenientes de Francia y Flandes.

En un principio, la musica secular era practicamen-
te insignificante. La divulgacién del ideal caballeresco
francés del siglo XII sirvi6 como inspiracién de muchas
canciones cortesanas amorosas cantadas por musicos
errantes como Walther von der Vogelweide; las cor-
tes ducales de Hohenstaufen en Franconia y Suabia
fueron los centros de esta musica. Ademds del amor
cortesano, el material poético de los *Minnesinger ale-
manes en ocasiones trataba sobre temas rurales y religio-
sos. La tradicién de la Frauenlob, idolatria por la dama
noble, duré hasta el siglo X1v. La sociedad alemana se
distinguia no tanto por la corte aristocrdtica como por
las ciudades independientes que abundaban en su terri-
torio. Uniones de comerciantes formaron asociaciones
conservadoras de *Meistersinger (retratados con realismo
en la 6pera de Wagner Die Meistersinger von Niirenberg),
cuyas reglas perpetuaban los antiguos ideales de los
Minnesinger, en particular en lo que se refiere a su pre-
dileccién por la monofonia.

La polifonia tardé mucho en arraigar, apareciendo
por vez primera en la musica para érgano. En Alema-
nia se construfan 6rganos en Aquisgran, Estrasburgo y
Freising en el siglo IX, y en Colonia en el siglo X. El orga-
nista ciego Conrad Paumann, empleado en Munich,
realiz6 innumerables viajes en el siglo Xv en los que
tuvo contacto con la musica de Italia y Borgofia. Su in-
fluencia impulsé la predominancia de la musica para
6rgano en Alemania que continuaria hasta bien entrado
el siglo xv1iI. El Buxheimer Orgelbuch ofrece un buen
panorama del estilo y las formas de la musica compues-
ta hacia el siglo Xv por la escuela de organistas alema-
nes. Las técnicas polifénicas aparecen en la musica
vocal de este periodo, donde el equivalente aleman de
la chanson se denominaba comunmente *Tenorlied,
porque la melodia principal estaba a cargo de una de
las voces. Este tipo de canciones, junto con las chansons
de Francia y Borgona, se encuentran en diversos e im-
portantes libros de canciones recopilados en la segunda
mitad del siglo XV, que introdujeron la musica alema-
na a la escena internacional. Sin embargo, la influencia
de las ideas renacentistas tuvieron tan escasa repercu-
sién en Alemania que los actuales historiadores alema-
nes describen dicho periodo no como renacimiento
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sino como “gético tardio”.
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2. De 1520 a la Guerra de los Treinta Afios

Los conflictos religiosos opacaron el renacimiento ale-
mén. En 1517 Martin Lutero colg6 sus famosas 95 tesis
en la puerta de la Schlosskirche de Wittenberg y la
*Reforma pronto dividi6é a Alemania en diversas fac-
ciones. Algunas de las autoridades del norte y la mayo-
ria de las ciudades independientes se convirtieron al
protestantismo, mientras que la mayor parte de los es-
tados del sur conservaron el catolicismo. Aunque mu-
chas sectas protestantes no aprobaban la musica litdr-
gica elaborada, Lutero lo hacia y conservé gran parte
de la Misa catélica romana con traduccién al aleman.
Su principio de participacién congregacional tuvo co-
mo resultado el *coral, en el que se cantaban textos en
aleman con melodias seculares mds antiguas. La im-
portancia de la musica para el pueblo fue estimulo para
una nueva generaciéon de compositores alemanes, asi
como para la aparicién de numerosas casas editoras
de musica alemanas (véase IMPRESION Y PUBLICACION
DE MUSICA, 4). Pertenecientes a la nueva generacion,
adn sin convertirse a la nueva religién, Stoltzer y Senfl
compusieron musica para la iglesia reformada, apor-
tando versiones polifénicas para el Kyrie, el Gloria y el
Magnificat, asi como motetes, en su mayoria con textos
vernaculos y ocasionalmente en latin. Otra figura im-
portante fue Johann Walter, consejero musical de Lutero
y el primero de los grandes Kantors protestantes. La mu-
sica para el servicio luterano tendia a ser conservado-
ra, en contraste con la escrita para las iglesias catélicas
romanas por compositores que seguian en contacto con
Italia y Francia.

Desde el siglo x1v, las ciudades libres mantenian
grupos de musicos civiles conocidos como *Stadtpfeifer
(gaiteros del pueblo). Dichos grupos (Stadtpfeifereien)
consistian principalmente en ejecutantes de vientos
que, ademas de crear gran cantidad de musica instru-
mental, impulsaron notablemente la construccién de
instrumentos musicales. Nuremberg se hizo famosa
tanto por sus trompetas y trombones como por sus
laddes y violas, mientras que la tradicién de Paumann
rindi6 frutos en la musica para 6rgano de Arnolt Shlick
y Paul Hothaimer.

