




Tomás Vicente Tosca 
y la renovación musical 

en el siglo xviii





Tomás Vicente Tosca 
y la renovación musical 

en el siglo xviii

Antonio Ezquerro Esteban (ed.)

Colaboran:
Paulino Capdepón Verdú
Oriol Brugarolas Bonet

Neus Verger Arce

C O N S O N A N T I A



©	 Edicions de la Universitat de Barcelona
comercial.edicions@ub.edu, www.edicions.ub.edu

© �Institución Milá y Fontanals – Consejo Superior 
de Investigaciones Científicas 
www.imf.csic.es

ISBN: 978-84-9168-898-3

Esta publicación es parte del proyecto coordinado de I+D+ y HAR 2017- 
86039-C2-1-P, «El patrimonio musical de la España moderna (siglos xvii-xviii): 
recuperación, digitalización, análisis, recepción y estructuras retóricas de los 
discursos musicales», financiado por MCIN/AEI/10.13039/501100011033/ y por 
FEDER.

Este documento está sujeto a la licencia de Reconocimiento-NoComercial-
SinObraDerivada de Creative Commons, cuyo texto está disponible en: http://
creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/.



Colección Consonantia
 

Dirección de la colección

Antonio Ezquerro Esteban
DCH-Musicología, IMF-CSIC & RISM-España, Barcelona

Oriol Brugarolas Bonet
Universidad de Barcelona

Comité científico

Antonio Ezquerro Esteban
DCH-Musicología, IMF-CSIC & RISM-España, Barcelona

Thomas Hochradner
Universidad del Mozarteum, de Salzburgo, Austria

Luis Antonio González Marín
DCH-Musicología, IMF-CSIC, Barcelona

Stephanie Klauk
Universidad del Sarre, de Saarbrücken, Alemania

Paulino Capdepón Verdú
Universidad de Castilla-La Mancha – Centro de Investigación  

y Documentación Musical, Unidad Asociada al CSIC

Antonio Corona Alcalde †
Universidad Nacional Autónoma de México

Juan José Pastor Comín
Universidad de Castilla-La Mancha – Centro de Investigación  

y Documentación Musical, Unidad Asociada al CSIC

María Sanhuesa Fonseca
Universidad de Oviedo

Oriol Brugarolas Bonet
Universidad de Barcelona

María Teresa Ferrer Ballester
Universidad Internacional de Valencia

Francisco Javier Romero Naranjo
Universidad de Alicante

Neus Verger Arce
CRAI Biblioteca de Fondo Antiguo de la Universidad de Barcelona





Índice

La colección editorial de música Consonantia y el fondo 
de música de la Universidad de Barcelona: una apuesta 
por el estudio del patrimonio musical

Neus Verger Arce, Oriol Brugarolas Bonet,  
Antonio Ezquerro Esteban . .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  . 	 11

La teoría musical española en la época de Tomás Vicente 
Tosca

Paulino Capdepón Verdú . .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  . 	 21

Tomás Vicente Tosca y la reivindicación científica  
de la música: el Compendio mathematico (1707-1715)

Antonio Ezquerro Esteban . .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  . 	 93

COMPENDIO MATHEMATICO

Regesta. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                       	 199
Tomo i. Introducción. .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  . 	 201
Tomo ii. Tratato vi, «De la música especulativa  
y práctica» . .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  . 	 231





La colección editorial de música 
Consonantia y el fondo de música de la 
Universidad de Barcelona: una apuesta 
por el estudio del patrimonio musical

El Centro de Recursos para el Aprendizaje y la Investigación 
de la Universidad de Barcelona y su Biblioteca de Fondo An-
tiguo (CRAI Biblioteca de Fondo Antiguo de la UB) gestiona 
un importante fondo documental antiguo que, aunque no 
dispone de una sección musical propia, conserva un buen 
número de piezas, tanto manuscritas como impresas, de gran 
interés musical y musicológico. Nos referimos fundamental-
mente a tratados, partituras y libretos de oratorios, villancicos 
y óperas. 

La colección del CRAI procede básicamente de las bi-
bliotecas de los conventos de Barcelona, cuyos fondos llega-
ron a la UB a raíz de los acontecimientos políticos y sociales 
y de las desamortizaciones del segundo tercio del siglo xix. 
Asimismo, conviene tener en cuenta que algunas de estas bi-
bliotecas eran especialmente valiosas y abrían, además, sus 
puertas al público estudioso, tanto de forma oficial como tá-
cita. Son circunstancias que explican, sin duda, la particular 
riqueza del fondo del CRAI Biblioteca de Fondo Antiguo, 
que invita a desarrollar numerosos estudios de interés y de 
contenido muy diverso.1

De este modo, atendiendo al riquísimo fondo musical 
que custodia el CRAI Biblioteca de Fondo Antiguo, todavía 
poco estudiado,2 a través del proyecto de investigación coordi-
nado de I+D+i del CSIC «El patrimonio musical de la España 
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moderna (siglos xvii-xviii): recuperación, digitalización, aná-
lisis, recepción y estructuras retóricas de los discursos musica-
les», junto con los responsables del CRAI Biblioteca de Fondo 
Antiguo y el Área de Música del Departamento de Historia 
del Arte de la UB, se ha diseñado un programa de trabajo y se 
ha conformado un equipo de profesionales e investigadores3 
para, en un primer paso, descubrir dicho patrimonio. Con la 
intención de lograr ese objetivo, y para tener localizadas todas 
las obras de contenido musical, se ha llevado a cabo el vacia-
do de los catálogos, tanto manuales como en línea. Como re-
sultado de esta labor, se ha revelado un fondo de importancia 
inusitada para la disciplina musicológica en el contexto de 
Cataluña, del Estado español y aun del ámbito internacional, 
que merece una atención especial. 

