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ODA discusién sobre Heinrich Schiitz y Johann Sebastian
Bach sigue siendo, cuando mds, una empresa muy ambi-
ciosa, a pesar del notable aumento que en época reciente se ha producido
en el campo del conocimiento histérico. Las razones, evidentes a todos,
no necesitan de una mencién particular, No se facilita de manera
alguna la discusidn al relacionar el uno con el otro. Si se busca estable-
cer Ia vinculacién por razones histéricas, puramente objetivas, posible-
mente no habria motivo para critica alguna, pero si la conexidén repre-
sentara un peso histérico, deberiamos suponer que haya existido una
comunicacién artistica entre los dos. No hubo nada de esto y es mas
que presumible que Bach no haya conocido obra alguna de Schiitz, con
excepcidén quizds de los Salterios de Becker, que fueron frecuentemente
reeditados después de su primera edicién en 1628 y que se hallaban
todavia en uso cuando Bach era joven. En tltimo caso, esta obra
pudo haber ejercido una influencia de naturaleza artistica en Bach,
pero fuera de esto no se puede pensar en algo asi como un contacto
artistico entre ambos. Resulta imposible de justificar la suposicién.
tan frecuentemente manifestada, de que las obras de Bach se apoyan
en las de Schiitz. Hablando en un sentido histérico, debe decirse
que lo que une a ambos es por tanto sélo el idioma de la época del
barroco que los dos tienen en comin, asi como los hombres de una
misma edad suelen hablar en lo esencial el mismo lenguaje. Los dos
fueron los pilares descollantes que fijaron los limites cronolégicos a
la musica del barroco aleman, uno en sus comienzos y el otro hacia
sus fines y al mismo tiempo, los dos fueron las piedras angulares en
la fase batroca de la musica de iglesia protestante.
Pero no es solamente este punto de vista histérico objetivo el
gue los unié. Con mucha frecuencia, la discusién fué penetrada por
los prejuicios y en consecuencia, éstos obscurecieron sus resultados.
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Se formaron escuelas del pensamiento y Schiitz, cuya grandeza no
puede ser puesta en duda, fué transformado en el precursor de Bach
en un sentido muy peculiar, como que ¢l habia iniciado lo que Bach
completé. Bach, el de la culminacién, fué por tanto el mis grande
de los dos, pero en realidad, ambos fueron enfrentados el uno contra
el otro. Para decidir sobre bases puramente estéticas quien de los dos
fué, en general, el artista mayor, no existe un método cientifico capaz
de prestarse para una comprobacién positiva. Hay composiciones de
Schiitz que estin por encima de lo mejor de Bach y éste ha escrito
obras que sobrepasan aquéllas de Schiitz. Aun asi, la produccién cast
integra de los dos compositores no se presta para una comparacién
directa. En consecuencia, la mayoria de las comparaciones establecidas
fallan por no coincidir los objetos de comparacién. Si Schiitz
fué realmente el precursor artistico y estilistico de Bach, en el sentido
de que éste aprendié con Schiitz y estudié la obra de su predecesor,
la situacién podria ser enteramente diferente, pero como la historia
no ha podido confirmar esta clase de relaciones y desde que Bach
ha tenido precursores artisticos enteramente distintos, de los cuales
aprendid y cuyas obras estudid, los dos compositores deben ser toma-
dos como entidades aisladas, pertenecientes a2 una época, grandes en
su propio tiempo y mds alli y por encima de todos los tiempos.
Por supuesto que el lector no puede esperar en estas lineas una inter-
pretacién comprensiva, ni de Schiitz ni de Bach. Apenas he tratado
de escoger unos pocos problemas artisticos que incluyen ciertos aspectos
de asuntos litirgicos y religiosos en la miusica de estos dos compositores.

Para comprender el significado artistico-litGrgico de la musica de
Schiitz debemos analizar dos tépicos: ciertos factores de su carrera
artisrica»y la indole de su profesién de mdsico por una parte, y por
otra, la situacion de la liturgia musical en el tiempo en que él comenzd
a trabajar por la iglesia luterana. LLa primera observacién notoria, que
el estudio de la carrera artistica de Schiitz, dificilmente falla en hacer,
surge del hecho de que, en forma contraria a las costumbres habi-
tuales de su época, este compositor llegd a elegir la musica como
profesién mds bien tardiamente y casi contra su voluntad. No obstante
sus condiciones musicales tan extraordinarias, que asombraron al pi-
blico de inmediato por su envergadura hasta tal punto de estimularlo
a la profesion de musico, su corazén se habia inclinado en realidad
hacia los estudios humanisticos. Su vasta compenetracién de las artes
liberales que hicieron de él para toda su vida un hombre de pensa-
miento y cultura profundos, se debié en parte a los intereses de
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Moritz von Hessen, un principe, excepcional entre los principes ale-
manes de la época, la mayoria de los cuales se habian vuelto risticos,
asperos y duros a causa de las continuas guerras. Schiitz concurridé
primero al Collegium Mauricianum, una escuela fundada por Mau-
ricio con el propésito de la formacién de los jévenes de la nobleza
de Hessen, para hacer de ellos nobles educados, expresamente de acuerdo
con el ideal que Baltasar Castiglione habia trazado del Cortegiano.
La educacién humanistica de Schiitz se torné fundamental para su
concepcién de la misica. Vamos a escuchar un pasaje de Geier, quien
escribié el ‘“‘Post mortem’’ para el funeral de Schiitz:

“El permanecié en el Collegium Mauricianum varios afios. En esta distin-
guida eseucla cortesana o mds bien Gymnasium, en medio de condes, nobles
v otros espiritus de valor, fué conducido al estudio de varios idiomas, de artes
y ejerciciog, para lo cual su mente diligente y aguda ¥y su apetito intelectual
le prepararon muy bien... En muy poco tiempo adquirié el latin, griego ¥
{rancés... En vista de sus aptitudes y de su éxito, sus profesorcs hubieran

deseado que continuara en Ja profesién que aprendié”.

Debemos agregar de inmediato otra referencia. Johann Mattheson,
el tedrico mas descollante del periodo de Bach escribié que Schiitz,
estando en Dresden, habia aconsejado a su alumno Weckmann de
estudiar bajo cualquier circunstancia el hebreo, una lengua que “un
musico deberd poseer cuando se encuentre componiendo el Viejo Tes-
tamento’’. Si esta referencia es correcta, estamos inclinados a creer que
Schiitz adquirié en determinada época de su vida la lengua hebrea.
Esto, por cierto, estd muy conectado a los problemas que vamos a
analizar mis adelante. ;Por qué penséd Schiitz que el estudio de tantos
idiomas era necesario para un misico? Detrds de esta exigencia no
se encuentra solamente la erudicién de un hombre formado en huma-
nidades, ni tampoco la explica un interés puramente artistico. Lo
que parece haber causado claramente esta actitud estd arraigado en las
ideas luteranas. El musico es el que descubre la verdad de los signifi-
cados inmanentes en las palabras y ¢l no la podra hallar hasta que
no domine los idiomas originales. Ser un intérprete fiel de las conno-
taciones de los textos es una tarea del compositor que Schiitz colocd
como meta por el hecho de haber sido un misico luterano.

Con todo, tuvieron que pasar muchos afios hasta que ¢él pensara
en esta tarea. Primero deberia producirse la decisién en favor del ejer-
cicio de l1a musica como profesién. El continuaba persiguiendo sus
estudios humanisticos y se preparaba para la profesion de abogado,
matriculindose en la Universidad de Marburgo. Estaba interesado




36 REVISTA DE ESTUDIOS MUSICALES  11/5-6/50-51

en la misica y con toda probabilidad también compuso mientras fué
estudiante universitario. A pesar de su genio musical, nada de lo que
hizo en materia musical en ese tiempo dié la impresién de aquella
determinacién que distinguié la prosecusién de los otros estudios. En
realidad, Schiitz revela en su autobiografia de una manera casi nostil-
gica cudn caros fueron para su corazén los estudios de las artes libe-
rales y de la jurisprudencia. Lo menciona en un momento en que
deploraba para siempre el haberse alejado de tales estudios y haberse
inclinado a la misica. En aquel tiempo maldijo el haber tomado esa
decisién desde que ahora, viejo y amargado, tenia que admitir el
haber trabajado en vano. En este punto surge por si sola una compa-
racién adecuada entre Schiitz y Bach cuando ambos eran viejos. Los
mismos tonos de amargura, la misma ira por haber malgastado todos
los esfuerzos y energias costosos de una larga vida, y la comparacién
es vlida inclusive por las razones de tan penosa angustia. Los motivos
no fueron puramente artisticos; también estaban conectados a los
propésitos religiosos y litirgicos a cuyo servicio dedicaron los dos
compositores sus vidas.