Los afios entre el Tratado de Augsburgo en 1555 y el
comienzo de la Guerra de los Treinta Afios en 1618 se
cuentan entre los mds pacificos de la historia alemana
y permitieron establecer el patrén basico de composi-
cién musical que regirfa durante los dos siglos siguien-
tes. En el sur, a imitacién de los principados italianos,
las cortes predominantemente catdlicas tenian muchas
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Kapellen para las que contrataban como Kapellmeister
a compositores que habian estudiado o visitado Roma.
En Munich, Lassus ocup6 dicho cargo desde 1563 has-
ta su muerte en 1594, tiempo en el que emple6 a mu-
chos jévenes musicos italianos; parte de su musica se
ha relacionado con el concepto de *musica reservata.
En Dresde, la direccién de la corte musical estuvo a
cargo del italiano Antonio Scandello desde 1568 hasta
su muerte en 1580, mientras que Philippe de Monte,
quien pasara muchos afnos en Italia, fue Kapellmeister
de la corte imperial de los Habsburgo en Viena y Praga.
Los principes protestantes eran grandes admirado-
res de la espléndida musica littrgica de las cortes cat6li-
cas y enviaban a sus musicos jovenes a realizar estudios
en Italia. El m4s famoso de todos fue Heinrich Schiitz,
discipulo de Giovanni Gabrieli de 1609 a 1612, cuyo
dominio del gran estilo veneciano es caracteristico de
toda una generacién de musicos alemanes de princi-
pios del siglo XV1I. Este conocimiento de la musica ita-
liana moderna, combinado con la antigua tradicién
del coral y la polifonia, imprimi6 a la musica protes-
tante alemana una riqueza de estilo que teéricos como
Michael Praetorius quisieron categorizar en la primera
mitad del siglo xv1I. El segundo volumen de su Syntagma
musicum proporciona un registro pictérico invaluable
de précticamente todos los instrumentos conocidos en
la época. La controversia suscitada por la musica reser-
vata trajo como consecuencia cierta polémica en torno
a los efectos emocionales de la musica, dando como
resultado la denominada doctrina de los *afectos.

3. El Barroco alemdn

La Guerra de los Treinta Afios provocé la ruina econé-
mica de Alemania, afectando profundamente la vida
artistica en practicamente todas partes. Finalmente se
delimit6 la division entre protestantes y catdlicos, es-
tableciendo sus centros en Berlin y Viena respectiva-
mente. Siguieron existiendo 350 cortes mas pequefias
que daban empleo a muchos musicos. Hubo una mi-
gracion general de la poblacién hacia las ciudades libres,
mientras que las iglesias protestantes, que contaban con
escuelas de canto y tenian una eficaz organizacién de
la musica para toda la comunidad, se volvieron mas
poderosas. Uno de los puestos mds codiciados era el de
Kantor, que implicaba no sélo ser director del coro y
organista, sino también de la musica de la escuela, in-
cluso con derecho a trabajar para alguna otra organi-
zacion de la ciudad. Las ciudades también se ocupaban
de mantener a los llamados “musicos de la ciudad”.
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El virtuosismo de sus trompetistas era altamente valo-
rado y la gran calidad que en general tenian sus ejecu-
tantes de alientos se manifiesta en la gran popularidad
que tienen en Alemania instrumentos menores de la fa-
milia de maderas de doble cafia, como el oboe d’amore
y el oboe da caccia. Por dltimo, en las ciudades se esta-
blecieron las universidades, que a menudo contaban
con florecientes clubes musicales.

El prestigio de las grandes cortes, junto con la pro-
liferacién de las mds pequenias y el poder de las ciuda-
des independientes, dieron impulso al gran periodo de
la musica alemana, aun cuando la influencia italiana
siguiera fuertemente arraigada en las cortes del sur. La
Guerra de los Treinta Afios retrasé la introduccién de
la 6pera; Dafne (1627), 6pera perdida de Schiiltz, apa-
rece como un ejemplo aislado. Cuando se declaré la
paz, companias establecidas en Venecia y en el norte de
Italia probaron fortuna en Innsbruck y Viena. Il pomo
d’oro (1668) de Cesti marcé el comienzo de una fuerte
tradicién operistica en Viena, donde la corte contrat6
tanto a Draghi como a Caldara y Fux. Sus dperas esta-
ban en italiano y se comisionaba a poetas cortesanos
como Apostolo Zeno y Pietro Metastasio para escribir
libretos. Siguieron en turno Salzburgo, Dresde, Munich
y Hanover, al grado que incluso la musica litdrgica
se apegaba al estilo italiano y se volvia mds opulenta. Se
usaban grandes conjuntos musicales para interpretar
misas en el estilo policoral veneciano; una de ellas,
escrita para una celebracién especial en Salzburgo,
requeria no menos de 53 voces e instrumentos, distri-
buidos en ocho grupos.