Para facilitar su estudio, los materiales documentales de 
música de la UB se han clasificado en tres secciones, aten-
diendo a su contenido y a su naturaleza propiamente musical 
(y, por tanto, con independencia de si se trata de impresos 
o de manuscritos): una sección se dedica a la música «anota-
da» (es decir, partituras y otro tipo de materiales músicos); 
otra, a tratadística y teoría musical; y la tercera sería la de li-
bretos de ópera y pliegos impresos con textos de villancicos y 
oratorios.

De este modo, la sección de partituras incluye docu-
mentación con notación musical (partituras, partichelas, li-
bretes...), tanto manuscrita como impresa. En cuanto al 
apartado manuscrito, este se compone de cincuenta y dos 
piezas, distribuidas en dieciséis códices de carácter litúrgico 
que incluyen notación musical de los siglos x al xix,4 más 
otros treinta y seis ítems catalogados a día de hoy como ma-
nuscritos propiamente musicales de los siglos xviii al xx.5 Se 
trata de un fondo de partituras manuscritas heterogéneo y, 
en cierto modo, disperso a causa de su propia naturaleza, 
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dado que, hasta cierto punto, es relativamente lógico hallar 
entre los códices medievales de carácter litúrgico algunas 
piezas con notación musical fragmentaria; y de manera se-
mejante es posible encontrarse con copias manuscritas de 
música del siglo xviii que recogieran prácticas entonces con-
temporáneas y del siglo anterior.

Aparte de este conjunto de manuscritos, hay que hacer 
mención en este apartado a los fragmentos musicales manus-
critos, normalmente sobre pergamino, que en la actualidad se 
encuentran en ocasiones, reutilizados, cumpliendo la función 
de cubiertas, o bien como refuerzos de los lomos, habitual-
mente en impresos posteriores. El CRAI Biblioteca de Fondo 
Antiguo lleva a cabo un inventario de todos los fragmentos que 
considera relevantes, entre los cuales distingue precisamente 
los que contienen música pautada, para su estudio posterior. 
Hoy en día todavía es difícil dar una cifra exacta para la canti-
dad de estos fragmentos musicales existentes en la colección.

En cuanto al apartado de música impresa (partituras), se 
trata de una colección relativamente pequeña pero intere-
sante. Por un lado, se dispone de cuarenta y cinco ítems, en 
su mayoría de carácter litúrgico (tales como breviarios, misa-
les o procesionarios) de los siglos xv al xix, que incorporan 
pasajes en notación musical al desarrollo litúrgico que des-
criben; y, por otro lado, hay alrededor de treinta partituras 
impresas, de los siglos xvi al xix, de compositores y editores 
españoles, franceses y, sobre todo, italianos.6

La sección de tratados de música, tanto manuscritos 
como impresos, está compuesta por una cuarentena de obras 
de teoría musical, así como de historia de la música y los mé-
todos de aprendizaje musical. Abarcan un arco cronológico 
desde el siglo xvi hasta el xix y permiten tejer el pensamien-
to musical y comprender la práctica musical de una época 
determinada. Entre estas obras destacamos dos: Libro de mú-
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sica práctica (Barcelona: Johan Rosebach, 1510) de Francisco 
Tovar, procedente del desaparecido convento del Carmen de 
Barcelona, y el tratado del maestro de capilla de la basílica de 
San Marcos de Venecia Gioseffo Zarlino Le istitutioni har-
moniche (edición de Venecia: Francesco Senese, 1562 [1.ª ed., 
1558]), del que se conservan una cincuentena de ejemplares 
en el mundo, y solo unos pocos en España (en la Universi-
dad Complutense de Madrid y en la Biblioteca de Catalun-
ya, entre otros centros).7

Finalmente, la sección de libretos de ópera, villancicos 
y oratorios incluye los textos de un gran número de composi-
ciones literarias en su formato impreso (aunque, esporádica-
mente, puede hallarse también alguno de estos materiales en 
formato manuscrito) concebidas para ser puestas en música. 
En total, se trata de casi ochocientos libretos, lo que convierte 
a este apartado de la colección documental de música de la 
UB en uno de los más importantes de estas características de 
todo el Estado español (y de todo el mundo, para el estricto 
caso de los oratorios y los villancicos), por cuanto sabemos 
hasta la fecha, solo equiparable a las colecciones de la Biblio-
teca Nacional de España y de la Biblioteca de Catalunya.

En el caso de los libretos de ópera (unos cincuenta y cinco 
ejemplares), estos se refieren sobre todo a representaciones 
que fueron escenificadas en los teatros de Barcelona (en espe-
cial, en el Teatro de la Santa Cruz —luego Teatro Princi-
pal—, y más tarde, a partir de 1847, en el Teatro del Liceo) en 
los siglos xviii y xix. Algunos de los libretos son de autores de 
fama mundial, como Apostolo Zeno (1668-1750), Pietro Me-
tastasio (1698-1782) y Carlo Goldoni (1707-1793), cuya músi-
ca pertenece a compositores de proyección internacional, 
como los italianos Baldassare Galuppi (1706-1785), Niccolò 
Jommelli (1714-1774) y Stefano Pavesi (1779-1850). Sin em-
bargo, como ya se ha dicho, si por algo destaca esta sección 
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concreta es por la abultada presencia de libretos de villanci-
cos y, en particular, de oratorios. Nada menos que un con-
junto que, excluidos los libretos de ópera, supera los sete-
cientos títulos, lo que atestigua la fama alcanzada por este 
tipo de composiciones, sobre todo, en el ámbito barcelonés 
y, por extensión, en toda la antigua Corona de Aragón, en 
especial, entre el último tercio del siglo xvii y el primero del 
xix. Entre los compositores de oratorios más relevantes en 
esta sección pueden citarse maestros como Antonio Teodoro 
Ortells (1647-1706), Joan Barter (1648-1706) y Joseph Pujol 
(activo entre 1734 y 1798). Y entre los lugares en los que estas 
composiciones fueron estrenadas, representadas (aunque no 
escenificadas) o puestas en música, destacan, aparte de la es-
perable iglesia de la Congregación del Oratorio, los templos 
catedralicios más relevantes (como las catedrales de Barcelo-
na, Valencia, Tarragona, El Pilar de Zaragoza y otros), pero 
también numerosos conventos y parroquias (como Santa 
María del Mar y, también en Barcelona, las parroquias de 
Nuestra Señora del Pino y la Merced, el convento de Santa 
Catalina, etc.), reflejo de un prolífica actividad musical ciu-
dadana, todavía carente de estudios musicológicos en el mar-
co de las órdenes religiosas y templos de menor entidad.8 