Por otra parte, la comparacién es enteramente inadecuada, iQué
diferente es el comienzo de ambos! Bach jamds se pregunté sobre la
eleccién de su profesién y aparece como si para él nada habia que
elegir. Se introdujo en la posicién de organista y cantor por medio
del poder de la tradicién y ya poseia una visién clara de la tarea de
su vida, en su condicién de compositor, cuando Schiitz se encontraba
atn irresoluto. Bach fué formado en presencia de una educacién mu-
sical bien establecida, vinculada a la escuela y la iglesia. Schiitz evo-
lucioné en medio de jévenes nobles y maés tarde, en la Universidad,
rodeado de un grupo internacional de estudiantes, que fueron atraidos
por Marburgo en su condicién de Universidad protestante, llegando
desde todas partes de Europa: Suiza, Holanda, Dinamarca, Polonia,
Rusia, Hungria y Escocia. Bach aprendié su técnica musical como
artesano, Schiitz se torné primero que nada en humanista que se
dirigié al estudio y ejercicio de la musica debido a su increible genio.
Bach no se abrazé de la musica debido al reconocimiento de su genio
sino porque la miisica fué la artesania de su medio familiar. El jamis
pensd en otra profesién que la musica. No obstante, Schiitz fué final-
mente conducido hacia una actividad musical profesional como resul-
tado del estimulo persuasivo empleado por el Conde Mauricio. Es
otra vez Martin Geier el que nos proporciona un informe interesante
sobre la manera en que fué tomada la decisién. El conde Mauricio

.
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llegé a Marburgo en viaje de visita y Schiitz le fué a ver de inmediato
por cortesia. Dice Geier:

“Durante )a entrevista, Mauricio comenzé a decir que sabia que Schiitz
se habia entregado por completo al Studiuwm Juridicum. No obstante, como siem-
pre habia encontrado en Schiitz una particular inclinacién hacia la profesién
de la moble misica y desde que Giovanni Gabrieli, un hombre de fama, mundial,
sun vivia en Venecia, él estaba dispuesto a proveer los fondos necesarios para
enviarlo alli, en el caso de que aceptara ir, para continuar el estudio de la miisicn
en forma adeemada. Como semejantes ofrecimicnlos eran raramente rechazados
por gente joven, ¢l también estaba dispuesto a aeeptar con la mayor gratitud la
donacién, pensando quo después del retorno de Italia podria, a pesar de todo,
recoger de muevo sus libros y continuar sus estudios”.

Esta es una manera un poco singular para llegar a una decisiéon
en favor de la misica en un hombre que estaba llamado a ser uno
de los compositores descollantes de todos los tiempos. Antes de que
emprendiera su viaje a Italia parece haber acariciado la idea de que
todo esto seria meramente cuestién de un cambio temporario, pero
las cosas sucedieron en fotma diferente. En 1609 respondié al consejo
del Conde Mauricio y se trasladé a Venecia para estudiar con Giovanni
QGabrieli. Tenia entonces 24 afios. A esa edad, Bach ya ocupaba su
tercer puesto y habia ganado un cierto renombre como organista.
Hay algo més notable atin: a la edad de 23 afios, en 1708, cuando
renuncié a su cargo en Miithlhausen, habia definido, con el tono re-
suelto de una determinacién, el fin de su obra artistica en un docu-
mento que debe ser considerado el mas importante en toda la vida
de Bach:

“Aunque fué intcucién mia condueir la misica en el servicio divino hx_;ci.'.u
su verdadero fin y propésito, una misica de iglesia regulada en honor de Dios;
aunque fué también mi intencién de mejorar aqui la misica de iglesia, la cug.l
se esti intensificando en ecasi todas las aldeas, siendo muchas veces tratada
mejor que aqui; aungue con el propésito de mejora yo he proveido, no sin g?stos,
un buen suministro de las composiciones de iglesia mejor seleccionadas; habiendo
clevado también un proyecto, teniendo en cuenta mis funciones, para la reparaei6n
del orgamo, que es insalisfactorio y se cncuentra deteriorado, y que en breve
habria llenado mis obligacioues con entusiasmo: sucedié, en cambio, que nada
de esto fué posible sin relaciones vejatorias... De esta suerte, fué la voluntad
de Dios de que se ofreciera una oportunidad que mno sélo me colocari cn una
posicién mejor, en lo que concierne a la subsistencia de mi wida, sino que hari
posible para mi, sin mbolestar a otros, de perseverar, trabajando por mi verdadero
fin que consiste en organizar bien la misica de iglesia”.

Sera siempre asombroso que un joven de veintitrés afios se encon -
trara en condiciones de formular con tanta claridad y determinacién
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la reorganizacién de la misica de iglesia como el verdadero principio
de su arte para toda su vida.

Schiitz hizo su primer intento serio y real de adquirir la ciencia
de la misica, siendo un afio mayor que Bach. Cuando llegd a casa
de Giovanni Gabrieli, a quien veneré para el resto de su vida, debe
haberle invadido una siibita revelacién, no permitiendo que su genio
musical fuese detenido por més tiempo en su camino ascendente. Ya
no debié volver a sus libros de jurisprudencia porque ese genio lo
habia conducido para siempre hacia la creacién artistica. De inmediato
se did cuenta que su preparacién era enteramente insatisfactoria, al
menos para su propio espiritu critico. Habia estado muy familiarizado
con la musica religiosa del siglo XVI que cultivaba el Conde Mau-
ricio en la corte de Kassel y esta misica seguia puramente los moldes
de la tradicién de los Paises Bajos; alli, la obra de Clemens non Papa,
Lassus y Georg Otto representaban el estilo de la polifonia coral mas
0 menos en su pureza. Cuando Schiitz llegd a Italia, encontrdé la
escuela veneciana de la polifonia coral, dirigida por Giovanni Gabrieli,
en su apogeo y su fin. Schiitz fué, por cierto, un observador de lo
mds aplicado; asimilé las grandes obras corales religiosas, estudi6
—-reconocidamente— contrapunto, pero a juzgar por los resultados
artisticos, lo hizo extensamente a través de la literatura musical pro-
fana. Existian en realidad muy pocos artistas con una mente tan
aguda como Schiitz, quien habia logrado elevarse a un pensamiento
de tan austera claridad. Siendo asi, debe haber reconocido de inmediato
en Venecia que el clima musical italiano era predominantemente pro-
fano, o para decirlo con otras palabras: debe haber visto que mds
que cualquier otra categoria, el madrigal, como medio profano, revelaba
caracteristicas especificamente itilicas. En ese tiempo, los cinco libros
de los madrigales de Marenzio habian sido publicados y en 1611
apareci6 el quinto volumen de madrigales de Carlo Gesualdo, Principe
de Venosa. Parece que Schiitz siguié la linea de 1a composicién madri-
galesca desde Cyprian de Rore a través de Gesualdo y Marenzio.

El resultado artistico de todos estos estudios fué su primera
obra: una coleccién de madrigales a cinco voces, publicada en Venecia
en los afios 1611-12 y dedicada a su benefactor, el Landgraf Moritz
von Hessen. Schiitz quedé completamente fascinado por el arte de
Ia composiciébn madrigalesca, el cual requeria una mano altamente
experta y astuta para satisfacer a los avezados italianos. También
conocié la dltima fase de la poesia italiana y seleccioné poemas de
Guarini y Marino para sus madrigales. Se excitaba con los problemas

HEINRICH SCHUTZ Y J. S. BACH 539

técnicos que planteaban los madrigales. ;Y por qué? La respuesta nos
da la razén por la cual tenemos que mencionar aqui esta obra de
Schiitz. Estimulado por ciertas técnicas de los madrigalistas italianos,
descubrié que la composicién de los madrigales contenia los mds sor-
prendentes problemas concernientes a la relacién entre texto y misica
y que el madrigalista era, ain en sus mejores momentos, un intérprete
del texto y de sus connotaciones. Con ¢l objeto de lograr la inter-
pretacién mas fiel del texto, Schiitz luchaba con el vocabulario del
madrigal y la relacién entre palabra y sonido dié a su obra una
enorme pasién artistica. Fascinado por los problemas del texto se
encaminé hacia las aventuras mds osadas en armonia, cromatismo
y el tratamiento de la disonancia. Aparentemente, no deseaba ser
puesto de lado por ningiin italiano y dondequiera que se le ofreciera
la posibilidad, aumentaba las dificultades técnicas, no por su propia
razén sino por su pasién artistica de ser fiel al texto. Los madrigales
de Schiitz representan un arte extremadamente complicado y solista
y Ginicamente los cantores mejor preparados estarin en condiciones de
interpretarlos. Como un fino conocedor de la historia del madrigal
italiano, Einstein dijo: ‘‘Los madrigales de Schiitz son mas profundos
que cualesquier otros italianos’’. Debemos agregar que son inmensa-
mente artificiales, los mis atrevidos que jamds fueron escritos, que
al mismo tiempo combinan todo lo que ha sido el madrigal: el
aparato entero, la técnica de generaciones. Para ser la obra de un
principiante, representa una proeza milagrosa. Cuando llegaron estos
madrigales a Alemania, deben haber sido admirados con espanto. Se
puede estar seguro que los alemanes, aun como conocedores, no habian
visto nada igual a esto, Pero aquellos madrigales, con toda probabi-
lidad también fueron puestos de inmediato en el estante. No hemos
sabido de una sola interpretacién; tampoco encontramos la menor
mencién pidiéndolos; ni se ha reimpreso jamis en Alemania la edicién
italiana. Debemos presumir que estas obras fueron perdidas para ese pais.

