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La figura de Juan Jacabo Rousseau no
pertenece exclusivainente al mundo de
la filosofía: la historia de la música la
incluye entre aquellas que han ejercido
influencia decisiva en la evolucIón de
este arte. Esto quizá no lo sepan muchos
aficionados a la música, y es muy ex
plicable, pues el nombre de Rousseau
se halla ausente de los programas de con
ciertos y de los catálogos de discos y hay
que ir_ a buscarlo en los diccionarios e
historias del arte sonoro.

Pero el que haya ejercido una influen·
cia decisiva en la evolución de la músi
ca no quiere decir que el famoso filóso
fo y ginebrino haya sido un músico con
sumado ni siquiera un teórico de la
música verdaderamente docto. Como
compositor y como teórico no pasó de
ser un aficionado de fino instinto, y en
algunos puntos la pasión lo llevó a dog
matismos que hoy nos hacen sonreír.

En sU adolescencia estudió música con
un maestro oscuro. Entre los veintitrés.
y los veinticinco años prolonga en Cham..;.
béry una carrera de músico práctico ini·
ciada ya, como corista, en Annecy. Más
tarde, a poco de llegar a París, lee ante
la Academia de Ciencias un trabajo so
bre la notación musical, en el que abo
ga por la representación de los sonidos
mediante números. Y luego compone la
ópera Las musas galantes, escribe para
la Enciclopedia los artículos correspon
dientes a la música, compone canciones
diversas y la famosa ópera El adivino
de la aldea) obra a la que seguirán
otras, ya teatrales, ya destinadas al con
cierto, además de los escritos teóricos,
casi siempre polémicos, con que contri
buyó al examen de la situación de la
música -especialmente la francesa- en
su tiempo.

Su influencia en el medio musical
francés resultó infinitamente superior a
sus méritos y autoridad de músico y nos
parece increíble si tenemos presente su
dec~arado antagonismo a Rameau, la
gran figura musical de la época. Pero
ello se explica por la oportunidad con
que Rousseau expuso sus teorías. El mo
mento era propicio para ellas, tan pro
picio, que se diría que Rousseau es fruto
de su tiempo y no éste fruto suyo.

En el mes de agosto de 1752, una com
pañía italiana llevó a. París La serva
padrona, de Pergolesi, obra que ya ha
bía sido representada allí en 1746, pero,
interpretada mediocremente, había pa
sado sin pena ni gloria. En ésta su se
gunda aparición la obra obtuvo un éxito
enorme. El público halló en ella un es
píritu nuevo, muy diferente del que pre
valecía en la ópera francesa de entonces,
con sus ballets, sus dioses y personajes
mitológicos y su estilo sublime. La serva
padmna era un trozo de la vida coti
diana, plenamente humana, que vivían
los hombres y las mujeres de entonces.
Rousseau, el filósofo de la naturaleza
del hombre natural, de la vida natural'
~ncontró en la naturalidad de La serv~

padrona y el éxito que obtuvo ante el
público francés, ejemplo y apoyo para
su personal estética de la música y su
personalísima animadversión contra Ra
meau.

La obra de Pergolesi provocó una ar
diente polémica entre sus admiradores
y los partidarios de la tradición fran
cesa, representada por Lully y Rameau.
Esa polémica se denominó "la guerra de
los bufos", pues "bufos" (bouffons) lla
maban los franceses a los cómicos ita
lianos que representaban óperas cómicas
(buffe en italiano). Rousseau describe
así la guerra desencadenada por La serva
padrona: "Todo París se dividió en dos
partidos, más ardientes que si se trata
ra de un asunto de Estado o de religión.
Uno, más poderoso, más numeroso,
constituido por los grandes, los ricos y
las damas, apoyaba a la música francesa;
el otro, más vivo, valiente y entusiasta,
compuesto de los verdaderos conocedores
y las personas inteligent~s. Este grupo
pequeño se reunía, en la ópera, debajo
del palco de la Reina. El otro partido
ocupaba el resto del patio y de la sala,
pero su centro. estaba debajo del palco
del Rey. De ahí vienen los nombres de
esos famosos partidos: rincón del Rey)
rincón de la Reina." Por supuesto que
en el "incón de la Reina, "compuesto
de los verdaderos conocedores y las pero
sanas inteligentes" se hallaba el que así
lo define, pero no mal acompañado, cier
tamente, pues a su ladQ estaban D'Alem
bert, Diderot -el de La paradoja del co
mediante ¡quién lo diría!-, Grimm y
Holbach. Aquellas dos facciones debe
rían denominarse en justicia la france
sista y la italianista y como -según Coc
teau- todo "Viva Fulano" implica un
"Muera Zutano", a la francesista po
dríamos denominarla anti-italiana y a
la italiana anti-francesa, calificativo és
te último que parecerá excesivamente
duro e incluso absurdo ya que se aplica
a un grupo de ciudadanos franceses, pe
ro la verdad es que Rousseau y sus alia
dos iban contra la música francesa. La
Carta sobre la música francesa del gine
brino, publicada en 1753, no deja lugar
a dudas a ese respecto.