Llegados a este punto, una vez estudiados los contenidos 
de carácter musical conservados en el CRAI y habiendo to-
mado conciencia de la excepcionalidad y la potencia docu-
mental de este fondo musical, nos proponemos sacar a relucir 
y promocionar el conocimiento social de este valioso patri-
monio musical. Así, presentamos Consonantia, la colección 
que hemos creado en colaboración con Edicions UB con el 
objetivo de proporcionar la máxima visibilidad a esta parte de 
los fondos del CRAI Biblioteca de Fondo Antiguo de la UB, 
así como de dar a conocer los resultados de las investigaciones 
realizadas en torno a la música.
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Consonantia nace, por tanto, con vocación divulgativa, 
pero también académica y, siempre que sea posible, su for-
mato será mixto, entre la propuesta en papel (que reprodu-
cirá con fidelidad el acabado del original) y la presentada en 
digital (en el espacio online que Edicions UB ha dispuesto 
para ello). Este juego de hibridación de formatos permitirá 
la adaptabilidad a los diferentes contenidos (facsímiles, tra-
tados, partituras, grabaciones de audios...), así como la re-
troalimentación de los contenidos y la posibilidad de llegar a 
más públicos y más variados, en una propuesta novedosa y 
enriquecedora.

Para dar comienzo a la iniciativa editorial, hemos deci-
dido inaugurar Consonantia con la edición facsímil de la 
tercera edición del tratado de teoría musical que se encuen-
tra en el volumen segundo de la obra de Tomás Vicente Tos-
ca Mascó (1651-1723), Compendio mathematico en que se con-
tienen todas las materias mas principales de las ciencias que 
tratan de la cantidad,9 editado en Valencia, en la imprenta de 
Joseph García en 1757. Este tratado, aquí precedido por los 
correspondientes estudios críticos introductorios, es de suma 
importancia para comprender la nueva manera de entender 
la disciplina musical (más técnica, científica y racional) que 
empieza a darse en Europa a inicios del siglo xviii, en clara 
correspondencia con los tratados musicales franceses preilus-
trados, como el de Jean Philippe Rameau, Traité de l’harmo-
nie réduite à ses principes naturels (1722). Los nuevos tratados 
musicales, incluido el de Tomás Vicente Tosca, se aproximan 
al fenómeno musical a partir de conceptos especializados 
y técnicos (ya que van dirigidos específicamente a los músi-
cos), y son totalmente novedosos en la época, pues hablan de 
acordes, de interválica y de relaciones acústicas, y rompen 
con la manera tradicional que los tratadistas anteriores al si-
glo xviii (como Pedro Cerone o el alemán Athanasius Kir-
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cher) tienen de abordar la música desde un punto de vista 
monumental y enciclopédico, en el sentido de que sus trata-
dos reunían todo el saber musical acumulado hasta enton-
ces, mientras que, en ellos, lo más estrictamente técnico (a 
diferencia de los tratados de Tosca o Rameau, donde era lo 
fundamental) apenas suponía un apartado más.

Así pues, con el Compendio mathematico de Tomás Vi-
cente Tosca y uno de sus tratados, que recoge el espíritu de 
renovación por la música de inicios del siglo xviii, se inau-
gura Consonantia, una colección de música pionera en el 
ámbito universitario español que apuesta por el estudio y la 
recuperación del patrimonio musical histórico, y que posibi-
lita el redescubrimiento de las huellas sonoras de nuestro pa-
sado, con vistas a contribuir a la correspondiente transferen-
cia y difusión de su conocimiento a la sociedad, siempre 
desde las bases de un estudio pluridisciplinar y transversal.

Neus Verger Arce
CRAI Biblioteca de Fondo Antiguo 
de la Universidad de Barcelona

Oriol Brugarolas Bonet
Universidad de Barcelona

Antonio Ezquerro Esteban
DCH-Musicología, 
IMF-CSIC & RISM-España, Barcelona
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Notas