Nos hemos ocupado de estas composiciones con tanta extension
por razones explicables, pues ellas ejemplifican ciertos principios de
la meta artistica de Schiitz. El ausculté en Italia los recursos de los
estilos profanos de la misica y llevé el resultado de sus estudios a
casa, pero aplicé su experiencia a las formas de la musica religiosa.
Este es un hecho sorprendente, de primera importancia y hemos de
hacer de nuevo la misma observacién. La relacién de Schiitz con Italia
era peculiar. Sabia que los italianos habian prosperado en el estilo
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dominante del siglo XVII, que este estilo era esencialmente profano
y que dié por resultado obras correspondientes a categorias profanas.
Sus reacciones serin consistentes, porque una vez familiarizado con
el estilo, emplea su conocimiento en beneficio de la composicién reli-
giosa.

HABIA otra razén de insistir en esta primera obra. Hablan-

do histéricamente y con respecto al profesionalismo musical

alemén, los madrigales de Schiitz representaron con mucha probabilidad
una pérdida total. Hizo un intento mas para convencer a los musicos de
su pais y ganarlos en favor de todas las sutilezas del estilo madriga-
lesco que ¢l presenté en sus primeras composiciones, pero es muy signi-
ficativo que no insistiera por mds tiempo en este intento dentro de
una forma profana. Procedié entonces a conducir ese estilo hacia la es-
fera de la musica religiosa. Las Cantiones Sacre, publicadas en 1625,
son los paralelos directos de los primeros madrigales. La coleccién de
motetes, escritos éstos ‘‘quatuor vocum cum basso ad organum’, no es
tan uniforme como la obra madrigalesca, desde que aquéllos fueron
compuestos en diferentes épocas de la vida de Schiitz. El editor, ansioso
por ajustarse a la moda y ser moderno, le obligd a agregar el basso
continuo a estas clisicas composiciones a cuatro voces, estrictamente
polifénicas. Schiitz protesté en vano, porque la estructura musical de
la mayoria de estos motetes excluye al érgano como acompafamiento.
Schiitz admite con franqueza que se le habia obligado, contra su
voluntad, a ese agregado del basso continuo y se dirige al organista
dando su consejo, pero termina diciéndole que a la cuestién entera
no deberia hacerse caso. En el Prefacio de las Cantiones Sacre, Schiitz
hace una advertencia breve pero importante, dejando constancia que
para €I, la misica tenia un solo propésito: la glorificacién de Dios
y no el consentimiento y aplauso de los grandes hombres, de gober-
nantes y principes. Si bien esta declaracién del “glorificatio Dei”,
como el propésito de toda miisica quizis no tenga cualesquier influen-
cias litirgicas de largo alcance, deberia ser tenida en cuenta la seria
conviccién en el predominio de la misica religiosa. Desde el punto
de vista artistico las Cantiones Sacree son tan tnicas como lo fueron
los madrigales. Schiitz habia aprendido mientras tanto mucho sobre
el caricter conservador de la misica e introdujo un poco de fé nueva
en la forma clasica de la polifonia del pasado de los Pafses Bajos,
con la esperanza de que quizas era posible atn modernizarla y refun-
dirla. Esta es la idea de las Cantiones Sacree. Los mismos problemas
artisticos que Schiitz habia resuelto en los madrigales, escritos con
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anterioridad, fueron expuestos una vez mis y la misma arriesgada
intrepidez en las soluciones se manifiestan de nuevo en los motetes.
Asi sucede con todos los experimentos armodnicos: las disonancias,
las progresiones y combinaciones, prohibidas seguramente, no fueron
empleadas por él con el solo fin de aparecer como un compositor com-
plicado. Con mas claridad que nunca, Schiitz siente ser el intérprete
del texto y espera que los sonidos sean los que trasladen todos los
pensamientos interiores de las palabras a despecho de la estructura
polifénica. Teniendo en vista las dificultades técnicas, estos motetes
apenas pueden ser imaginados como obras corales. El estilo coral
no posee esa flexibilidad que aqui se espera y estas obras claman por
una interpretacién solista al igual que los madrigales. Schiitz intentd
una combinacién de elementos casi irreconciliables: la polifonia estricta
de los Paises Bajos por un lado y por otro una interpretacién del
contenido de los textos —por medio del vocabulario madrigalesco—
que es altamente individualista y llena de fé. Este intento qued6 como
experimento iinico, de elevada calidad artistica, pero permanecié ais-
lado, porque los miusicos alemanes no pudieron seguirle y Schiitz
Jamas repitié semejante ensayo. En esta obra, el deseo vehemente de
interpretar el texto con toda fidelidad, también puede haber influen-
ciado su seleccién. Se trata de salmos, pasajes del Cantar de los Can-
tares y liricas religiosas de San Bernardo y San Agustin. ‘

Schiitz trajo de su primer viaje a Italia otra experiencia artistica:
la composicién policoral que fué cultivada por la Escuela Veneciana
desde Adrian Willaert, especialmente en conjuncidn con textos de
salmos. El resultado de esta experiencia fué presentado por Schiitz en
la coleccién Drie Psalmen Davids, publicados en 1619, cuando estaba
ocupando ya, por dos afios, la importante posicién en la corte de
Dresden. Aplico el estilo de salmodia a la combinacién policoral y
realizé la forma antifonal en un doble sentido. La antifona signi-
ficaba tanto el estilo litdrgico de la recitacién salmédica como la alter-
nacién de los coros. En el Prefacio, Schiitz hizo una sorprendente
advertencia:

“He compuesto éstos, mis salmos, en stile recilativo (que hasta ahora es
cusi desconocido en Alemiania), porque en mi opinién no hay nada mis apro-
piado para la composicién de salmos que la recitacién ininterrumpida y sin repe-
ticién partionlar alguna, debido a lo extense del texto. Temiondo en cuenta este
estilo, solicito cordialmente de todos aquéllos que no Pposeen comocimiento de
esta modalidad, de no tomar el tempo demasiado ripide sino mfés bien mediana-
mente, con el fin de que las palabras puedan ser cantadas en forma comprensible.
De otra manera, resultaria una armonia desagradable o nada, no siendo la
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tattaglia di Mosche o una guerra de moscas, enteramente confra el desso del
sutor”.

