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CRITICA: «Expresion de un juicio sobre algo; particular-
mente, sobre una base literaria o artistica o sobre la actuacion
de artistas, etc.»,

A palabra critica procede del griego, aunque sélo en nuestro si-
Lglo adquiere el significado con el que hoy la entendemos y apa-
rece en los diccionarios®, siendo el medio mas adecuado para hacer
llegar al piblico informacidn, criterios y juicios estéticos sobre dife-
rentes acontecimientos artisticos. De este modo, el critico se con-
vierte en el intermediario natural entre el hecho artistico y el publi-
co en general®,

El Arte, en cualquiera de sus muiltiples manifestaciones, tiene una
importante funcién social ya que influye poderosamente en la sociedad
en la que se produce. Por ello, la critica es la intermediaria natural en-
tre la obra artistica y el ptiblico que la contempla. Ademas, también la
critica cumple, a su vez, una mision social al provocar la aparicion de
una opinién tanto individual como colectiva de ese mismo piiblico re-
ceptor del hecho artistico™.

Th. Meyer Greene considera que son tres los criterios basicos para
realizar la critica artistica®:

(1) MoLINER, Marfa; DICCIONARIO DEL USO DEL ESPANOL. Ed. Gredos, Madrid, 1985, pig. 804.
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(3) VALERA CASES, A.: CRUZ Y DRAMA MUSICAL, Ed, Alpuerto, S.A., Madrid, 1985, pdg. 60.

(4) MANEGAT PEREZ, I.: «La funcidn critica en la prensa». Leccidén magistral editada por la Es-
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(5) HurrapoO: Ibid., pigs. 45 y ss.
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— El re-creador: el critico debe intentar introducirse en el compo-
sitor para desentrafiar sus intenciones, considerando su forma-
cion, su ambiente, su estilo personal.

— El historico: la critica estudia la obra en su contexto estilistico-
cultural, ayudada por la Historia de la Miisica (en el caso de la
critica musical, o por la Historia de las Artes para las otras disci-
plinas). En este aspecto, el critico se compenetra con la obra tras
haber asumido como propia la sensibilidad artistica imperante
en el momento de su creacidn.

— El judicial: la critica considera factores de perfeccién artistica.
Es éste, quizd, el aspecto mds dificil de la funcién critica por en-
confrarse dentro del campo de la Estética filos6fica.

Para ejercer la critica artistica en general, y, en el caso que nos ocu-
pa, la critica musical, se ofrecen dos posibilidades: saber nisica y ser
un profesional de la misma (es decir, un compositor, un intérprete o di-
rector orquestal, o un profesor especialista en la materia) o bien ser un
aficionado culto®, Esto tltimo fue el caso més comtn entre los criti-
cos musicales madrilefios del dltimo tercio del s. XIX y de comienzos
del s. XX, momento en el que aparecieron criticos musicales de presti-
gio, que no eran técnicos musicales especificos en ninguna materia de
esta disciplina artistica, pero que eran buenos escritores cultivados y
buenos conocedores del hecho musical. Del mismo modo, también se
ha dado el caso de personas que han escrito sobre misica o han promo-
cionado el hecho musical sin que fueran musicos profesionales, pres-
tando al arte sonoro un excelente servicio de difusién, divulgacién y
comprension equiparable (y en determinados casos, mayor) que el pro-
porcionado por los profesionales de la miisica.

APARICION DE LA CRITICA MUSICAL

La critica musical europea nace y se desarrolla en el s. XIX, hacién-
dose necesaria por el crecimiento de la produccién de diferentes obras
musicales y por el aumento numérico del piblico, ya que, no sélo la
aristocracia y la alta burguesfa, sino gran parte de las clases més popu-
lares de las grandes ciudades, acceden a las representaciones musicales
previo pago de su entrada. Es decir, se produce una «democratizacién
musical» como consecuencia del mayor interés de las clases medias y
ciertos sectores del artesanado por el hecho musical.