1  Para conocer el origen de la Biblioteca de la Universidad de Bar-
celona, recomendamos varias lecturas: Ruiz Fargas, Marina; Ver-
ger Arce, Neus (2019). «Dels convents a l’acadèmia: els orígens de 
la biblioteca de la Universitat de Barcelona (1835-1881)». En: Ra-
mon Dilla Martí, Maria Torras Freixa (eds.). Elias Rogent i Barcelo-
na: arquitectura, patrimoni i restauració. Barcelona: Edicions de la 
Universitat de Barcelona, págs. 229-245; Alcolea Gil, Santiago et 
al. (1994). La Biblioteca de la Universitat de Barcelona. Barcelona: 
Publicacions i Edicions de la Universitat de Barcelona. Para docu-
mentar un caso de biblioteca conventual pública, véase: Ruiz Far-
gas, Marina (2020). La biblioteca del convent de Santa Caterina de 
Barcelona sota el mecenatge de fra Tomàs Ripoll, 1699-1747. Tesis doc-
toral. Barcelona: Universitat de Barcelona. 
2  Los escasos estudios disponibles se limitan en la práctica a algu-
nos trabajos descriptivos emanados de la propia biblioteca y a 
las publicaciones de algún investigador aislado: Torra i Miró, 
Jordi (1998). «Manuscritos e impresos musicales en la biblioteca 
de la Universidad de Barcelona». En: M.ª Luz González Peña 
(coord.). Asociación Española de Documentación Musical. 18º Con-
greso de la Asociación Internacional de Bibliotecas Musicales, Archi-
vos y Centros de Documentación. San Sebastián, 21-26 de junio de 
1998. Actas. Ponencias españolas e hispanoamericanas. Madrid: 
AEDOM-Asociación Española de Documentación Musical, págs. 
291-296. Puentes-Blanco, Andrea (2017). «Libros impresos de 
polifonía en la Biblioteca de Reserva de la Universidad de Barcelo-
na: ediciones desconocidas de Giovanni Pierluigi da Palestrina 
y Gioseppe Caimo en el contexto de la Barcelona de finales del si-
glo xvi». Revista de Musicología, 40/1, págs. 57-97. Puentes-Blanco, 
Andrea (2018). «Aproximación a la recepción de Palestrina en Es-
paña (siglos xvi-xvii): fuentes manuscritas e impresas conservadas 
en Barcelona». En: Begoña Lolo Herranz y Adela Presas (coords.). 
Musicología en el siglo xxi. Nuevos retos, nuevos enfoques. Madrid: 
Sociedad Española de Musicología, págs. 1087-1106. Puentes- 
Blanco, Andrea (2018). Música y devoción en Barcelona (ca. 1550-
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1650): libros de polifonía, contextos y prácticas musicales. Tesis docto-
ral. Barcelona: Universitat de Barcelona.
3  Coordinados por Neus Verger Arce, responsable del CRAI Biblio-
teca de Fondo Antiguo de la UB; por Antonio Ezquerro Esteban, in-
vestigador científico de la Institución Milá y Fontanals (IMF) y del 
Consejo Superior de Investigaciones Científicas (CSIC), e IP del pro-
yecto de I+D+i citado en el cuerpo de texto; y por Oriol Brugarolas 
Bonet, profesor e investigador del Área de Música del Departamento 
de Historia del Arte de la Universidad de Barcelona.
4  Por ejemplo, un himno pascual del siglo x (O beata et venerabilis 
es Virgo Maria) escrito sobre pergamino con notación musical ca-
talana (Ms 602, fol. 64v) o bien el Ms 227, del siglo xiv (Psalte-
rium, cum canticis et himnis liturgicis), entre otros.
5  Entre los que cabe destacar el Ms 2050 (Diversas obras musicales, 
de compositores catalanes de los siglos xviii-xix, por ejemplo, de 
[Felipe] Olivellas, [Francisco] Valls, Bernardo Tría, el padre Anto-
nio Soler y Francisco Mariner.
6  Es preciso añadir que, incluidos en el bloque de manuscritos an-
tes citados, 2051-2072, se han detectado algunos impresos de músi-
ca. Por ejemplo, el Ms 2056 incorpora una serie de partituras im-
presas, reunidas en un volumen fechado en 1888, del maestro José 
Ferrer Rodríguez.
7  Destaca un ejemplar impreso del raro Trattato di ballo teori-
co-prattico (Nápoles: Vincenzo Orsino, 1779) de Gennaro Magri 
(https://cercabib.ub.edu/permalink/34CSUC_UB/13d0big/
alma991005484919706708). De este último, el RISM apenas regis-
tra once ejemplares conocidos, de los cuales solo anota uno en terri-
torio español, en la Biblioteca Nacional de España (además de otros 
ejemplares en Bélgica, Francia, Estados Unidos e Italia), de suerte 
que la investigación musicológica especializada internacional prác-
ticamente no había reparado hasta ahora en la existencia del pre-
sente ejemplar barcelonés. Véase: Lesure, François (dir.): RISM. 
Écrits imprimés concernant la musique. [RISM B VI2]. Múnich- 
Duisburgo: G. Henle, 1971, vol. 2, págs. 791 y 527.
8  Los principales trabajos disponibles relacionados con la catalo-
gación de oratorios y villancicos hispánicos son los siguientes: Gui-
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llén Bermejo, María Cristina; Ruiz de Elvira Serra, Isabel 
(coords.) (1990). Catálogo de villancicos y oratorios en la Biblioteca 
Nacional. Siglos xviii-xix. Madrid: Ministerio de Cultura, Direc-
ción General del Libro y Bibliotecas, Biblioteca Nacional [1.364 
impresos]. Ruiz de Elvira Serra, Isabel (coord.) (1992). Catálogo 
de villancicos de la Biblioteca Nacional. Siglo xvii. Madrid: Ministe-
rio de Cultura, Biblioteca Nacional [727 impresos]. Pavia i Simó, 
Josep (ed.) (1997). La música en Cataluña en el siglo xviii: Francesc 
Valls (1671c.-1747). Barcelona: IMF, CSIC [con información sobre 
los impresos musicales de los Fondos Bonsoms y Aguiló de la Bi-
blioteca de Cataluña (1670-1800), en págs. 39-169] [382 impresos]. 
Torrente, Álvaro; Marín, Miguel Ángel (eds.) (2000). Pliegos de 
villancicos en la British Library (Londres) y la University Library 
(Cambridge). Catálogo descriptivo de pliegos de villancicos. Kassel: 
Edition Reichenberger [información sobre 288 impresos]. Codi-
na, Daniel (2003). Catàleg dels villancets i oratoris impresos de la Bi-
blioteca de Montserrat: segles xvii-xix. Montserrat: Abadía de Mont-
serrat [318 impresos]. Torrente, Álvaro; Hathaway, Janet (eds.) 
(2007). Pliegos de villancicos en la Hispanic Society of America y la 
New York Public Library. Catálogo descriptivo de pliegos de villanci-
cos. Kassel: Edition Reichenberger [224 impresos]. Como parece 
evidente, la colección de impresos de la UB es, cuando menos des-
de el punto de vista cuantitativo y por cuanto conocemos hasta la 
fecha, la segunda en importancia de estas características en el mun-
do, solo tras la Biblioteca Nacional de España en Madrid, y a gran 
distancia de la tercera colección, conservada en la Biblioteca de Ca-
talunya. 
9  Conservado en el CRAI Biblioteca de Fondo Antiguo de la UB, 
con signatura de los volúmenes 1 y 2, 07 14/3167-3175.