La primera casa de Opera publica alemana abri6 sus
puertas en Hamburgo en 1678 con la escenificacién
de Addn y Eva, de Theile. A pesar de la costumbre de
incluir arias en italiano en algunas obras, logré conso-
lidarse una tradicion operistica alemana independiente
con destacados compositores como Keiser, Telemann
y Handel. Leipzig estableci6 su propia casa de 6pera
en mayo de 1693 con el estreno de Alceste de Nicolaus
Strungk. Se produjeron mas de 100 éperas entre 1693
y 1720 pero, puesto que la 6pera no constituia una pro-
puesta comercial sélida, s6lo sobrevivié en las casas
italianizadas de las grandes cortes. Las cortes menores
destacaron por la excelencia de sus orquestas. A prin-
cipios del siglo Xv11I, el repertorio orquestal era italia-
no en su mayor parte y las obras de Corelli y Vivaldi
gozaban de gran popularidad. Esta boga se incremen-
t6 con la visita de violinistas como Veracini, Locatelli
y el propio Vivaldi, pero los que dominaron la escena
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fueron los violinistas alemanes. Con J. S. Bach, entre
otros compositores, surgié una nueva escuela de com-
positores alemanes.

A partir de las décadas de 1670 y 1680 las cortes imi-
taron los modelos franceses ademds de los italianos.
La tinica contribucién alemana de esta época radica en
la musica para las grandes iglesias protestantes del norte
de Alemania. El 6rgano sigui6 teniendo un papel pro-
tagonico y la espléndida musica para el instrumento
incluia foccatas virtuosas, fugas aprendidas y arreglos
de melodias corales. Un largo linaje de organistas, desde
Buxtehude en Liibeck, Pachelbel en Nuremberg y Viena,
0 Georg Bohm en Liineburg, hasta J. S. Bach en Weimar,
se encargaron de componer el repertorio esencial del
organista. También existe un rico repertorio alemdn de
musica para clavecin que en ocasiones refleja los gus-
tos franceses (como sucede con las obras de Froberger
y algunas suites de J. S. Bach), pero que por otra parte
llega a ser de alta exigencia técnica para el intérprete,
como El clave bien temperado de Bach. Estos composi-
tores también escribieron musica litdrgica extremada-
mente elaborada, con muy escasos elementos tomados
de los modelos catdlicos, aunque el propio Bach admi-
ti6 que su gran Misa en si menor sigue el modelo de la
Misa al estilo napolitano tan en boga (véase MISA, 3).
La célebre Abendmusiken de Buxtehude impuso una
moda por lo que podriamos denominar conciertos reli-
giosos, en los que se interpretaban extensas cantatas.
Esta moda, que eventualmente se incorporé al uso
liturgico, alcanzé su mejor momento en las cantatas
compuestas por J. S. Bach para sus iglesias de Leipzig
(véase CANTATA, 3). En oposicion al estilo dramdtico de
los oratorios, la liturgia verndcula y su centralizacién
en la Biblia impulsaron también a la musica litdrgica.
La *Pasion, género que consistia esencialmente en la
musicalizacién de alguna de las descripciones biblicas
de los acontecimientos en torno a la Crucifixién, reunié
una serie de estilos musicales de una manera que sélo
pudo darse en el contexto de la Alemania protestante.

4. 1750-1815

La riqueza de esta tradicion local, junto con su capaci-
dad de asimilacién de elementos italianos y franceses,
continué durante los 65 afios siguientes, no sin algunos
cambios de énfasis y lugar. Varias guerras extendieron
mds aun el poder de los reyes prusianos de Berlin y de
los emperadores habsburgos en Viena, pero otro gru-
po de estados comenz6 a surgir como una tercera fuer-
za: Sajonia, Wiirttemberg, Baviera y varios ducados de
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Turingia. Algunos de sus gobernantes se convirtieron
en grandes patronos de la musica. En Mannheim se fun-
dé6 una refinada orquesta bajo la direccién de Johann
Stamitz, relacionado con muchos compositores impor-
tantes del momento (véase MANNHEIM, ESCUELA DE;
SINFONIA, LA), pero la importancia de esta agrupacion
decreci6 con el traslado de la corte a Munich en 1778.
Poetas y compositores italianos obtuvieron puestos vi-
talicios, como en el caso particular de Viena, donde los
libretistas Lorenzo Da Ponte y Giovanni Casti sucedie-
ron a Metastasio, mientras que Piccinni, Paisiello, Sarti
y Salieri se encontraban entre los compositores mas
demandados, a pesar de la inmensa superioridad de
Mozart a quien no se apreciaba en ese tiempo.