La Revolucién Industrial produjo mejoras econémicas y culturales.
El mejoramiento de los transportes y el crecimiento econémico y de-

(6) VALERA CASES: Ibid., pig. 69.



mogréfico del s. XIX, cooperaron al desarrollo de las ciudades, distri-
buyendo la riqueza entre zonas cada vez mas amplias de la poblacién.

El arte musical se convirtié en un fenémeno urbano, pues se necesi-
taban, y asi se generaron, grandes publicos para presenciar las actua-
ciones de compaiifas de Gperas, grandes orquestas sinfénicas locales o
para asistir a los conciertos de virtuosos"). Florecieron los libros desti-
nados a como comprender la misica. La ensefianza musical, tanto la
impartida desde centros oficiales (conservatorios y academias) como la
de clases particulares, recibié gran impulso al ponerse de moda entre la
burguesia. Aparecen y se desarrollan el periodismo musical y la critica
musical en revistas especializadas o en columnas fijas de periédicos de
gran difusién, cuya finalidad es poner en contacto a la sociedad con las
celebraciones musicales, dando difusidn a tales acontecimientos y co-
mentarlos creando una opinién, mas o menos acertada y aceptada, en-
tre el publico.

Este nuevo publico demanda la opinién de un especialista que le
explique la obra y decida si es buena o no, ya que la individualidad ro-
mdntica hace que el artista no respete preceptos o normas de escuela,
ya que considera que su «yo» esta por encima de los principios creado-
res establecidos y que la tnica frontera creativa es la que le marca su
propio genio. Asf, aparece la figura del critico, quien personaliza el

juicio artistico y hace de esta labor una profesién®.

El publico del s. XIX que asiste a los conciertos, mis por moda
que por vocacidn artistica, y que carece muchas veces de una mini-
ma preparacién téenica y cultural musical, no entiende muchas de
las obras producidas durante el Romanticismo, por lo que necesita
de los «servicios profesionales» del critico musical, que se convier-
te en un drbitro del juicio y gusto de ese nuevo publico, desconcer-
tado ante el novedoso y libre estilo musical que produjo el Romanti-
cismo.

Pero el mismo desconcierto que afecta al piblico, y que lo deso-
rienta e incapacita para valorar la musica, afecta también a los criticos.
Porque jen qué se deben basar ellos para emitir sus juicios y salvar,
asi, o condenar una obra?

El critico tiene su época, su nacionalidad, su formacién inte-
lectual, su circunstancia moral, religiosa, cultural, social y poli-
tica. Por ello, no puede ser objetivo, ya que estd condicionado
por su formacién técnica, su cultura y su época sobre la materia
que estd juzgando®.

(7) LONGYEAR, R. M.: LA MUsIcA DEL SIGLO XIX. EL RoMANTICISMO. Ed. Victor Lerid, Buenos
Aires, 1969, pag. 249.

(8) Hurrapo: Ibid, pag. 21.
(9) MANEGAT. Op. cit.
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LA CRITICA MUSICAL ESPANOLA
DEL SIGLO XIX

La primera critica musical periodistica espafiola aparece en 1819,
en El Brusi, periddico barcelonés. Y la primera revista musical, La
Iberia Musical, nace en Madrid en 1842.

Surgen como respuesta a una necesidad: la de comentar el hecho
musical. Es decir, crear la critica musical™®, Su aparicién la marca el
nuevo mercado musical creado por la burguesia y el nacimiento del
concierto piiblico como fendémeno social.

En este sentido, escribe Luis Carmena y Millan, uno de los criticos
madrilefios mas reputados del dltimo tercio del s. XIX: la critica, en su
sentido estético, que es el que estd al alcance de las muchas personas
que con aptitudes singulares para la percepcion de la belleza en las
artes no estdn iniciadas en su tecnicismo, halldbase, puede decirse, en
estado de originalidad hasta época muy reciente'".