La teoría musical española en la época  
de Tomás Vicente Tosca*

Paulino Capdepón Verdú
Universidad de Castilla-La Mancha

CIDOM-CSIC

Introducción

La fundación de una nueva colección es motivo de celebra-
ción y constituye un gran honor participar en el primer vo-
lumen de Consonantia, gracias a la afortunada iniciativa y el 
patrocinio de la Universidad de Barcelona y del proyecto de 
investigación coordinado de I+D+i del CSIC «El patrimo-
nio musical de la España moderna (siglos xvii-xviii): recu-
peración, digitalización, análisis, recepción y estructuras re-
tóricas de los discursos musicales».1 No me cabe ninguna 

  *  Este trabajo se inscribe en los resultados del proyecto de inves-
tigación I+D HAR2017-86039-C2-2-P «El patrimonio musical de 
la España moderna (siglos xvii-xviii): recuperación, digitalización, 
análisis, recepción y estructuras retóricas de los discursos musica-
les» (proyectos I+D del Programa Estatal de Fomento de la Inves-
tigación Científica y Técnica de Excelencia. Subprograma estatal 
de Generación de Conocimiento. Ministerio de Ciencia e Innova-
ción) y del proyecto de investigación I+D SBPLY/19/ 180501/000204 
«La fiesta barroca: música, teatro, danza e iconografía. Estudio in-
terdisciplinar del patrimonio histórico musical de Castilla-La 
Mancha en los espacios de celebración civil y religiosa (1600-1750)» 
(Ayudas para proyectos de investigación científica y transferencia 
de tecnología. Consejería de Educación, Ciencia y Cultura de la 
Junta de Comunidades de Castilla-La Mancha).
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duda de que la colección Consonantia supondrá un antes y 
un después en los estudios e investigaciones de carácter mu-
sical en nuestro país, dada la riqueza de los fondos musicales 
que atesora la Universidad de Barcelona. Agradezco a los im-
pulsores de este proyecto, Neus Verger Arce (responsable de 
la Biblioteca de Fondo Antiguo de la Universidad de Barcelo-
na), el Dr. Antonio Ezquerro Esteban (investigador científico 
del CSIC y presidente de RISM-España) y el Dr. Oriol Bru-
garolas Bonet (profesor de Historia de la Música de la Uni-
versidad de Barcelona), la confianza que han depositado en 
nuestro trabajo en el convencimiento de la necesidad de lle-
var a cabo este tipo de labor a favor de la recuperación de un 
legado musical único, que fue denominado «glorioso» por el 
insigne musicólogo, fundador del Instituto Español de Mu-
sicología del CSIC en Barcelona y padre de la musicología 
moderna española, Higinio Anglés.2

Dado que Tomás Vicente Tosca se educó en la rica tra-
dición teórica española del siglo xvii, es necesario, en primer 
lugar, dilucidar el panorama general del pensamiento musi-
cal de la España de aquella época y, en segundo lugar, con-
textualizar el surgimiento del tratado «De la música especu-
lativa y práctica» de Tosca en 17093 con un estudio de la 
tratadística española de la primera mitad del siglo xviii, por 
lo cual dividiremos nuestra aportación en dos secciones 
principales claramente diferenciadas.

La tratadística española del siglo xvii

La gran tradición de la tratadística musical en la España del 
Renacimiento, fundamentada en la obra teórica de autores 
como Bartolomé Ramos de Pareja, Juan Bermudo, Tomás de 
Santamaría o Francisco de Salinas, entre otros, presenta una 
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rica y variada continuidad durante el siglo xvii,4 si bien ofre-
ciendo connotaciones y características diferentes. Pero fue 
un italiano quien inauguró el pensamiento musical en la Es-
paña de comienzos del siglo mencionado: el teórico berga-
masco Pietro Cerone.

«El melopeo y maestro»,5 de Pietro Cerone (1566-1625)6

Aunque este tratado se imprimió en Italia en 1613, puede 
afirmarse que su verdadera impronta se ejerció en España, 
dado que la obra inauguró una nueva concepción tratadísti-
ca del conocimiento, tal cual es la visión exhaustiva de tipo 
enciclopédico, en su intento de abarcar la mayor parte de los 
aspectos que conforman el saber musical: se trata de una ini-
ciativa que será secundada por los sucesores de Cerone en 
este ámbito. En el excelente, amplio y documentado estudio 
que precede la edición facsimilar de Antonio Ezquerro, este 
resume la significación histórica del tratado: 

En su principal tratado, El Melopeo y Maestro (1613), magnífi-
co y minucioso ejemplo de la circulación musical de la época 
entre la península ibérica y la itálica, confluye lo mejor de la 
teoría musical del último Renacimiento. En este tratado se reú
nen, sin duda, materiales e ideas tomadas de los mejores teóri-
cos de la época, que Cerone, desde sus amplísimos conoci-
mientos y experiencia, supo transformar, desarrollar, y muy 
especialmente, presentar, de una forma sumamente personal 
y original. Redactado en lengua castellana, concebido en tierras 
españolas y dirigido fundamentalmente a un público de habla 
hispana, la obra se editó no obstante en tierras italianas, aun-
que se tratara de un Nápoles entonces regido políticamente 
desde la península ibérica. No en vano, Cerone (o el maestro 
«Don Pedro Zerón» o «Zerone», como se le conocía en la pe-
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nínsula ibérica), fue, tras prestar sus servicios en las reales ca-
pillas españolas de Felipe II y Felipe III sucesivamente, cantor 
de la Real Capilla española en Nápoles.7