Al término de la Guerra de los Siete Afios, en 1763,
era imperativo atender a una audiencia cada vez mayor,
por lo que la tan popular épera buffa italiana pronto
fue importada por Alemania y Austria. Después de la
interrupcién provocada por la guerra, en la década de
1760 se revivié la tradicién del *Singspiel y obras como
Erwin und Elmire'y Claudine von Villa Bella de Goethe,
con musica de Reichardt, pudieron comprobar su arras-
tre popular. En los afios siguientes a la Revolucién fran-
cesa, los compositores alemanes fueron reemplazando
gradualmente a los extranjeros en la mayoria de las ciu-
dades principales. En Berlin, la tendencia conservadora
de Federico el Grande, quien goberné de 1740-1786, se
reflejaba en su eleccién de compositores como los her-
manos Graun, Hasse y los hermanos W. E y C. P. E. Bach.
La estabilidad vienesa lograda por la emperatriz Maria
Teresa y su hijo José II trajo una prosperidad que per-
miti6é a muchos nobles mantener orquestas personales
y conciertos frecuentes, a la vez que impulsé el floreci-
miento de la §pera tanto italiana como alemana. En las
cortes alemanas menores, la sinfonfa arraigé con tre-
mendo entusiasmo y los hermanos Stamitz y sus con-
temporaneos compusieron cientos de ellas. Con el des-
arrollo del piano los conciertos para el instrumento se
volvieron muy populares, en especial en conciertos pt-
blicos, para los que virtuosos como Mozart alquilaban
salones y pagaban orquestas con la finalidad de atraer
grandes audiencias a la presentacion de sus nuevas obras.

Estas oportunidades de trabajo en la corte, a la par
del pensamiento filoséfico de la Ilustracién, quizé con-
tribuyeron a la decadencia de los Kantor protestantes
y ala desaparicién de los tiempos gloriosos de la msi-
ca liturgica de Liibeck y Hamburgo. A pesar de un pe-
riodo de austeridad en las ceremonias durante la década
de 1780, se escribieron obras magnificas para la Iglesia
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catdlica romana, principalmente en el sur de Alemania
y Austria. Tanto los hermanos Haydn como Mozart
escribieron espléndidas misas con orquesta, solistas y
coro (véase MISA, 4).

La Revolucién francesa y las subsecuentes guerras
napoleénicas terminaron por alejar la influencia extran-
jera dominante del movimiento alemén. Los ingresos
de la nobleza se derrumbaron provocando una seve-
ra reduccién de sus pensiones musicales, como lo de-
muestra el despido de Haydn de la corte Eszterhdza. Las
orquestas fueron sustituidas por cuartetos de cuerda y,
al prescindir de los servicios del Kapellmeister asalaria-
do, la nobleza simplemente comisionaba obras a com-
positores independientes. Las campafias napolednicas
que se internaban violentamente en Alemania alimen-
taron los sentimientos antifranceses e interrumpieron
las relaciones con los estados italianos, lo que estimul6
el trabajo de los musicos alemanes.

Si bien es cierto que los franceses concibieron en un
principio los aspectos principales del pensamiento ro-
mantico —el enaltecimiento de la naturaleza, del hom-
bre simple, del pueblo en oposicién a la nobleza y de
la figura heroica—, también es cierto que los alemanes
se encargaron de desarrollarlo con mayor solidez (véase
ROMANTICISMO, EL). Hubo un resurgimiento del verso
lirico, en particular en la obra de Goethe, que sirvié de
inspiracién a compositores como Beethoven y Schubert
para la creacién de un nuevo tipo de cancién que, aleja-
da de la tradicién de la cantata italiana, seguia un estilo
melddico simple con preponderancia del acompafia-
miento de piano (véase LIED). En esta época, el Singspiel
era tratado con el mismo respeto que la épera italiana.
La primera interpretacién de Die Zauberflote de Mozart
en el Theater auf der Wieden de Emanuel Shikaneder en
1791, en lugar de alguna casa de 6pera cortesana, elevd
el Singspiel al nuevo nivel de seriedad que Beethoven
mantuvo en Fidelio.

5.1815-1870

Con el Tratado de Viena de 1815, gran parte del norte de
Italia qued6 bajo dominio austriaco y, en lugar de los
300 estados alemanes de antes, quedaron sélo alrede-
dor de 30, con el estado prusiano en ascenso. Muchos
aristocratas pasaron a ser subditos de otros nobles y
comenzo la formacién de una nueva clase media, refor-
zada por ricos industriales y comerciantes. Los gustos
de esta sociedad de clase media se denominaron en oca-
siones Biedermeier, denotando un arte costoso y mds per-
sonal, en lugar de las extravagancias revolucionarias de
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los romanticos. La burguesia econémicamente solvente
que adquirfa pianos para sus propios salones sociales,
demandaba un tipo de musica més al alcance de sus po-
sibilidades técnicas; esto propicid la proliferaciéon de pie-
zas cortas denominadas Moments musicaux, bagatelas o
Albumblitter, como las que compusieron principalmen-
te Schubert y Beethoven en su ltima etapa. También
fueron muy populares las canciones con acompaiia-
miento de piano, cuyos textos solian reflejar las costum-
bres de vida de la clase media, como se aprecia en los
ciclos de Schumann Frauenliebe und —Leben y Dichter-
liebe. El concepto denominado Schubertiada, que des-
cribe una reunién informal de amigos para cantar y
escuchar musica y poesia, era la esencia de este nuevo
arte burgués.