A pesar del retraso musical espafiol del s. XIX con respecto a lo
producido en el resto de Europa, se generé un mundo musical con unos
gustos propios y el nacimiento de una critica musical, mds o menos es-
pecializada y cientifica, en los periédicos"?.

Pero esta critica musical realizada en los periédicos, en contraste
con la critica literaria, no difundié en sus columnas especificas unos
conocimientos de tipo estético o estilistico con los que se hubiese po-
dido formar y encauzar debidamente 1a opinién general del publico?.

En la segunda mitad del siglo XIX los gustos musicales del priblico
espafiol se dividen por clases sociales: burguesia y nobleza admiran la
Opera italiana, y el pueblo en general, la zarzuela. Asi nos lo describe
Pefia y Goiii cuando escribia: ...»Para el frac y la corbata blanca, la
Opera italiana. Para la chaqueta y la gorra, la zarzuela»Y?,

En este momento aparecen revistas musicales especializadas que
acercan la miisica a otros grupos sociales medianamente cultos. Este
camino, abierto por la burguesia ilustrada, posibilité a otras clases so-
ciales el acceso a representaciones musicales fuera de la sala del pala-
cio nobiliario, en grandes salas o coliseos, previo pago de la entrada.

(10) VALERA CasEs: Ibid., pig. 61,

(I1) CARMENAY MILLAN, L.: Articulo de E/ Imparcial, 9 noviembre 1885,

(12) VALERA CASEs: Ibid., pig. 62.

(13) Casares Rooicio, E.: «La critica musical en el 5. XX espaiol. Panorama generals. AA.

VV.: LA Musica ESPANOLA EN EL SIGLO XIX. Universidad de Oviedo. Scrvicio de Publica-
ciones, Oviedo, 1995, pag. 465.

(14) PERA Y GORI, A.: LA OPERA ESPANOLA Y LA MUSICA DRAMATICA EN ESPANA EN EL SIGLO XIX,
Madrid, 1881, pig. 654.



Los periédicos resefian tales acontecimientos, mds que nada,
como actos sociales, aunque empieza a perfilarse la figura del criti-
co musical.

La critica musical del s. XIX en Espafia, muchas veces, es el tinico
testimonio que tenemos sobre ciertas obras y creadores, sobre la res-
puesta del piiblico y otros aspectos, a través de una critica que refleja
lasdiscusiones, el pensamiento estético, las luchas internas, las cama-
rillas o la situacion econémica. Serd ... reflejo de la vida artistica y
juicio, mds o menos rdpido, de sus acontecimientos'®.

La critica musical espaiiola del s. XIX estuvo a cargo de aficiona-
dos con relativos conocimientos técnicos. Muchas veces, su trabajo fue
superior al de compositores o profesores.

Pero en otras ocasiones, los compositores y las obras de teatro lirico
fueron analizadas por criticos teatrales que carecfan de formacién mu-
sical y se limitaban a reproducir la aceptacién o rechazo demostrado
por el pdblico; o a ensalzar o atacar al compositor*?”,

Poco a poco la funcién critica se va perfeccionando; junto a los cro-
nistas de sociedad surgen personas cultas que la consolidan como im-
portante y prestigiosa especialidad.

La critica musical periodistica espafiola alcanzard el éxito en los 1l-
timos afios del s. XIX, marcada por el apasionamiento de los firmantes
al atacar o defender.

Atras quedan las criticas de los afios 60 de periodistas a los que
sélo les interesaba la épera italiana (desconocian o no les preocupaba
otra miisica que no fuera la Gpera), ya que las criticas en los periédicos
se centran en temas nuevos: ...el wagnerianismo el eterno asunto de la
dpera espaiiola y de la miisica sinfonica motivada por los conciertos
de la Sociedad de Conciertos..."%,

En los dltimos afios del s. XIX ganan terreno en el Teatro Real de
Madrid los wagnerisnistas destacando criticos como Pefia y Goiii (La
Epoca), Esperanza y Sold (La Ilustracién Espafiola y Americana);
Eduardo Mufioz (El Imparcial), Manuel Manrique de Lara, Luis Car-
mena y Millin (El Heraldo), Gutiérrez Gamero (La Ilustracién Espa-
fiola y Americana), Alejandro Saint Aubin (El Heraldo de Madrid),
Joaquin Marimén (El Liberal), Barber (La Epoca), Ramén Gonzilez
(La Correspondencia) y se podria completar la lista con los nombres
de Félix Borrell y Pascual Millan, entre otros.