La elección del título8 la explica el propio autor cuando 
afirma que el término «melopeo» significa ‘músico perfecto’ 
y que «maestro» responde al hecho de que el libro serviría de 
guía para todos los que hubieran recibido una enseñanza 
musical inadecuada por parte de maestros españoles. La cita-
ción continua de fuentes clásicas demuestra que Cerone co-
nocía muy bien las obras en latín de autores como Plinio, 
Cicerón, Horacio, Boecio y san Agustín, así como los trata-
dos musicales griegos traducidos y otros de los que tuvo co-
nocimiento gracias a Giorgio Valla, Franchino Gaffurio, 
Carlo Valgulio o Gioseffo Zarlino. Su deseo al publicar la 
obra en español era transmitir a los músicos españoles los 
más completos conocimientos, que había logrado reunir de 
una manera precisa, clara y accesible. Al tratar las fuentes 
prácticas de la música de la época, como es el caso de Josquin 
Desprez, el autor otorgó a su obra una visión que relaciona-
ba la teoría y la práctica del último cuarto del siglo xv.9

Los temas considerados por Cerone en su monumental 
tratado son el fruto de los largos años de trabajo e investiga-
ción durante su estancia en España. Antes de publicar el Me-
lopeo, ya dio a conocer Le regole più necessarie per l’introdut-
tione del canto fermo (Nápoles: 1609), breve estudio de una 
cuarentena de páginas, pero muy práctico: cuando desea 
profundizar o aborda algún aspecto más espinoso, entonces 
remite al gran tratado que ya estaba preparando y que no ve-
ría la luz hasta cinco años después de su entrega en 1608, de-
bido a la complejidad de la edición. 



La teoría musical española en la época de Tosca 25

Portada de El melopeo y maestro, de Pietro Cerone (1613).
CRAI Biblioteca de Fondo Antiguo de la Universidad  

de Barcelona (top.07 C-222/4/21)
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El tratado, compuesto de 1.160 folios y dividido en 849 
capítulos, gozó de una gran difusión y aceptación al valorar-
se, además de la acumulación de datos y del carácter didác-
tico que preside la concepción de la obra. Las materias in-
cluidas las ha resumido Alberto Gallo de la siguiente forma: 

El primer libro trata de la formación del músico como hom-
bre, formulando consejos sobre su educación artística y moral 
y enunciando las reglas de su comportamiento en la sociedad. 
El segundo es un obsequio a la tradición cultural de la música, 
con la exposición de los lugares tópicos de los tratados teóri-
cos, como la división y clasificación de la música, la distinción 
entre músico y cantor, los inventores de la música y de los ins-
trumentos, etc., junto con un examen de los elementos y ca-
racterísticas de la música de épocas anteriores. La materia más 
propiamente técnica comienza en este punto: los libros terce-
ro, cuarto y quinto están dedicados al canto llano; el sexto y sép-
timo [está dedicado] al canto mensural. Después de un libro 
que trata de los ornamentos musicales, comienza la parte funda-
mental del Melopeo, que está dedicada a las reglas de la compo-
sición y que, con la exposición y ejemplificación de las normas 
generales sobre las varias especies de contrapunto, la notación 
del tempo, la teoría de las proporciones y observaciones parti-
culares sobre la estructura de las diversas formas musicales, se 
extiende desde el libro noveno al decimonono, para concluirse 
en el siguiente con el análisis de la misa L’homme armé de Pa-
lestrina. Sigue los libros veintiuno, dedicado a la descripción 
de los instrumentos, y el último, que contiene la explicación de 
los enigmas musicales.10

Por otra parte, el prestigio del tratado de Cerone será in-
discutible durante los siglos xvii y xviii, y se recurría a sus 
planteamientos e ideas en cuanto que fuente de autoridad, 
como puede observarse en la llamada controversia de Valls- 
Martínez. Aunque fue denostado injustamente durante el si-
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glo xix y parte del siglo xx por algunos autores, como Mar-
celino Menéndez Pelayo, Francisco Asenjo Barbieri, Felipe 
Pedrell y Rafael Mitjana debido a su aparente carácter con-
servador y especulativo, en aquella misma época tuvo tam-
bién sus defensores, como fue el caso del librero Pedro Salvá 
y Mallén, quien publicó una separata en 1872 dedicada a los 
libros de música, baile, juegos de suerte y destreza en la que 
afirmaba que la obra de Cerone gozaba de gran reputación 
en toda Europa por ser considerada como una excelente en-
ciclopedia musical.11 Hoy día se valora la obra de Cerone por 
ser una fuente de información indispensable sobre la música 
española de aquella época y por el carácter práctico de algu-
nos aspectos, como es el caso del libro octavo, donde se ex-
ponen las reglas para cantar glosado y de garganta, explica-
ciones ilustradas todas ellas con numerosos ejemplos de gran 
interés para los intérpretes actuales.12 Así lo entiende Anto-
nio Ezquerro cuando afirma lo siguiente:

La tendencia actual se inclina a revalorizar los apartados más 
puramente técnicos del Melopeo, referentes a la teoría musical 
(modos y escalas griegas, tradición y práctica del canto llano 
—con sus peculiaridades «a la italiana», y «a la española»—, 
didáctica musical —con todo lo referente al aprendizaje de la 
solmisación—, rudimentos de la notación mensural —tipos 
de compás, proporciones...—, etc.), contrapunto y composi-
ción, organología... 