Las clases medias prefirieron las éperas alemanas
ligeras o cémicas de Nicolai y Lortzing a las 6peras fran-
cesas o las obras heroicas italianas; estas dltimas se pre-
sentaban exclusivamente en las grandes casas de dpera
con subsidio estatal en Berlin, Dresde y Viena; en otras
ciudades, la municipalidad tenfa a su cargo los teatros en
los que se alternaban dramas teatrales y dperas. La cali-
dad de la musica en general no era muy alta y es noto-
rio que muchos ambiciosos compositores alemanes,
como Meyerbeer y el joven Wagner, buscaron triunfar
en el extranjero. A pesar de todo, el panorama ofrecia
muchas oportunidades para la composicién operistica y
habia gran cantidad de orquestas, aunque las ciudades
con menores ingresos debian contentarse con orques-
tas formadas por una mezcla de musicos profesionales y
amateur. En Leipzig, la orquesta de la Gewandhaus con-
taba siempre con buenos musicos, bajo la direccién de
violinistas de renombre; hacia 1840 tuvo como director
a Mendelssohn. Las orquestas pequefas se unian para
ocasiones importantes y festivales. El Festival del Bajo
Rhin se celebraba alternadamente en Diisseldorf, Aquis-
gran y Colonia, incluyendo en el repertorio habitual
conciertos para intérpretes virtuosos que servian para
atraer al pablico. La musica sinfénica tendia a la masi-
ca del pasado, con obras de Mozart, Haydn y Beethoven
como ingrediente principal y como justificacién para
las formas conservadoras de las composiciones orques-
tales de Schumann y Mendelssohn.

El interés alemén por el pasado resurgia con la apari-
cién de las primeras grandes manifestaciones de la mu-
sicologia, como los libros de Carl von Winterfeld sobre
Palestrina y Giovanni Gabrieli o las ediciones comple-
tas de las obras de Handel, Bach y otros compositores
anteriores. Las sociedades corales aficionadas de la clase
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media seguian el ejemplo de la Singakademie de Ber-
lin, cuya musica cumplia con las expectativas genera-
les; hasta antes de 1933, Alemania contaba con mds de
150 sociedades corales. El rescate de La Pasién segtin san
Mateo de Bach a cargo de Mendelssohn en 1829, fue una
clara manifestacién del interés general por profundizar
en el conocimiento histérico. Para la poblacién catdlica,
el movimiento *ceciliano mantuvo vivo el interés por la
polifonia y el canto llano del pasado.

El establecimiento de instituciones alemanas de ense-
fanza —la més reconocida fue fundada por Mendelssohn
en Leipzig en 1843—, junto con una fuerte consciencia
nacional, ayudaron a que los estudiantes no fueran en-
viados a los conservatorios italianos. Se fundaron escue-
las de musica entre 1845 y 1869 en Colonia, Munich,
Dresde, Stuttgart y Berlin, a las que acudian musicos
de todas partes, convencidos de que Alemania era el cen-
tro de la vida musical, visién compartida por todos los
alemanes. Muchos periddicos musicales aparecidos en
las décadas de 1830-1840 se afanaban en ofrecer puntos
de vista criticos; el mds importante fue Neue Zeitschrift
fiir Musik de Schumann, publicado por primera vez en
Leipzig en 1834. Los primeros grandes music6logos
cientificos comenzaron a trabajar en los aspectos his-
tdricos a partir de la década de 1860.

Asi como las revoluciones de 1848 amenazaron la
estabilidad de la vida burguesa, alrededor de 1850
hubo manifestaciones de descontento musical. Weimar
se convirtié en el centro de una nueva escuela alemana
de compositores influenciados por las ideas anticldsi-
cas de Liszt, con musicos como Biilow y Cornelius. Liszt
dirigi6 presentaciones de 6peras de Verdi, Donizetti,
Berlioz y Wagner, entre éstas el estreno de Lohengrin.
En 1861, Liszt contribuy6 a la fundacién de la Allge-
meiner Deutscher Musikverein, una sociedad dedicada
a la promocién de la musica alemana moderna y a la
proteccion de los musicos y sus familias. Un afo antes,
jovenes discipulos de Schumann, como Brahms y Joa-
chim, habian publicado un manifiesto contra estos mu-
sicos modernos que sélo sirvi6 para alentar més a la
nueva escuela alemana.