El uso del término stile recitativo es extrafio. Schiitz no hizo
referencia al recitativo que se origind en la nueva misica dramadtica.
Toméd bastante correctamente la salmodizacién como un stile recitativo,
pero tal vez no podria decirse que la recitacién litirgica en las formas
del canto fuese desconocida en Alemania, Schiitz tenia en mente la
aplicacién de la recitacién litdrgica a las formas policorales y por esto
observé detenidamente las caracteristicas del idioma aleman. La selec-
cién de los textos es nuevamente de interés. Algunos son pasajes del
Jeremias, mis que salmos, propiamente. Otros muestran una combi-
nacién de versos de varios salmos. Todo esto parece haber sido selec-
cionado bajo el aspecto de un lirismo altamente emocional que abunda
en afectos; como tales, los consideraba como un llamado estimulante
al poder imaginativo de la composicién. ;Pero eran estos salmos en
realidad musica litargica? Es cierto que algunas de las composiciones
de salmos tienen la doxologia y asi se encuentran en armonia con la
estructura litirgica de la salmodia antifonal, pero podemos dudar
que la presencia de la doxologia, solamente, sea de una evidencia
satisfactoria. En efecto, los salmos fueron interpretados como mi-
sica de iglesia y probablemente se les utilizé donde el canto de
los salmos era apropiado, “esto es, en las Visperas. No obstante, estas
obras podrian haber sido empleadas en cualquier ocasién especial. En
todo caso no existe mencién alguna de cualquier liturgia particular o de
un servicio para el cual Schiitz pudo haber intentado la ejecucién de
estas composiciones. Todas ellas requieren un enorme aparato mu-
sical y llevan el sello de solemnidad, propio de un festival, Cuando
Schiitz compuso los salmos no tuvo presente, en primer lugar, consi-
deraciones litGrgicas. En ese tiempo, sus intereses se hallaban casi
exclusivamente concentrados en problemas de naturaleza artistica. Pen-
saba por entero en términos de un artista y en esa condicidén sintid
de inmediato la urgente necesidad por nuevas soluciones de problemas
artisticos que él percibié apenas entrd profesionalmente en contacto
con la musica de Italia. Verificé ain mas, y se precisé de la vision
adelantada de un genio para descubrir de una vez por todas en 1609
que la mudsica germana, enraizada firmemente en el estilo del siglo
XVI, quedaria pronto anticuada, sin esperanza alguna, si no se llevaba
a efecto una transformacién gradual por medio de un contacto intimo
con las nuevas tendencias de la musica italiana. Y esta transformacién
se le manifesté primero como un asunto puramente artistico. La idea
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de 1a musica alemana reformada, manteniéndose en paz con un espi-
ritu moderno para impedir que el arte musical de su patria cayera
fuera de su tiempo, ésta es la tarea noble y grandiosa que Schiitz
e impuso a si mismo, junto con el comienzo de su propia labor
musical, Por esta razén, su mente se basé en problemas de arte, de
estilo y de técnicas de composicién. Debe destacarse también, y \'rale
la pena emplear un énfasis especial, que ¢l pensaba en musica 'rehgl'osa
cuando recordaba a la miisica alemana. Las dos eran para ¢l idénticas
desde su legitimo comienzo. Transformar la musica alemana queria
decir para él, transformar la musica religiosa. Y dijo, —nosotros ya
hemos insertado esta manifestacién—, que el propdsito de toda musi-
ca era para él la glorificacién de Dios. El caracter religioso es por
tanto nada més que una actitud general, un estado mental, una indole
de 1a misica que marcha sin decir que la masica religiosa no es idféntica
a la masica litGrgica y que una composicién puede ser sacra sin ser
litargica. Esta deduccién general de la musica religiosa caracteriza el
comienzo artistico de Schiitz. Mientras su mente estaba realmente
posesionada por la apasionada voluntad artistica de conciliar la ml’isica
religiosa alemana con el nuevo estilo italiano, se encontraba. alin a
distancia remota de la aceptacién de la idea de que la liturgia es el
problema principal de cualquier reforma de la misica de iglesia.

A esta altura, especialmente, la enorme discrepancia entre
Schiitz y Bach se percibe por si misma. Bach jamas tuvo
que formar el balance de la reconciliacién artistica entre dos ‘estilos
divergentes. Sin saberlo, se volvié heredero del logro artistico d-e
reconciliacién que se debe a Jos esfuerzos de Schiitz. Cuando se dedi-
caba a la misica religiosa, Bach no comenzaba con problemas de natu-
raleza exclusivamente artistica, ni la miusica religiosa tenia para ¢l una
mera connotacién general, comprensible para todos. Cuando se mani-
festé por la reorganizacién de la misica religiosa hacia una forrn::l bien
regulada, la musica religiosa inmediatamente implicaba la r:misnca de
iglesia, esto es, la de caracter litirgico. Bach comenzo reco‘nocxem{o que
la liturgia era el problema preponderante de su tiempo; Schl'ltz se
inicié descubriendo que los problemas artisticos debian ser las primeras
necesidades de la musica religiosa. Ninguno de los dos se encontraba
en realidad en armonia con su propio tiempo: Schiitz estaba refiido
con las caracteristicas de la musica de iglesia protestante y Bach no
estaba de acuerdo con las tendencias religioso-litdrgicas, siempre que
nosotros podamos otorgar a su' época en un todo el habe; tenido en
verdad tendencias litGrgicas. Si en un asunto de notoria vitalidad
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como éste resulta tan fundamental una diferencia de las condiciones
histéricas entre los dos compositores, la comparacién y evaluacién de
uno, enfrentado contra el otro, no pueden tener sentido de especie
alguna. Debido a la fuerza de las condiciones histdricas, Schiitz fué
forzado primero que nada a establecer una situacién artistica equili-
brada para la misica protestante, de la misma manera que Bach fué
llevado a la reorganizacién de la musica de iglesia en sus aspectos
litirgicos, debido a la situacién general del luteranismo y de la litur-
gia luterana. Dificilmente podemos recalcar con exceso esta diferencia
y la debemos tener de continuo en mente si tenemos cuidado en el
empefio de lograr una interpretacién objetiva, '

El progreso siguiente en la obra de los dos compositores también
se mueve en una direccidén exactamente opuesta. En Schiitz, los comien-
zos en la composicién de miusica religiosa son predominantemente,
cuando no en forma exclusiva, de caracter artistico. Cuanto mas claros
se volvieron en él los problemas artisticos del estilo, cuanto mas crecid,
transformindose en el maestro que los dominaba, tanto mds entregd
su obra a Ja realizacién de ideas litdrgicas. L.a senda de Schiitz conduce
del arte a la liturgia y el desenvolvimiento de Bach se lleva a efecto
en un orden inverso. En la dltima fase de la vida de éste, cuando se
produjo la aparicién de una nueva musica, que nada tenia de comin
con su credo artistico, percibié que el nuevo espiritu de su tiempo
exigiria una revisién artistica del estilo musical. Hizo unos pocos
intentos, endebles y sumamente inadecuados para establecer contacto
con la generacién mias joven que la suya, preparando una cantidad
de colecciones de sus obras instrumentales para su publicacion. Tenia
la esperanza que al proceder asi podria encontrar también un recono-
cimiento de su arte entre hombres de menor edad que la suya. Por
cierto que esper en vano. Tampoco tomé parte en la revisién de los
principios artisticos de la musica; por el contrario, mds bien forta-
lecié artisticamente Jas formas musicales que habia elaborado a través
de su vida. Schiitz, por otro lado, comprendié al final de su vida
que después de haber encontrado las soluciones para los problemas
artisticos y de haber dirigido luego sus pensamientos mds hacia los
problemas fundamentales de la liturgia y religion, sus esfuerzos artis-
ticos no fueron premiados por el profesionalismo aleman. Tuvo muchos
alumnos y seguidores, pero carecié de un heredero artistico y espi-
ritual. Y al final se volvié tan desesperado y lleno de amarguras
como Bach. Si existe un solo punto de comparacién entre ambos, éste
s¢ encuentra sobre la base de la tragedia de que Schiitz y Bach poseen
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una relacién interior.

;Cudles son, entonces, los elementos litirgicos en la obra de
Heinrich Schiitz y qué pensamos respecto al caracter religioso de su
composicién basado en un entendimiento litirgico de la misica? Du-
rante la época de la Reforma y a través de gran parte del siglo XVI,
la mas alta forma artistica en la que la funcidn litlrgica llegd al
maximo, fué el motete, pudiendo ser muy bien incluido el motete-
coral, porque aun en el coral alemin, dondequiera que reemplazara
a un motete propiamente dicho en el servicio principal, no siempre era
cantado choraliter con la participacién de la comunidad, pero si, se
le habia formado artisticamente, de acuerdo con el estilo y procedi-
miento en la composicidn del motete. los salmos y antifonas, la
cantica, el Magnificat, con su lugar litdrgico correspondiente en las
Visperas, siguieron extensamente las huellas del motete, que gober-
naba el estilo. La interpretacién musical de los textos, mantenida
dentro del armazén de la polifonia coral, sélo fué posible como un
procedimiento objetivo. Debe decirse que la miisica como totalidad
llena la funcién interpretativa y que la composicién como tal, sola,
es siempre pars pro toto. Lutero en particular ha esclarecido para todo
el siglo XVI que la interpretacién musical respondia a tal procedi-
miento objetivo. En consecuencia, se excluyd la aproximacién indivi-
dual del compositor al texto. El genio individual del musico todavia
pudo manifestarse a través del grado de capacidad profesional y del
grado de intensidad, pero esto no es lo que podria ser llamado una
interpretacion individual del texto. Este procedimiento objetivo en
Ja obra artistica puede muy bien ajustarse al cardcter impersonal y
objetivo de la congregacion en la liturgia, aun cuando esta congre-
gacién no tenga participacién directa en semejante manifestacién artis-
tica. No s6lo el coral, sino también Ia polifonia coral en el estilo del
motete parecen reflejar, de un modo unico, la congruencia de una
forma artistica con la congregacién como un elemento objetivo de la
liturgia. No debe extrafar que los misicos luteranos se apegaran al
estilo del motete con una tenacidad que llama la atencidn.