Además, complementariamente, y aun teniendo muy 
presente que estos apartados han de leerse libres de prejuicios 
y con un imprescindible distanciamiento, son de gran ayuda 
para comprender el funcionamiento de la composición, su 
contexto y el de sus protagonistas y condicionantes pasados, 
así como todas las cuestiones relacionadas con el aspecto doc-
trinal [...]. 
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Por último, el cúmulo de informaciones y noticias que atesora 
el tratado sobre compositores, obras teóricas, fuentes musica-
les impresas y manuscritas, tradiciones, etc., muchas de las 
cuales no han perdurado, son hoy de gran utilidad [...], para 
enjuiciar con más argumentos y capacidad aquella producción 
musical [...]. Es[,] por tanto, El Melopeo y Maestro, una obra 
fundamental para el mejor conocimiento de la música de los 
siglos xvi y xvii, y por extensión, de toda la cultura y sociedad 
de la época, tanto en Italia como en todos los territorios en-
tonces bajo el cetro hispánico.13

«El porqué de la música», de Andrés Lorente (1634-1703)14

Andrés Lorente publica El porqué de la música15 en el año 
1672, y en una primera valoración global puede considerarse 
como una obra más conservadora que la de Cerone, si bien 
adopta de este último un buen número de datos, así como la 
metodología de carácter enciclopédico. Asimismo, asume 
conceptos clásicos heredados de Boecio, por ejemplo, cuan-
do aborda la cuestión de quién y por qué se inventó la músi-
ca o la distinción entre cantante, cantor y músico, o bien 
cuando emplea complejos términos griegos que Boecio ha-
bía copiado sin traducir del latín.16 Pero, sin duda, una de las 
aportaciones más singulares del tratado de Lorente es la rela-
tiva a su opinión sobre el ambiente musical de la época que 
le tocó vivir, especialmente en lo que se refiere a la práctica 
musical de su tiempo y a la exposición problemas concretos, 
como es el caso de la disonancia: Lorente acepta la disonan-
cia por razones estéticas, sin embargo, siempre la relaciona 
en función de la consonancia y como un elemento que com-
pleta y justifica la percepción de dicha consonancia, recha-
zando el valor de la disonancia en sí misma como recurso 
expresivo y exigiendo al mismo tiempo que haya un orden 
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en su empleo: preparación, ligadura y resolución. Precisamen-
te en torno al tratamiento de la disonancia estallará treinta 
años más tarde una de las grandes polémicas (la de Valls-Mar-
tínez), que veremos más adelante. A diferencia de otros trata-
distas, Lorente contaba con una amplia formación como 
compositor, que se infiere a partir del elevado número de 
ejemplos musicales que incluye en su tratado, y contaba con 
gran fama como intérprete de órgano.

Tal como ha señalado León Tello, el tratado de Lorente 
supone una de las más extensas antologías de autores clásicos 
y cristianos sobre la estimación del arte sonoro y su influen-
cia en los oyentes y su conducta moral. Entre otros, mencio-
na a Pitágoras, Sócrates, Platón, Quirón, Zenón, Arión, Ga-
leno, Aristóteles, Plinio, Catón, Virgilio, Capella y Boecio, 
y cita sus opiniones al respecto de la música. Y a dichas voces 
añade las de san Agustín, san Isidoro, Hugo de San Víctor 
y otras autoridades de la tradición cristiana. De la lectura de 
estas fuentes extrae la siguiente conclusión:

No hay cosa tan amiga de la naturaleza, ni que tanto codicie 
y apetezca[,] como la música, y por consiguiente no hay edad, 
oficio, dignidad o estado de persona que no se deleite con la 
música, y si alguno (por raro) no gustare de ella, diremos no 
estar (al parecer) compuesto con armonía, pues la misma na-
turaleza consiste en proporciones y temperamentos armóni-
cos.17

El porqué de la música está formado por cuatro libros, 
consagrados, respectivamente, al canto llano, al canto figura-
do o de órgano, al contrapunto y a la composición. Así, en 
el primer libro reitera las teorías clásicas del pensamiento 
musical español acerca de las figuras, los intervalos, los mo-
dos y sus finales y dominantes, etc., las ideas sobre la inven-
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ción de la música, la admisión de la música por parte de la 
Iglesia, etc. Por su parte, el segundo libro recoge las teorías 
tradicionales sobre el canto figurado o de órgano, sus com-
pases, figuras, géneros, notas, pausas, las proporciones, etc. 
También el libro tercero repite las teorías ya transmitidas por 
otros tratadistas, en este caso acerca de lo que se conocía 
como contrapunto, particularmente en relación con el em-
pleo de acordes, las cadencias, las normas fundamentales ar-
mónicas, etc. Por último, el cuarto libro gira en torno a la 
composición, y en realidad constituye una ampliación del 
anterior que presenta reglas (por ejemplo, sobre el correcto 
uso de consonancias y disonancias). De especial interés es la 
información que proporciona Lorente sobre las oposiciones 
al magisterio de capilla y los ejercicios que eran exigidos a los 
candidatos.

La planificación y el enfoque adoptado por Lorente de-
muestran la preocupación por la música durante la primera 
etapa del Barroco, si bien el autor se centra especialmente en 
la música vocal litúrgica y paralitúrgica, por lo que constitu-
ye una fuente muy valiosa para conocer las prácticas corales 
cultivadas a lo largo del siglo xvii en el centro de España, ya 
que nombra habitualmente a maestros que ejercieron su ma-
gisterio en la propia Alcalá de Henares, en Madrid y en otros 
centros circundantes: Francisco Escalada, Carlos Patiño, 
Juan Pérez Roldán, Cristóbal Galán, Juan de Torres, Matías 
Ruiz, etc.18

Son significativas las palabras del responsable de la edi-
ción facsimilar y del estudio previo del tratado, José Vicente 
González Valle, quien afirma lo siguiente en el prólogo de 
dicha edición: 

Tenemos sin embargo la constancia de que tratados como el 
de A. Lorente fueron manejados profusamente por aquellos 
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músicos de épocas pasadas que pretendían acceder a plazas 
y puestos vacantes en capillas musicales, a las que accedían por 
oposición. Síntoma evidente de que este tipo de tratados eran 
altamente valorados (y casi tenidos como «paradigma» de los 
valores de nuestra música) por los mejores profesionales de la 
disciplina en cada momento.19

La obra teórica de Pablo Nassarre20

Para cerrar el siglo xvii debe mencionarse el pensamiento 
musical del teórico español Pablo Nassarre.21 Antes de publi-
car su obra emblemática, dio a conocer un sencillo manual, 
dividido en tres partes, titulado Fragmentos músicos (Zarago-
za, Tomás Gaspar Martínez 1683),22 cuyo valor pedagógico le 
valió la reedición en Madrid en 1700, gracias a la iniciativa 
de José de Torres, con una ampliación de su contenido: esta 
segunda edición versaba sobre el canto llano, el canto de ór-
gano, el contrapunto y la composición, y las especies diso-
nantes.