Wagner fue la gran excepcién de la tendencia conser-
vadora general de la cultura musical alemana, convir-
tiéndose en el compositor aleman mds representativo del
siglo X1X. El tema de su 6pera Der fliegende Holldnder
fue inspirado por las leyendas del norte y sus experien-
cias personales durante una feroz tormenta en el Mar
del Norte, mientras que Tannhduser y Lohengrin se re-
montan a la Edad Media alemana, bajo un tratamiento
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puramente romantico. Wagner se convirti6 en el musi-
co alemdn mads controvertido; sus teorias sobre el tea-
tro y el drama musical, firmemente arraigadas en la
literatura y las tradiciones alemanas, se vieron influi-
das por la filosoffa de Hegel y Schopenhauer, partien-
do de los planteamientos musicales de Beethoven. Sin
embargo, Wagner era inaceptable para las institucio-
nes alemanas establecidas; sus esfuerzos para reorgani-
zar la educacién alemana fracasaron y tuvo muy poco
éxito en su intento de elevar la calidad musical de las
casas de 6pera. No fue sino hasta después del asombro
internacional despertado en 1876 por el primer festi-
val de sus Operas en Bayreuth que Wagner logré influir
seriamente en la creacion de los nuevos pardmetros de
interpretacién y las condiciones del trabajo musical,
asi como en la exigencia de una nueva actitud, mds
seria, por parte de publico. La aproximacién alemana
al teatro y la musica, esencialmente religiosa, alcanza-
ba asi su culmen.

6. La Alemania unificada

La guerra austro-prusiana de 1866 situé a Prusia a la
cabeza de una Alemania unificada, postura consoli-
dada con la guerra franco-prusiana de 1870-1871 y
con el fin del segundo imperio francés, lo que abrié
paso al surgimiento del imperio alemén bajo la dinas-
tia Hohenzollern y su monarquia.

El impacto del wagnerismo de ninguna manera se
limité a Alemania y fue aceptado en mayor o menor
grado tanto en el resto del mundo occidental como en
Rusia. Dentro de Alemania, esta nueva seriedad de la
Opera wagneriana era irreconciliable con el Singspiel.
Como resultado directo, el repertorio de la Volksoper se
desvi6 hacia la *opereta, inspirando las seductoras obras
vienesas de Johann Strauss el joven, Lehdr, Oscar Strausy
otros. Compositores de influencia wagneriana incluye-
ron a Weingartner, Siegfried Wagner y Humperdinck;
sin embargo, el Ginico compositor que realmente logré
un tratamiento original con los métodos wagnerianos
fue Richard Strauss, cuyas obras Salomé y Elektra com-
binan métodos de drama musical con el interés por
los personajes perversos. Después de coquetear con el
umbral de la tonalidad en Elektra, Strauss dio marcha
atrds para componer su inmortal obra Der Rosenkavalier
y nunca mds volver al atonalismo.

Todas las canciones de Strauss acusan influencias
del espiritu de los versos o de los cantantes para quie-
nes fueron compuestas, y s6lo en ocasiones se inclin6
intencionalmente hacia Wagner. Wolf, compositor de
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mds de 600 Lieder de magnifica hechura, era un wag-
neriano incondicional, pero imprimié en muchas de
sus canciones una cualidad irénica que refleja la cre-
ciente distancia entre el artista sensible y los intereses
de una Alemania bajo el poder prusiano. Las sinfonias y
los ciclos de canciones de Mahler, director de la épera
estatal vienesa entre 1897 y 1907, constatan también
la creciente enajenacién de las minorias menosprecia-
das por la “raza privilegiada” (él mismo era de origen
judio). Asimismo, denotan una conciencia plena de la
imperfeccion de la existencia y su naturaleza efimera,
derivada de la filosofia de Schopenhauer y reflejada en
Tristdn.

Solamente el austriaco Bruckner encontré la manera
de preservar cierta confianza en el estilo wagneriano en
sus sinfonfas y su musica litdrgica, esta tltima de carac-
ter retrospectivo y en el estilo contrapuntistico caracte-
ristico del movimiento ceciliano, muy activo en el mo-
mento. En la primera década del siglo XX, fuera de
Alemania, destacaban verdaderos musicos progresistas
como Debussy y Scriabin, cuya original postura musi-
cal era congruente con la difusién creciente de la vida
de concierto, las casas de 6pera y las instituciones edu-
cativas. El nacionalismo de finales del siglo XIX se re-
flejo en la aparicién de ediciones de compositores ale-
manes del pasado como Bach, Handel, Schiitz y muchos
otros, bajo las series Denkmiiler deutscher Tonkunst y
Denkmiiler der Tonkunst in Osterreich. Las publicacio-
nes de Ambros y Riemann, pensadas principalmente
para su difusién internacional, siguen ofreciendo el
marco histérico musical que se usa en la actualidad.

7. A partir de 1914

La postura de Alemania como centro de la actividad
musical europea se vio profundamente afectada por la
primera Guerra Mundial. Las principales instituciones
musicales sufrieron poco daiio fisico, pero la ignominia
de la derrota, el fin del control prusiano y el golpe dado
al viejo estilo de la vida de concierto del centro y el sur de
Alemania, fueron situaciones dificiles de superar. Aus-
tria se redujo a una pequena franja de territorio prin-
cipalmente montafioso, en la que sdlo Viena era capaz
de mantener instituciones artisticas a gran escala.