Pero los que marcaron la pauta a seguir en la critica musical de la
prensa periddica en los primeros afios de la segunda mitad del s. XIX

(15) CasaRrES Ropicio: Ibid., pig. 463.

(16) GoMEZ AMAT, C.: EL Si6L0 XIX. Historia de la Miisica espaiiola. Alianza Editorial, Madrid,
1984, pag. 233,

(17) Casarcs Robicio: 1bid., pig. 474.
(18) Casares Robicio: Ibid., pig. 478.
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fueron, cada uno en su linea, José Maria Esperanza y Sold, Antonio
Pefia y Goiii, Luis Carmena y Milldn y José de Castro y Serrano!'?.

Sus articulos y crénicas de éstos distan del tipo de comentario mu-
sical practicado anteriormente, del que es buena muestra un articulo de
José Maria de Goizueta sobre la audicién de una parte de la Sexta
Sinfonia, «Pastoral», de Beethoven: ... dadas las condiciones de los
que tocan aquellos instrumentos y comprendiendo lo dificultoso del
paso de que dejamos hecho mérito, ;no podria el seiior Barbieri modi-
ficarlo de manera que no ofreciesen a los ejecutantes obstdculos como
los que hoy se encuentran para su buena ejecucion 7,

Este articulo pone de relieve no sélo la falta de preparacion especi-
fica en los criticos musicales, sino en los propios misicos y en el pu-
blico del momento.

Otros criticos musicales accidentales serdn Pedro Antonio de Alar-
c6n, Benito Pérez Galdds y Emilio Castelar.

Y en los afios cercanos al paso de siglo, destacan las firmas de
Eduardo Mufioz, Manrique de Lara, Cecilio de Roda,... Ensalzardn a
Wagner, les gustard Richard Strauss y apreciardn a Puccini y el Veris-
mo italiano®".

Borrell Vidal divide la critica musical madrilefia del dltimo tercio
del siglo XIX en dos perfodos®?:

_ Década de los 70: la critica estd en manos de periodistas, parti-
darios de la épera italiana. Asiduos al Teatro Real, no asisten a con-
ciertos de musica instrumental. S6lo conocen melodfas del bel canto,
ignorando la produccién musical de Beethoven, Schubert o Mendels-
sohn, entre otros grandes muisicos.

Destacan Pefia y Goiii (defensor, desde el primer momento del
wagnerianismo), Castro y Serrano (también wagnerianista) y Esperan-
za y Sold (conservador y defensor de lo tradicional con escasas conce-
siones a lo novedoso).

_ Década de los 90: los escritores no son criticos de profesion. Sus
opiniones suelen estar a favor de la muisica wagneriana y los concier-
tos orquestales, prestando una atencién menor a la escuela operistica
italiana.

Destacan las firmas de Manuel Manrique de Lara, Félix Borrell,
Joaquin Fesser (El Correo) y Cecilio de Roda (La Epoca).

(19) G6MEZ AMAT: Ibid. Cap. XX.
(20) GorzueTa, J. M.: Articulo de La Epoca, 6 marzo 1867.
(21) Casares Ropicio: Ibid., pig. 485.

(22) BORRELL VIDAL, J.: SESENTA ANOS DE MUSICA (1876-1936). Ed. Dossat, S. A., Madrid, 1945,
pdgs. 219 y ss.