La sabiduría popular nos advierte que
"una cosa es predicar y otra dar trigo".
Rousseau predicó en esa célebre Carta,
pero también se atrevió a dar trigo con
su Adivino de la aldea (Le Devin du
village) , ópera que obtuvo inmediata
mente un gran éxito y sirvió de mode
lo a otras muchas de diversos composi
tores, incluso Sebastián y Sebastiana de
Mozart. No importa que las limitadas
facultades musicales y la endeble técni
ca de su autor se revelen en ella clara
mente: esa obra cuenta en la historia de
la música. Adolphe Adam, en sus Re
cuerdos de un músico, no tiene empa
cho en afirmar: "No hay que olvidar la
sensación inmensa que produjo Le Devin
du village. Fue la señal de una revolu
ción a la que. más tarde se debieron

q~izá Jos primeros ensayos de Duni, de
l'hilidor, de Monsigny, verdaderos pa·
dres de la ópera realmente musical en
Francia. Por ese motivo debe Rousseau
ocupar un lugar en la galería de los
compositores franceses, y sería injusto
negarle su calidad de precursor de los
grandes genios que han ilustrado nues
tra historia musical moderna."

El adivino de la aldea alcanzó más de
cuatrocientas representaciones y desapa.
reció del repertorio en 1829. Se ha dicho
que el golpe de gracia se lo propinó un
individuo del público que, durante la
que había de ser la última representa
ción de la obra, arrojó al escenario una
enorme peluca; y aun se afirmó que
ese individuo fue Berlioz. Éste lo nie
ga en sus Memorias, aunque no oculta
su desprecio por la obra de Rousseau.
Por cierto que en el mismo pasaje, Ber
lioz cita como ejemplo de "chistosa pero
fidia" una carta de Gluck a la reina
María Antonieta en la que se dice:
"Francia, que / tiene tan poco de qué
enorgullecerse en cuanto a la; música, ha
producido, sin embargo, algunas compo·
siciones notables, entre las cuales puede
citarse Le Devin du village de Monsieur
Rousseau."

El lector curioso que desee ver alguna
muestra de esa obra, puede consultar
la edición' española de la Historia de la
m tísica de Johannes Wolf, donde halla·
d un fragmento bien elocuente en su
inanidad. En vano buscaremos. un nue
vo concepto de la armonía, ni de la me
lodía, ni del ritmo en esa música. Rous
seau no innovó nada en el plano verda
deramente musical. Su innovación se re
dujo a aplicar a la música dramática sus
afanes de filósofo: la vuelta a la natu
raleza, más que buscar ,una. base na
tural para los elementos musicales -eso"
correspondería realmente a su enemigo
Rameau-, significó, en resumen, tomar
como asunto para las óperas la vida ru
ral de la época. Y como señala P. H.
Láng, "no hace falta decir que la natu
raleza que Rousseau pretendía reconci
liar con la música es la misma natura·
leza idealizada y arbitraria que hemos
hallado en cada provincia del pensa
miento artístico y literario francés", una
naturaleza tan convencional y utópica
como el salvaje, como el hombre natu
ral que hallamos en la obra filosófica
de este músico aficionado.

La -influencia decisiva de Rousseau en
el plano musical consistió, en fin, en dar
forma o expresión a un estado de ánimo
de una buena parte del público fran
cés con respecto al anquilosamiento te
mático en que había caído la ópera
francesa. De haberse limitado a expo
ner lo absurdo y arbitrario de las obras
francesas de aquella época. Rousseau
sería más respetado de lo que lo es por
los músicos de hoy; pero lo malo para
él fue pretender para sí el título de com
positor y, además, dogmatizar en sus es
critos teóricos sobre la carencia de me
lodía y ritmo en la música francesa, la
incapacidad del idioma francés para ex
presarse musicalmente y, en fin, la in
existencia de la música francesa. La falta
de preparación técnica y el exceso de
pasión lo llevaron a esos extremos, ex
tremos que suelen darse, ciertamente, en
el aficionado - que no otra cosa fue,
en música, el autor de El contrato social.