Las reacciones variaron segun el lugar. El conserva-
durismo tradicional de Austria se reflej6 en el Festival de
Salzburgo, fundado en 1920 (los primeros conciertos
fueron a partir de 1921) por Max Reinhardt, Richard
Strauss y su libretista, Hugo von Hofmannsthal. Por
otra parte, la partida de los Hohenzollerns de Berlin
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imprimi6é una nueva vitalidad a la vieja ciudad del
Kaiser. Las tres compaiias serias de 6pera en Berlin
fueron: la Staatsoper, dirigida por Max von Schillings;
su filial, la Kroll Oper, dirigida por Klemperer; y la
Stadtische Oper, bajo la direccién de Bruno Walter.
La audaz compaiiia Kroll incluyé en su programacién
mucha musica contempordnea de autores como Weill
y Hindemith, pero era demasiado adelantada para el
gusto general y termind fusionandose con la compania
Staatsoper. En Viena apareci6é un grupo de composito-
res de compromiso social encabezado por Schoenberg y
sus discipulos Berg y Webern. Schoenberg y Berg trans-
formaron el Romanticismo tardio en *expresionismo.
Las dos 6peras de Berg, Wozzeck y Lulu, se apegaron a
la tradicién temprana de Strauss, pero reflejando una
conciencia social distintiva.

En 1930, estudiantes hitlerianos se manifestaron en
contra de la 6pera de Weill, Aufstieg und Fall der Stadt
Mahagonny en Leipzig, aludiendo a la “impureza” del
compositor judio. Con el establecimiento del régimen
nazi en 1933, incidentes como éste fueron muy frecuen-
tes; los artistas judios fueron despedidos de los cargos
publicos y el antintelectualismo nazi trajo como resul-
tado la prohibicién de toda la musica de los composito-
res judios. Para 1935, muchos instrumentistas judios,
a quienes también se les prohibia formar parte de las
orquestas, habian emigrado al extranjero. Para 1938, la
Anschluss (toma del poder) de Austria hizo casi impo-
sible conseguir visas para salir del pais. De los com-
positores de renombre, s6lo Strauss y Orff permane-
cieron en Alemania; Furtwingler y Knappertsbuch
fueron algunos de los directores de la vieja generacion
que permanecieron. En pocos afos, la vigorosa vida
musical de Alemania fue destruida y sélo quedaron
intactos el baluarte nacionalista de Bayreuth y las prin-
cipales companias de 6pera, pero bajo estrecha vigi-
lancia de la Gestapo. La segunda Guerra Mundial com-
plet6 este proceso prohibiendo todas las actividades
artisticas bajo la politica de “todos los sacrificios por la
guerra’; no obstante, las casas de 6pera que habian lo-
grado subsistir siguieron funcionando hasta 1944. Los
histéricos y bellos teatros de Munich, Viena y Dresde,
entre otros, fueron destruidos, la Staatsoper de Berlin
fue bombardeada dos veces y reconstruida una, y la
mayorfa de los notables trabajos antiguos de impre-
sién y edicién quedaron destruidos por completo.

Al término de la guerra, Alemania tuvo una rapida
recuperacion gracias tanto a su tradicién musical como
al regionalismo de una nacién que quedaba dividida
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en oriente y occidente; asi, una parte de las capitales de
Austria y Alemania estuvo bajo la ocupacion aliada esta-
dunidense, britdnica y francesa, y la otra bajo el control
comunista. No tardaron mucho en reactivarse teatros
y orquestas en la mayoria de las ciudades de Alema-
nia occidental. A pesar de su severa crisis econdmica,
Austria demostrd su compromiso con la musica dando
prioridad a la reconstruccién del Teatro de la Opera de
Viena. El teatro de Bayreuth, cuya infraestructura per-
maneci6 practicamente intacta durante la guerra, sufrié
el maltrato de las tropas estadunidenses y los refugia-
dos que albergé. Dos nietos de Wagner organizaron
el primer festival de la posguerra en 1951, en el que
Furtwingler dirigi6 el concierto inaugural, mientras
que Knappertsbusch y Karajan se ocuparon de las repre-
sentaciones operisticas.

En contraste, los festivales de Salzburgo nunca se
interrupieron y recibieron todo el apoyo para reiniciar
sus actividades bajo la protecciéon estadunidense tres
meses después de la rendicion nazi, en agosto de 1945.
A imitacién del festival de Salzburgo han surgido otros
festivales mds especializados, como la semana de Bach
en Ansbach y el festival de musica contemporanea de
Donaueschingen. La musica antigua ha recibido un
fuerte impulso con el desarrollo de la musicologia y
los intereses de las compaiias discograficas y televi-
sivas. Ciudades comparativamente pequefias como
Kassel, con una vieja tradicién de patronazgo organi-
zado, cuentan en la actualidad con magnificas casas de
Opera, bien equipadas, en las que se producen obras
muy complejas. En ciudades mayores como Hambur-
g0, Munich, Stuttgart y Viena, se siguen representando
las Operas mds extravagantes y ambiciosas. Muchos
siguen considerando a la Filarmoénica de Berlin como
la mejor orquesta del mundo.