ACIA fines del siglo XVI, la congregacién comenzd a ser

separada, fisica e idealisticamente, de una influencia en la

forma y el caricter de la composicién artistica. Junto con un ripido
incremento de armonizaciones muy simples de corales para legos en
miisica, que carecian de preparacién, la congregacién se movid en
direccion a su propio y cerrado circulo de la actividad litdrgica y la
distancia entre el desenvolvimiento de las formas artisticas de la musica
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religiosa y Ia participacién congregacional se volvié rapidamente
mayor. En el siglo XVII, algunos musicos intentaron acercar de
nuvevo la congregacidén a la forma artistica, al proveer variedades artis-
ticas para la ejecucién del coral, cuyas diversas estrofas estaban sujetas
a cambios. Pero esto parece haber sido una solucién de la cual, como
factor de la liturgia, sacd el beneficio mds bien el artista que la con-
gregacién. Es excesivamente dificil evaluar la separacién de la congre-
gacién del desenvolvimiento de la obra artistica, aun si cambiamos
nuestra posicién desde la cual estamos observando la situacién: ya
como un asunto de naturaleza teoldgica, ya de liturgia, de musica
religiosa, de arte o simplemente de historia. Cada cual que esté poseido
de un sentido severo para la liturgia estard pronto, quizas con dema-
siada rapidez, para condenar el acontecimiento y sus consecuencias,
pero después de todo, la congregacién no es el unico elemento de Ia
litorgia luterana. Lo que hemos mencionado aqui, como un hecho
histérico, como una realidad que tiene que ser tomada como tal, pro-
dujo sufrimientos en Schiitz y Bach, si bien de manera diferente en
cada uno de ellos.

Schiitz evoluciond en un periodo en el cual el acontecimiento por
nosotros mencionado habia proyectado ya sus plenos efectos, pues
no podemos situar su carrera artistica mucho antes de 1608. Se dio
cuenta que el coral congregacional se encontraba en una esfera que los
esfuerzos artisticos de los musicos casi no habian tocado atn. Y del
lado de la composiciéon artistica constaté que el estilo del motete era
lIa forma prominente de la miisica de los servicios religiosos. Esta situa-
cién ayuda a explicarnos la razén por la cual pudo de una vez con-
centrar sus energias en problemas artisticos, después de haber recono-
cido plenamente las inferencias. El hecho de haber reconocido real-
mente Ja situacién esti probado con claridad por la existencia de los
Salmos de David y de las Canciones Sacras. Como misica religiosa
dentro de la esfera artistica y separada de la liturgia congregacional,
las composiciones de los salmos representaron seguramente un éxito.
Esto esta también demostrado por las imitaciones por parte de los
musicos alemanes y si no hubiera sido por la guerra de los treinta
anos, que afligié a las cortes, iglesias, escuelas y a las demas institu-
ciones publicas con la pobreza, la cultivacién de esas composiciones
de salmos, con su enorme aparato musical, hubiese florecido proba-
blemente méis y por un tiempo de mayor extensién. Las Cantiones
Sacre fueron otro intento realizado dentro de la misma esfera, uno
mis que hizo Schiitz con el fin de probar las bases del estilo del
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motete y su funcién litirgica. No tuvieron éxito, como ya hemos
dicho y su realizacién apasionada de los textos, llevada a efecto con
tanta fidelidad, nos revela de todas maneras otro aspecto de la misica
del siglo X V11, que es tan particularmente caracteristico de Schiitz y
del elemento litirgico en su musica.

Vamos a analizarlo aqui. Primero, como quiera que sea, una
referencia mas debe hacerse respecto a la separacion del coral congre-
gacional de la esfera de la musica artistica. En esta situacidn puede
encontrarse la respuesta al uso mds bien poco frecuente que Schiitz
hizo del coral en su obra artistica. Con todo, no es tan raro como se
ha sostenido con frecuencia, A esta altura, tal vez nos sentiriamos
inclinados a referirnos a la musica de Michael Praetorius, cuyas com-
posiciones, en gran contraste con las de Schiitz, estin basadas fre-
cuentemente en el coral. Si bien Praetorius murié en 1621, artistica-
mente hablando no es un compositor del siglo XVIlI y menos un
compositor moderno. La tinica modernizacién que él llevo a efecto
dentro de la polifonia coral comprende el estilo policoral de derivacién
veneciana. Por otra parte, este compositor opera con las herramientas
del estilo del motete y por esto incorpora el coral en su obra, con
frecuencia y con la mayor naturalidad. Si bien Schiitz tuvo un con-
tacto personal con Praetorius y un concepto muy elevado de su md-
sica, no le siguid, por cierto, pues esto es por demis evidente. Die
Psalmen Davids de Schiitz no fueron derivados de la obra de Prae-
torius sino directamente de Venecia, de la misma fuente de donde éste
tomd sus composiciones policorales.

El uso poco frecuente del coral en la obra de Schiitz también
ha sido empleado para una interpretacién desfavorable al comparario
con Bach. Esta se resiente de un malentendido de la época de Bach,
de sus intenciones artisticas, del propésito y de la situacién litargica
de su musica. Si la frecuencia del coral es una medida aceptable, por
medio de la cual se establece la grandeza y también el espiritu luterano
de un compositor, todos aquéllos, cuya obra consisticra nada mas
que en armonizaciones de corales serian los mas grandes y con esto,
una ‘multitud de gente pequefia quedaria de sibito en un plano supe-
rior a lo mejor que el hombre ha producido en el arte musical reli-
gioso. Aplicado este concepto a nuestra situacién, resultaria que cual-
quier musico pequefio, por honorable y decente que fuera, seria mas
grande que Schiitz.

Si éste recurrié al empleo del coral y si tenemos en cuenta cuindo
lo empled en sus composiciones —existe la evidencia de esto en todas
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las grandes colecciones, las Symphonie Sacre, los Kleine Geistliche
Konzerte, 1a Geistliche Chormusik— veremos que siempre nos pre-
sentard un tratamiento altamente fascinante e instructivo. Toma, por
ejemplo, la mielodia coral y comienza con una observancia fiel como
si fuese un estricto cantus firmus. Sin embargo, en el curso del texto
coral, subitamente desiste, introduce cambios, procede con absoluta
libertad y sélo entonces retornari de nuevo a la melodia (O hilf
Christe, Gottes Sohn, en Symphonie Sacre, | ). Podrd ahora adhe-
rirse correctamente a la plena melodia coral sin ninglin cambio real,
pero con la repeticién de fiases melédicas que son de su propia factura
(Nun homm der Heiden Heiland, ibidem). Prosigue, haciendo
uso de una melodia coral que emplea como material para los motivos
de la composicion (Wir glduben all an einen Gott, ibidem), pero
también podrd tomar meramente el texto del coral y considerar su
melodia inadecuada para los propésitos especificos de una composicién
(Wann unsre Augen schlafen ein, Symphonie Sacre, I7). Introduci-
ra entonces derivaciones de la melodia tradicional del coral en la
primera estrofa, empleard otras nuevas en la segunda, se desprendera
del todo de la melodia en la tercera y recogeri fielmente la forma
establecida, sin cambio, en la estrofa final (Allein Gott in der Hh
sei Ehr, Symphonie Sacr@, I1). Las técnicas artisticas con las que
Schiitz ha tratado el coral son por lo menos tan variadas como las
de Bach, no obstante ser considerablemente menos frecuente el empleo
de esa forma. Ln este trabajo no nos podemos dedicar a todas, pero
cabe decir que en su totalidad los casos son instructivos en grado sumo.
La estructura peculiar de una composicién casi siempre revela la razén
del método especial con que se trata el coral. Por consiguiente, podemos
por regla general identificar la que respaldé la decisién de Schiitz cuando
debia desviarse o mantener el coral, abandonarlo o recogerlo de nuevo.
Estas razones descansan en gran parte en la actitud individualista
que asumié Schiitz respecto a la interpretacion del texto. No obstante,
el empleo del coral en una obra artistica de mayor extensién no se
ha efectuado en consideracién a la funciéon que en relacién con él,
material o idealista, cumple la congregacién. Schiitz saca provecho
del coral, pero no piensa en la congregacion.

Aqui estamos obligados a reconocer nuevamente la inmensa dife-
rencia entre Schiitz y Bach en su mutua actitud hacia el coral. Bach
lo toma con frecuencia para que sea el mas importante factor en la
organizacién de la estructura de su obra. Junto a esta funcién estruc-
tural y por encima de ella, no obstante, el coral es al menos simbéd-
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licamente el representante de la congregacidén y el que le recuerda los
mensajes religiosos, porque esta congregacidén ya nunca mas podra tener
una participacién activa y debe ser amonestada a dirigirse hacia valores
religiosos que una época iluminada de gloria mds bien obscurecié en
vez de clarificarlos. El coral de Bach parece servir, primero que nada,
al edificatio hominum, el segundo propdsito de la miisica religiosa
después del glorificatio Dei. De esta manera, Bach pensaba en la con-
gregacidon cuando recurria al coral. Schiitz, por otro lado, tomd el
coral principalmente como una cuestién de texto religioso, indiferente
ante cualquier vinculo con la congregacién y entendié que el texto
coral era tan tradicional en la iglesia luterana como podia serlo cual-
quier otra escritura tradicional: un pasaje de la Biblia, un salmo o
el Evangelio. Esto no quiere decir que el texto coral fuese para él tan
sagrado como la Biblia, pues seria una presuncién aventurarse a esta
afirmacién, pero Schiitz observaba en su condicién de artista 1a misma
actitud hacia las Escrituras como respecto a los textos de los corales:
cumplia la funcién de un intérprete.