En este periodo, los tiltimos treinta afios del siglo XIX, la critica se
resiste a cualquier innovacién musical, tanto en el género vocal como
en el instrumental. Es una critica muy conservadora, que sigue mante-
niendo a Meyerbeer, Rossini y Bellini frente a Beethoven, Weber o
Wagner.

Este periodo, con las dos épocas marcadas, finaliza con el éxito fi-
nal logrado por la produccién musical de Wagner tras largos afios de
luchas y discusiones en los que se difundieron sus obras por Madrid;
fundamentalmente, éperas y oberturas.

LA CRITICA VISTA POR ALGUNOS CRITICOS
MUSICALES MADRILENOS

Antonio Pefia y Gofii fue, posiblemente, el mds famoso de los cri-
ticos de la segunda mitad del s. XIX, por su ingenio y facilidad de ex-
presion en articulos y folletos con aficién a la polémica.

Critico y cronista de la vida musical y taurina, como compositor, su
produccién fue limitada y modesta.

Sus primeros articulos de critica musical aparecen en 1869 en El
Imparcial.

En 1874, junto con Manuel de la Revilla, funda la revista semanal
La Critica®,

Wagnerianista decidido, contribuyd, en sus posibilidades, a la difu-
sién y admisién de las obras de Wagner en Madrid.

En su libro «LLa épera espafiola y la misica dramdtica en Espaiia en
el s. XIX» (Madrid, 1881), hace historia de los intentos por crear la
opera nacional, el desarrollo de la zarzuela (a la que consideré la dpera
cémica nacional), y de los conciertos y otras manifestaciones musica-
les de la Espaiia del s. XIX,

Atacé a algunos escritores que se autodenominaban «criticos musi-
cales», porque limitaban su labor a comentarios muy superficial sobre
Operas extranjeras que ya habfan triunfado fuera de Espaifia; a decir si
€ste o aquél artista habia cantado bien o mal; y, respecto al publico,
s6lo decian si la concurrencia era numerosa y distinguida®,

Para el P. Fr. Eustoquio de Uriarte, la critica musical es asunto de
gran importancia que debe ser tratado con profundidad y profesionali-
dad, aunque pocas veces se ejerce de forma razonable®®,

Disculpa los juicios disparatados del piiblico por su falta de forma-
cién; pero considera imperdonable que un escritor formado se deje lle-

(23) GOmEz AMAT: [bid., pig. 238.
(24) PeNA Y GoRr: Op. cit., pigs. 480y ss.
(25) URIARTE, E.: ENSAYOS DE ESTETICA Y CRITICA MUSICAL. Barcelona, 1903, pédgs. 61 y ss.
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var por cuestiones personales de simpatias o antipatias al juzgar y co-
mentar el hecho musical.

Reconoce que son frecuentes los errores cometidos en las criticas
musicales de los periddicos, porque carecen de un andlisis profundo
realizado por un especialista y porque no aparece nada de andlisis, de
comparacion razonada, de examen de bellezas y defectos en que con-
siste la critica®™, Ademds, muchas veces estos criticos no elabora sus
propias conclusiones, sino que reproducen las de otros.E, inevitable-
mente, todo esto repercute en una deformacién del gusto estético.

Para remediar tal situacion, cree necesario que se establezcan unas
bases razonables para la critica, ya que la opinidn del publico es muda-
ble (carece de formacién artistica, basa sus opiniones en la primera im-
presién que recibe de la obra de arte, estd influenciado por las modas)
y puede ser educada y encauzada hacia lo bello. Esta educacién artisti-
co-musical a nivel general, debe realizarla el critico musical.

José Maria Esperanza y Sol4, discipulo de Eslava, ejercié una la-
bor critica constante y prolongada, colaborando en varias revistas mu-
sicales de Madrid y Barcelona. En 1870 comenzé a publicar sus créni-
cas en La Ilustracién Espafiola y Americana durante veinte afios. Estas
son extensas (quizd, en exceso), ya que se empefiaba en mostrar su
erudicidon musical.