El efecto provocado por el éxodo de artistas du-
rante la década de 1930 ha sido muy dificil de revertir.
Contados intelectuales volvieron de Londres y Estados
Unidos donde fueron maestros de la siguiente genera-
cién de compositores y estudiantes. Estos paises expor-
taron algunos de sus propios cantantes e instrumentistas
a las casas de Opera y las orquestas alemanas. Stock-
hausen fue el primer compositor alemén de peso en el
periodo de la posguerra. Aunque su punto de partida
fue la musica electrénica en Francia, sus intenciones y
actitudes musicales siguieron siendo muy “alemanas”.
Entre los compositores alemanes cuya musica se ha in-
terpretado en la escena internacional destacan Henze,
Zimmermann y Rihm.
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Todo andlisis de los logros musicales alemanes debe
en primer lugar hacer hincapié en su enfoque esencial-
mente religioso. Después de rechazar el Renacimiento,
Alemania encontr6 en el periodo ilustrado una conti-
nuacién de sus metas y creencias protestantes, mientras
que en el periodo roméntico hizo del arte una religién
en si. Stockhausen se inclina por las filosofias orienta-
les con esa misma seriedad religiosa. En segundo tér-
mino, la musica alemana en sus puntos mas elevados
ha mostrado una tendencia por la abstraccién y la 16gi-
ca; la fuga, la forma sinfénica y la doctrina de los afectos
son marcadamente alemanes, como también lo fue el
simbolismo numérico de su Barroco tardio. En 6pera,
los compositores se inspiraron mds en lo filos6fico que
en lo individual, en particular Beethoven, Wagner, inclu-
so Richard Strauss, ain cuando en éste la preocupacién
por el individualismo fue mayor que en aquéllos. En
contraste, los compositores del sur de Alemania y Aus-
tria, en especial Mozart y Schubert, fueron en general
mds individuales y capaces de crear una musica mds lige-
ra, quizd debido a la influencia de los artistas italianos.

DA/AJ

B. HOSLER, Changing Aesthetic Views of Instrumental

Music in 18th-Century Germany (Ann Arbor, MI, 1981).

T. BAUMANN, North German Opera in the Age of Goethe

(Cambridge, 1985). D. PARR y P. WALKER, German Sacred

Polyphonic Vocal Music between Schiitz and Bach (Warren,

M1, 1992). J. DAVERIO, Nineteenth-Century Music and the

German Romantic Ideology (Nueva York, 1993). G. WEB-

BER, North German Church Music in the Age of Buxtehude

(Oxford, 1996). D. WYN JONES (ed.), Music in Eighteenth-

Century Austria (Cambridge, 1996). M. H. KATER, The

Twisted Muse: Musicians and their Music in the Third Reich

(Nueva York, 1997); Composers of the Nazi Era (Nueva

York, 2000).

Alessandro. Opera en tres actos de Handel con libreto de
Paolo Antonio Rolli, en una adaptacion de La superbia
d’Alessandro (1690) de Ortensio Mauro (Londres, 1726);
se reestrend con el titulo de Rossane (Londres, 1743).

Alexander Balus. Oratorio de Handel con texto recopi-
lado por Thomas Morell (1748).

Alexander Nevski. Cantata (1939) de Prokofiev para
mezzosoprano, coro y orquesta, arreglo de un texto de
Vladimir Lugorski y del propio compositor. Esta obra es
una adaptacién de la musica compuesta por Prokofiev
para la pelicula del mismo nombre del cineasta Sergei
Eisenstein (1938).

Alexander’s Feast. Obra (1736) de Handel, versién de la
Ode for St Cecilia’s Day (1697) de Dryden, con aumentos
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tomados de The Power of Music de Newburgh Hamilton.
Miés tarde, Mozart volvié a orquestar la obra.

Alfano, Franco (n Posillipo, cr Népoles, 8 de marzo de

1875; m San Remo, 27 de octubre de 1954). Composi-
tor italiano. Estudi6 en los conservatorios de Napoles
y Leipzig. Su primer gran éxito lo obtuvo con la épera
Risurrezione (Turin, 1904, basada en Tolstoi), obra que
revela la influencia de compositores anteriores al veris-
mo italiano. La leggenda di Sakiintala (Bolonia, 1921,
rev. 1952) es una Gpera exdética con fuerte influencia de
los modelos franceses de fin de siécle. También escribi6
ballets, obras orquestales y musica de cimara. Alfano es
recordado en la actualidad principalmente por haber
completado Turandot de Puccini a partir de los apun-
tes del compositor. PG/RP

Alfonso und Estrella. Opera en tres actos de Schubert

con libreto de Fran