LEGAMOS ahora a nuestro problema de las inferencias

litirgicas en la obra de Schiitz. La separaciéon de la con-

gregacion del desenvolvimiento artistico fué apenas uno de fos movi-
mientos importantes en el siglo XVII y no fué de manera alguna
anti-religiosa. Era la expresion del deseo de constituir en simplicidad
austera la parte que correspondia a la congregacidn, recayendo asi en
el individuo la expresién poderosa, emocionalmente incitante, buscada
igualmente por los hombres del siglo XVII. De esta suerte despertd
en ese siglo de pasiones religiosas y politicas un individualismo que
diferia muchisimo de la época de la Reforma. La poesia religiosa, en
muchos casos tan poderosa como en el periodo de los reformadores,
comenzd a hablar de valores y verdades religiosas como experiencias
individuales. Tanto el poeta como el misico traian su propio men-
saje, el cual no tenia por objeto ser un dogma o volverse dogmitico,
pero fué tomado con seguridad como la expresién de un recurso perso-
nal, subjetivo, del individuo hacia Dios, esto es, hacia Dios tal como
era revelado en las Escrituras. El miusico se volvid asi el intérprete
individual de las Escrituras, quien. por la gracia de Dios, experimenta
su significado y de éste y de la interpretacion a que arriba, hablara en
términos de una composicién artistica. No debemos disputar en favor
o en contra de este subjetivismo sobre la base de razones teoldgicas.
Aceptamos su existencia como hecho histérico, perceptible tanto en la
poesia como en la misica religiosa. Ademds, el luteranismo conté desde
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sus comienzos con el subjetivismo como una posibilidad de su forma re-
ligiosa. Cuando aquél se desenvolvid, el subjetivismo, en su condicién de
tal, por lo menos no entraba en un conflicto esencial con determinados
aspectos teoldgicos. Era ante todo la interpretacidon de los textos la
que contaba con el apoyo de la doctrina. Aunque se manifestara el
nuevo individualismo en muchos aspectos de la vida eclesidstica, encon-
trd su expresidon principal en el arte, el cual comprendia tanto la
poesia como la musica. Debe destacarse que bajo el aspecto de la
interpretacion de los textos, el nuevo individualismo artistico del siglo
XVII estaba en armonia con la Doctrina Christiana de Lutero. En
relacién con el arte, se hace necesario establecer aqui una distincién
entre necesidades y principios, es decir, que hay periodos de la historia
de la iglesia que parecen estar a la procura de una forma mas objetiva
del luteranismo, por una concepcién mds uniforme que una a todos
y en la cual todos se encuentren sostenidos y expresados. I.os hay otros
periodos en que prevalece el individualismo, el cual parece ser una
represenitacidon no menos comprensiva de luteranismo. Expresado en
otras palabras, diriamos que el individualismo es la forma maés ade-
cuada de luteranismo. Dificilmente podemos dudar que en términos
de arte, el siglo XVII no viera en la expresién individual una reali-
zacion del protestantismo.

La interpretacidn artistica de los textos, en la forma del indi-
vidualismo que produjo el siglo XVII, parece ser el resultado culmi-
nante del luteranismo. Es un hecho que por vez primera en la historia
de la musica eclesidstica Iuterana se abriera paso este genuino elemento
de la doctrina, es decir, la interpretacion individual de los textos por
la gracia de Dios. Por mas grandiosidad que se encuentre en la musica
de la Reforma —y por cierto abunda de ella— ésta no se debe a
la interpretacién individualista del texto por parte del compositor.
Bajo este aspecto se comprende y se considera justo que los poetas y
miusicos del siglo XVII se sintiesen identificados con la mayor fide-
lidad con el luteranismo, inspirados por lo que la Reforma realizd.
En contraste agudo con la historia de la musica de la Iglesia catdlica,
el individualismo, en su condicién de tal, jaméis colocd a la misica
en conflicto con los principios religiosos de la iglesia luterana. Cada
vez que despertara una tendencia individualista —y esto sucedié con
frecuencia en la musica anterior a la Reforma— de inmediato se volvia
totalmente problemadtico el lugar ocupado por la musica en la iglesia.
En cada época se hacia sentir un individualismo y el viejo conflicto
ars contra religionem se desprendia con todas las fuerzas. Esto no
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corresponde decir de la musica eclesidstica luterana y todos los acon-
tecimientos ocurridos en las grandes épocas de su historia demuestran
que no fué el individualismo en su condicién de tal el que causé el
conflicto entre arte y religidn en sus bases principales. La miusica del
siglo XVII nos comprueba con seguridad que sus rasgos individualistas
estin indisolublemente unidos a la interpretacién de los textos por el
individuo y que fué Lutero quien ensend que una interpretacion artis~
tica de los textos es una forma propia, adecuada y aceptable de la
vida religiosa en la iglesia.

La nueva disposicién del siglo XV1I también cambid la relacién
entre el artista, como individualidad, y la congregacién. El musico
individual se torné elemento activo desde que se hizo cargo de la
funcién de intérprete de la palabra sagrada, el intermediario que trans-
mitia el mensaje. En consecuencia, la funcidén de la congregacién tuvo
que asumir de inmediato un caracter pasivo, en vista del papel activo
y dirigente que el miisico ocupaba en su condicién de artista y com-
positor, transmitiendo su interpretacién del texto a la congregacién.
Seguramente, este cambio fundamental de la relacién entre ésta y el
individuo debid reflejarse en el caricter y empleo del coral congrega-
cional. La sencillez de la armonizacidn del coral, distante por com-
pleto del intento de ser una expresién artistica predominante, por cierto
fué elemento indicativo de la estructura de la congregacién; pero con
igual certeza podemos decir que no pudo satisfacer el deseo del com-
pesitor en un sentido activo e individualista, con el fin de encontrar
la verdad del contenido divino en los textos, pues fué €1 quien se
sintié llamado a expresarlos en las formas més altas y mds nobles.
En este cambio de relacién entre artista y congregacién puede hallarse
otra de las razones por las que Schiitz no incorporé con tanta fre-
cuencia el coral en sus composiciones.

No obstante haber sido Schiitz el representante mas grande de
aquel individualismo fundado en la interpretacién luterana del con-
tenido divino de los textos religiosos, fué este individualismo el ca-
ricter mas prominente del protestantismo del siglo XVII. Los tonos
notables de una pasién extraordinaria y de una profundidad que dis-
tingue a casi todas sus obras, fueron el resultado de su conciencia de
ser el intérprete. El estudio de esta produccién y de lo que €l esta-
blecié sobre los procedimientos en la composicién, o el tratado tebrico
que su alumno Christoph Bernhard escribié, recordando lo que habia
aprendido de Schiitz, todo esto nos sirve de prueba irrefutable de
que el problema principal que vié en la composicién musical, desde
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sus comienzos hasta el fin —un problema que dicta los procedimientos
de estructura técnica y estilo de la composicién y que se posesiond
en verdad de su mente— fué el texto y la traslacién de su contenido
en términos musicales. Sonido y palabra representan una unidad inse-
parable, una entidad nueva, diferente de lo que fueron en el periodo
de la Reforma. Bien distante de los aspectos religiosos del asunto, el
artista individualista del siglo XVII considera subordinados el sonido
y la misica al texto, Debemos referirnos brevemente a esta situacion
bistérica general que Schiitz acepté como base para su composicién.
La palabra, o sea, el texto es el elemento superior por medio del cual
el compositor justifica la forma y el estilo musicales. Schiitz explica
la superioridad del texto sobre la misica por tener interferencias reli-
giosas, aquéllas de su protestantismo. La superioridad del texto, en
contraste con el compositor catélico del siglo XVII y con el compo-
sitor de misica profana, se compone, segiin él, de dos aspectos: la
prescripcién por el estilo musical en si y la inspiracién por la inferen-
cia religiosa. Lo que €1 1lamé el stile oratorio, describiéndolo en varias
ocasiones y que le hace explicar a Bernhard extensivamente, se basa en
el predominio de Ia palabra. Para Schiitz, la misica sélo existe en su
conexion con el texto; la musica sin palabras jamis le inspiré hecho
artistico alguno, pues semejante composicién le hubiese privado de
la legitima base de su imtsica. Por esta razén, no tenia interés por
composiciones instrumentales y es un hecho comprobado que jamis
compuso una obra instrumental que estuviese separada del contexto
vocal.