Tras su muerte, sus amigos recopilaron sus escritos en tres volime-
nes («Treinta anos de critica musical». Madrid, 1906)®",

Se preocupd por la evolucién de la musica espafiola, colaborando
para la revitalizacién de la musica religiosa y la dramatica.

Situado en el bando antiwagneriano pero sin dureza (valoraba sus
obras cercanas al italianismo y su excelente orquestacién), consideré a
Verdi como la cima de la misica dramdtica®.

Para Tomas Bretén, la critica musical realizada en los periddicos
madrilefios tuvo una importante misién, desconocida y poco apreciada
dentro y fuera del periédico®,

Consideré que, en su momento, ya no se producian las aberraciones
de antafio en la critica musical madrilefia hecha en prensa (fruto del
desconocimiento del escritor) pero tampoco se producia una critica
técnica (para lo que tendria que cambiar el sistema de las empresas pe-
riodisticas).

Destacaba la gran labor realizada por notables redactores que se
ocupan de la mdsica, de la literatura, de asuntos militares, cientificos,

(26) URIARTE: [bid., pig. 61.
(27) GomEz AMAT: Ibid., pig. 236.
(28) CasARres Ropicio: [bid., pig. 481.

(29) BRETON, T.: «Los conciertos en Madrid y la Sociedad de Profesores. El piiblico y la criti-
car». Conferencia prenunciada en el Ateneo de Madrid el 26 de encro de 1903, Madrid,
1903, pdgs. 29 y ss.



sociales, etc., aunque consideré que realizaban la critica como una
obligacién mds, no por gusto o aficién, por lo que se limitaban a pre-
sentar opiniones personales y subjetivas en lugar de juicios certeros y
rigurosos.

Recordaba que, en otros paises, la critica es una profesién muy con-
siderada, sin limitarse a dar noticia escueta de la Gpera representada o
del concierto ejecutado (como en Espaiia), marcando al piblico orien-
taciones estéticas y artisticas, igual que ocurria en Espafia en otros
campos culturales como literatura, politica, sociologia...

Opinaba que a los escritores musicales de su momento no se les po-
dia considerar criticos, ya que la critica era para ellos un pasatiempo
de poca importancia, desconociendo que, muchas veces, las criticas
deciden el mérito de una obra y la valia de su autor para publico y lec-
tores de periédicos.

Para €l, publico y criticos, como agentes conductores del gusto, son
los dos factores primordiales para crear un ambiente artistico propicio.

Exhortaba a que en Espaiia se saneara el ambiente artistico a fin de
poder resolver los problemas musicales de su momento: el Teatro Real,
la creacion y consagracién de la Opera espafiola, los Conciertos; conside-
rando que todos ellos eran un tnico problema que se solucionaria si la
mtsica en Espafia tuviese una orientacién y una critica de nivel.

Asi, debia desaparecer el desorden de criterios imperante en Espa-
fia, del mismo modo que las comparaciones audaces que revelaban la
ignorancia generalizada de la sociedad espaiiola.

Para Federico Montaldo, la critica musical cientifica no existia, to-
davia, a finales del s. XIX. Consideraba que los escritores musicales
deberfan tener una formacidn estética e histérica, aunque lo habitual
era que se basasen en impresiones personales que no producian crite-
rios imparciales, objetivos y fiables.

Pensaba que la critica que resultaba de estas ideas subjetivas y per-
sonalistas entraba en el campo de la polémica, ya que se discutia desde
otros criterios también subjetivos.Y ésta habia sido la critica musical
realizada hasta el momento en Espaiia®”,

Actualmente, la critica musical que se realiza es mucho més téc-
nica, mds erudita, mas depurada de como fue en el s. XIX, pero atn
sigue estando limitada a un sector minimo de publico, interesado
por conocer opiniones mas expertas que la propia sobre la obra de
arte sonora.
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(30) MoNTALDO, F.: TEATRO REAL: TEMPORADA DE I893.-|S[)4. Madrid, 1894, pdgs. 3-9.