¢Y acaso no es en este otro punto en el que Bach y Schiitz se
separan uno del otro? No podemos decir, a manera de argumento
contrario, que la misica instrumental se encontraba en tiempos de
Schiitz en su infancia. Para distorciones histéricas de esta naturaleza
ya no hay ningiin interés y en su larga vida, que se extinguié en 1672,
habia encontrado musica instrumental pura de gran brillantez. Los
misicos alemanes se inclinaron tradicionalmente hacia los serios inte-
reses que ofrecian las formas instrumentales, lo cual se explica también
en parte por las condiciones socioldgicas del profesionalismo aleman.
En este aspecto Schiitz fué poco aleman, porque desatendié por com-
pleto aquella tradicién. La actitud sostenida por Bach en la interpre-
tacién de textos religiosos por medio de la misica puede compararse
al individualismo de Heinrich Schiitz, pero el considerable monto de
misica instrumental pura escrita por aquél de manera alguna ocupa
un lugar secundario en su obra. Si bien representan sus cantatas la
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esencia de su arte, su composicién musical no estuvo atada a la palabra,
excluyendo cualquier otra manifestacién artistica. L.a diferencia entre
ambos, considerada en concepciones basicas, se vuelve ain mais notoria
si agregamos al cémputo histérico el periodo que Bach dedicé en Koe-
then a su condicién de compositor de la corte, como Hofkapellmeister.,
En aquel entonces, se inclind, en esa ciudad, exclusivamente hacia las
categorias representativas de la musica instrumental y fué con motivo
de haber escogido la posicion de director musical de la corte que Bach
dejo caer su tarea original de la reorganizacion de la misica religiosa
hasta el grado de un total abandono. Fué ésta la vuelta mdis decisiva
que dié en su carrera artistica, un cambio que no pudo ser anticipado
con la debida precisién después de haber formulado primero en Miihl-
hausen el propésito y fin de su misica en una forma que tenia un toque
de finalidad como que ese propdsito iba a ser sostenido por el resto
de su vida. Esta vuelta tampoco pudo ser anticipada después de la
enorme concentracion que significé la realizacién de su labor en Wei-
mar, donde produjo la primera parte extensa de su musica litirgica
con la organizacién de la bien regulada misica de iglesia que tenia
en vista. Al final, Weimar trajo el mismo desengafio que Miihlhausen
y el giro hacia Koethen representa el alejamiento definitivo de la
musica religiosa. En aquel momento parecié como si la musica
protestante hubiese perdido a Bach para siempre. Todas las gran-
des composiciones instrumentales corresponden al periodo de Koethen.
Bach ya no componia cantatas. Hablando en un sentido histérico.
debemos tomar esta fase como entidad en si, siendo de la mayor im-
portancia verificar las inferencias histéricas de la renunciacidon de
Bach a su tarea religiosa. No habia concluido aiin esta fase cuando
recibid el llamado de Leipzig. Y fué solo con gran vacilacién y tam-
bién con graves dudas que aceptd esa posicién y con ello, el retorno
a su labor anterior. Con demasiada frecuencia, esta situacién ha sido
pasada por alto o fué motivo de una interpretacién errénea.

ENIENDO en cuenta esta base, las condiciones historicas

de la obra de Bach y Schiitz nada tienen en comiin, En

su vida de noventa y tres afios, Schiitz jamés se alejé del propésito
que otrora se formuld a si mismo: la .interpretacién del texto. Nunca
habria entregado parte alguna de su obra a categorias musicales que
no estuviesen de acuerdo con ese propdsito, contrariamente a la acti-
tud observada por Bach en Koethen. Aun la parte relativamente peque-
fia de musica profana que compuso Schiitz, de manera alguna estd en
desacuerdo con el arte religioso y en una medida idéntica, con la inter-




pretacién del texto. Debemos retornar al punto en que le hemos visto
llegar a la deduccién de ser el intérprete individualista del texto religio-
so. También le vimos hacer ciertos intentos de unir el estilo tradicional
del motete de la composicién religiosa luterana con las nuevas intencio-
nes individualistas y que ese estilo tradicional carecia de la flexibilidad
que habia esperado hallar. En una palabra: no pudo ser unido sin ser
quebrado, Alrededor del tiempo en que publicé Die Psalmen Davids o
un poco después de este fruto de su primera estadia en ltalia, supo de
los cambios mas asombrosos que se produjeron en el arte musical italia-
no, llevados a efecto por otros musicos que Giovanni Gabrieli y dife-
rentes a los que él habia conocido diez afos antes en Venecia. Alll se
hizo presente una nueva generacién, junto con un nuevo ideal creador
y un estilo igualmente nuevo, vinculado a la misica dramatica conoci-
da por nosotros con el nombre de barroco. Cuando Schiitz se enterd de
este movimiento renovador, también debe haber sabido que su estilo
estaba basado esencialmente en la interpretacién del texto, concordando
asi con sus propios intentos. Habia visto desde un principio la fun-
cidén interpretativa del compositor como esencia legitima de la com-
posicién y mientras tanto, también habia llegado a la conclusién de
no poder alcanzar su propdsito empleando los viejos elementos del
estilo del motete, aun modernizandolos con métodos madrigalescos o
policorales. Se comprenderd que Schiitz se sintié conmovido hasta la
altima fibra de su corazén cuando supo que el nuevo estilo fué la
respuesta exacta al intento del masico de dar al contenido y a los
afectos producidos por el texto una interpretacién individualista. Sabia

que este estilo moderno habia sido formulado en medio de categorias

musicales de caricter secular y que era esencialmente profano, pero

esto altimo no tenia razén de importarle mientras se sintiera capaz

de estar de acuerdo con estas nuevas tendencias. Se informd de todo

esto a través de los alemanes que retornaron de Italia, y por italianos

que en un nuimero cada vez mayor vinieron a Alemania y, ciertamente,

por medio de cuantas composiciones podia tener a su alcance. No era

mucho, pero bastaba para aguzar su apetito artistico.

Iban pasando los afios y Schiitz, evolucionando cada vez con mis
inquictudes, dificilmente pudo contenerse en su ansiedad de visitar
una vez mas [talia y particularmente Venecia. Este desasosiego es cla-
ramente perceptible en sus cartas: en cuanto se entera de que alguien
de su relacién estaba por ir a Italia, inmediatamente solicitaba que
al volver trajesen por todos los medios cuanto pudiesen de miisica
italiana recientemente escrita. Su sed por el conocimiento del nuevo
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estilo era insaciable. Mientras tanto, la guerra comenzd sus efectos
devastadores e inevitables y debido a ello, las actividades musicales
de 1a corte sufrieron considerablemente hasta el punto de que Schiitz
percibié con acierto que Dresden podia prescindir con facilidad de' su
presencia. Sin embargo, por varios afios tuvo que recabar informacién
sobre el nuevo estilo italiano, valiéndose de comerciantes y embaja-
dores politicos, porque la corte no accedia a la licencia que venia
pidiendo persistentemente. No logrd conseguirla antes de 1628, ausen-
tindose una vez mas rumbo a Venecia. En una carta dirigida a la
administracion de la corte de Dresden solicité recursos con el fin de
“adquirir muchas composiciones nuevas y hermosas, porque siento
que desde el tiempo que he estado aqui, la musica ba cambiado por
completo’’. Esto fué claro y cierto para un hombre de 43 afios que
contemplaba la situacién musical con ojos plenamente maduros. Era
un arrista consumado, pero su mente aguda estaba siempre pronta a
beneficiarse por medio de estudios intensos. Nada sabemos de los con-
tactos personales que tuvo esta vez en Venecia, pero es imposible de
imaginar que haya dejado de visitar a Claudio Monteverdi, el legitimo
creador del estilo en cuya procura fué Schiitz. (Mas tarde, incorpord
algunas de las composiciones de Monteverdi en su propia obra).

Fué en la esfera de la musica profana en la que el maestro di
capella de San Marcos se transformé en el fundador del estilo barroco,
encontrando con el stile concertato solista y la monodia acompafada
Ja forma artistica apropiada al propésito de interpretar el texto, en
el cual creia con tanta pasiéon y profundidad como Schiitz. Pero
Monteverdi no legd a esto con el fin o con la ayuda de considera-
ciones religiosas. Su principal interés fué la interpretacion de afectos
humanos, contenidos en los textos poéticos que puso en muisica, Aun
siendo el musico mas original de cuya obra pueden muy bien ser
derivados todos los factores basicos de la misica moderna, Monte-
verdi no fué un revolucionario radical. Transformé gradualmente el
madrigal polifénico del siglo XVI y por medio de este proceso llegd
a la cantata dramatica, barroca, de caracter secular. Su madrigal-antata
fué de la mayor influencia en el desarrollo del repertorio y lenguaje
del musico del siglo XVII. Cuando Schiitz lleg6 a Venecia en 1628
encontré que Monteverdi, luego de haber atravesado varias fases de
un largo periodo de Tucha, habia establecido la forma definitiva del
estilo que debié mantenerse como un todo para la época del barr?co
y en ciertos aspectos, para el resto de la misica moderna. En anos
anteriores, en realidad no mucho antes del tiempo en que Schiitz estaba
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estudiando en Venecia, Monteverdi fué atacado viciosamente por repre-
sentantes de la polifonia del siglo XVI. Fué planeamiento suyo, el
dfxr'a conocer las alarmantes novedades de su estilo y escribir una
réplica a manera de tratado que seria dlamado Seconda Prattica, en
contraste con la vieja Prima Prattica. Nunca dié término a este nuevo
tratado, pero en cambio, instruyé a un hermano suyo para formular
esta réplica y explicar brevemente los fundamentos de su misica, es
decir, de la musica moderna, que ¢l habia proyectado escribir extensa-
mente en el tratado. Tanto en esa réplica de su hermano como en el
prefacio de sus propios cinco libros de madrigales encontramos los
puntos mds importantes que ambos sometieron a consideracion.

De ellos debemos mencionar dos que son de nuestro interés. Pri-
mero, la relacién entre musica y texto, sonido y palabra. Monteverdi
sostuvo que el viejo estilo, la Prima Prattica de los siglos XV y XVI
habia concedido a la armonia el contralor completo sobre el texto,
es decir, la musica prevalecia sobre las palabras. L.a misica moderna,
0 sea, su musica colocé por meta la ley suprema y guia invariable
para toda composicion: el texto es el maestro que estdi por encima
c{e la armonia. El compositor deriva del texto y de su contenido la
linea general de 1a forma musical. la estructura individual y hasta los
detalles. De esta manera, también Monteverdi vié en el compositor
un inté’rpre'te que lleva a efecto, a través de su composicidén musical,
una exégesis artistica del texto. Y el segundo punto de importancia
es éste: Monteverdi deseaba asegurar a sus criticos que hasta sus mas
inquietantes novedades no eran el producto de procedimientos acci-
dentales y voluntariosos; por lo contrario, basadas en la ley de la
relacién entre miusica y texto, todas ellas fueron tomadas seriamente
en consideracidén y justificadas en absoluto. Concluyé su mensaje al
lector asegurindole que creyera en el compositor moderno, el “cual
trabajaba en el establecimiento de la verdad. Monteverdi se refirid al
descubrimiento, por el individuo, de todos los secretos inherentes al
texto y a su fiel traduccién en términos musicales. En vista de esta
concepcién de la composicion musical podemos comprender la razén
por la cual Schiitz se sintié atraido inmediatamente por Monteverdi,
quien habia enunciado tanto el principio como la forma. Schiitz se
pr.eparé para adquirir todos los recursos de este arte nuevo, de ese
stile concertato: la forma solista de la melodia, todas las posibilidades
dramaticas que el nuevo estilo habia proporcionado, las varias formas
de n'lonodia en el arioso, en la recitacidn, en la mezcla de aria y decla-
macién expresiva, recurriendo, en una palabra, a todos los elementos
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que por su propia naturaleza fueron suficientemente flexibles para
lograr una fiel interpretacién del texto. Schiitz adquirié de esta ma-
nera todos los resortes de ese estilo y entre los compositores alemanes
del siglo XV1I fué el unico que agotd todas sus posibilidades.

E regreso de Italia no cultivé la musica profana sino nue-
vamente las diversas formas de la musica religiosa. No
condené a la miusica secular, pues también emple$ el nuevo estilo en
las obras que dedic a propdsitos representativos en la vida de la corte.
Habiéndose perdido la mayoria de estas composiciones nos faltan
medios para juzgarlas adecuadamente, pero sabemos que sus princi-
pales esfuerzos se concentraron siempre en la musica de iglesia que se
necesitaba en los servicios. No obstante la base profana del estilo,
Schiitz lo trabajé consistentemente en el terreno religioso. Lo que
Monteverdi logré por medio de una transformacion gradual del ma-
drigal en cantata secular, lo presenté aquél como un producto com-
pleto y perfecto: el motete se volvié una cantata sacra, por cierto no
en el sentido de Bach, sino de acuerdo con la interpretacién que el si-
glo XVII obtuvo a través de Schiitz. Y las posibilidades que la mo-
nodia y el stile concertato proporcionaron en relacién con la interpre-
tacién del texto lo ofrecié en sus Kleine Geistliche Konzerte, con una
perfecciéon y en forma tan completa que jamas han sido superados en
el terreno de la musica religiosa. Las tres partes de las Symphonice
Sacrce y los Kleine Geistliche Konzerte no sélo nos muestran el resul-
tado de lo que 'Schiitz adquirié a través de sus estudios; contienen las
nuevas interpretaciones individualistas de los textos tradicionales ¥
son las composiciones que a partir de ese momento dedicd a los ser-
vicios religiosos.

Los textos son en su mayoria tradicionales. La primera parte
de las Symphonic Sacte (1629), para citar un ejemplo, esta entera-
mente basada en pasajes de la Biblia, tomados de los Salmos, de
Samuel, de San Mateo y del Cantar de los Cantares. De acuerdo con
el caricter tradicional de los textos, las composiciones con motetes y
en relacién con su forma musical son cantatas. Composiciones como
Fili mi, Absalon, del segundo libro de Samuel, revelan lo «que impli-
caba la nueva interpretacién individualista pero fiel, del texto: una
cbra incomparable. La mayoria de las composiciones contenidas en
las tres partes de las Symphonice Sacree y en las dos partes de los
Kleine Geistliche Konzerte es litiirgica, en el sentido de que fué com-
puesta para un lugar litdrgico definido en el servicio principal o en
las Visperas. Con respecto a la ubicacion de las composiciones indi-
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viduales en los sitios mas apropiados de las diversas liturgias del afio
eclesiastico debemos admitir que todavia deben efectuarse muchas in-
vestigaciones con el fin de colocar la obra de Schiitz en un orden
liturgico. La primera parte de los Kleine Gerstliche Konzerte consiste
principalmente en Salmos; siguen luego dos composiciones del Evan-
gelio, una Epistola y cuatro corales; la segunda parte contiene diez
Salmos, tres Evangelios, cuatro Epistolas y seis textos estréficos, en
medio del posterior Allein Gott in der HSR (Decius?) y del Ich
ruf zu Dir (Speratus). También hay una antifona, Veni Sancte Spi-
ritus. En éstas y otras colecciones resulta ser con toda seguridad carac-
teristico que la composiciéon del Evangelio y de aquellas obras que
se encuentran vinculadas a él por medio del sermdn, juegan un papel
muy destacado y caracteristico, porque el acto de interpretacién tiene
aqui una importancia especifica. Los alemanes llamaron a la misica
ubicada en derredor de los Evangelios y del sermén la Predigtmusik.
Esta parte de la liturgia fué de considerable importancia para Schiitz,
En todo caso, los textos que él seleccioné ejercen usualmente un [la-
mado particular en la mente interpretativa del compositor.

LLa mayoria de sus obras son litGrgicas en el sentido estricto de
la palabra, debiendo ser por tanto atribuidas a liturgias especificas,
pero cuando tomamos la obra en su totalidad se torna claro que
jamds tuvo la intencién de organizar sistematicamente la liturgia lute-
rana por medio de su musica. El principio de su musica litrgica,
principalmente el de la interpretacién individualista, fué nuevo. No
hubiese sido una idea demasiado forzada el haber hecho penetrar el
nuevo principio en todas las liturgias y el resultado hubiera sido una
reinterpretacién musical comprensiva de los servicios. Esto no llegd
a suceder. Schiitz no encaré una musica de iglesia bien regulada y reor-
ganizada. Quizi tendria demasiado de individualista para ser capaz
de llevar a efecto sistematicamente su obra, en armonia organica con la
liturgia del afo eclesidstico. La obra por él realizada parece sugerir-
noslo. Y en este punto encontramos la diferencia final entre Schiitz y
Bach. Este siempre pensé en la miusica de iglesia organizada y sistemd-
tica, en términos de un todo litdrgico que alcanzaria gradualmente, una
vez que sus regulaciones, por ¢l previstas para la musica religiosa,
se hubiesen materializado. En este sentido, Bach es tal vez el pensador
més severo y mds litirgico de los dos. De cualquier manera vié la
necesidad de una organizacién sistematica que tenia que surgir de las
condiciones de su propio tiempo. En relacién con la interpretacién
artistica de los textos religiosos que en su obra no son siempre “‘tra-
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dicionales”’, ha sido tan individualista como Schiitz. ;Fué realmente
una forma de individualismo més grande que la otra? Confesamos
que no lo sabemos, pero en igual medida, los dos compositores pueden
justificar su obra artistica en la liturgia del Protestantismo.

Yale University, 1950
LEO SCHRADE

(Traduccién de Francisco Curt Lange)