Sin embargo, su obra principal es Escuela música según la 
práctica moderna, publicada en 1723 y 1724,23 si bien fue ela-
borada en los últimos años del siglo xvii, razón por la que 
traemos a colación este tratado en el presente apartado dedi-
cado al siglo xvii: el tiempo transcurrido entre su concep-
ción y su edición (la complejidad de la edición y el elevado 
número de páginas pueden explicar este desfase de casi cua-
renta años)24 fue una de las causas que motivaron que dicho 
tratado fuera considerado desfasado, ya que entretanto la 
música española experimentó notables y profundos cam-
bios. La obra, que sigue la línea marcada por Pietro Cerone, 
se caracteriza por su visión enciclopédica: está dividida en 
dos volúmenes de cuatro partes cada uno, en los que se in-
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tenta recopilar y explicar todo el saber musical generado has-
ta ese momento en alrededor de mil densas páginas, recu-
rriendo para ello a numerosos ejemplos musicales.

Nassarre incorpora en su monumental tratado las teo-
rías clásicas de autores anteriores, e incluyó algunas ingenui-
dades que fueron heredándose, tales como las especulaciones 
sobre la música sideral (así, por ejemplo, menciona el núme-
ro de tonos y semitonos existentes entre ciertos planetas) 
o los efectos de la música sobre los humanos, sin que fueran 
sometidas a un juicio crítico. En cualquier caso, se trata de 
una aportación imprescindible para el conocimiento de la 
música española de finales del Seiscientos y una fuente indis-
pensable de consulta, ya que aborda aspectos fundamentales 
de la práctica instrumental y vocal: el estudio del acompaña-
miento continuo y del arpa, donde ofrece datos novedosos; 
el modo de canto y la emisión de la voz; las familias instru-
mentales, su uso y su modo de construcción; y la composi-
ción y sus elementos (géneros y formas musicales, número 
de voces y colocación, notación, etc.); además, reserva un ca-
pítulo a la pedagogía y la necesaria formación de un músico.

El prestigio de Nassarre se vio oscurecido por las críticas 
acerbas hacia él que se prodigaron a lo largo del siglo xviii 
por distintos autores, como las proferidas en la novela Laza-
rillo de Vizcardi25 por Antonio Eximeno, quien acusó a Nassa
rre, entre otros (pues también incluyó a Cerone), de los «de-
fectos» de algunos músicos y de haber propiciado la visión 
tradicionalista de los maestros de capilla conservadores en la 
España de la Ilustración. En opinión de León Tello, no pare-
ce que Eximeno haya leído en profundidad el tratado del or-
ganista aragonés:

Es injusto considerar este libro como centón indigesto y pura-
mente especulativo. Si Eximeno lo hubiese leído en su totalidad, 



La teoría musical española en la época de Tosca 33

hubiera podido observar la formulación de principios sensualis-
tas, que no hubiera tenido inconveniente en suscribir. Por otra 
parte, la erudición no es incompatible con el más acusado empi-
rismo, patente en las numerosas y valiosas páginas dedicadas al 
canto, a los instrumentos, a la pedagogía, al ejercicio profesio-
nal, etc. En ellas se refleja la experiencia personal del autor e, in-
dudablemente, prestan a la obra un innegable valor histórico.26

La visión negativa de Eximeno fue heredada por los mu-
sicógrafos del siglo xix, como fue el caso de Barbieri (el cual 
ejerció a su vez una notable influencia en Menéndez Pelayo 
y su Historia de las ideas estéticas)27 y Soriano Fuertes y Pedrell, 
quienes condenaron las ideas del franciscano. Esta línea de 
actuación fue continuada en pleno siglo xx por autores como 
Rafael Mitjana e Higinio Anglés. Sin embargo, una revisión 
de la influencia ejercida por Nassarre comenzó a tomar cuer-
po gracias a varios autores, entre ellos, Francisco José León 
Tello y, en el ámbito anglosajón, Donald W. Forrester, quien 
dedicó su tesis doctoral al monje franciscano.28 Así, Forrester 
contribuyó a revalorizar la figura y el pensamiento musical de 
Nassarre, como también lo hizo Almonte Howell.29

No cabe sino suscribir las palabras de José López-Calo 
cuando sintetiza la aportación de Pablo Nassarre al ámbito del 
pensamiento musical español: «Un tratado interesantísimo y 
absolutamente indispensable para conocer la práctica musical 
en España en la segunda mitad del siglo xvii, digno colofón 
[...] de la gran tradición teórica musical en España».30

Otros tratados

En 1649 Tomás Gómez publicó en Madrid un tratado de 
gregoriano bajo el título de Arte de canto llano, órgano y cifra 
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junto con el de cantar sin mutanzas, altamente fundado en 
principios de aritmética y música, para el cual optó por un tra-
tamiento eminentemente práctico. Apenas conservamos da-
tos del autor, y en la portada del Arte de canto llano solo se 
indica que se ha llevado a efecto la obra «por decreto de la 
Sagrada Congregación Cisterciense de N. P. San Bernardo, 
en los reinos de la Corona de Castilla y León, en su capítulo 
intermedio de este año de 1649», con la advertencia de que 
«le reduce un monje de ella a método, doctrina y breve con 
muchos y clarísimos ejemplos, para enseñanza de sus hijos, 
especialmente dedicados por su profesión al culto divino». 
El propio Lorente, en su ya citada obra El porqué de la músi-
ca, se refiere a Gómez como autor de dicho tratado, pero sin 
aportar afirmación adicional sobre el autor: «Hizo un trata-
do un religioso de la orden de N. P. San Bernardo, cuyo 
nombre es el de P. Fr. Tomás Gómez en el año 1649, sacán-
dole a luz por cosa nueva».31 

Tal como destaca León Tello, además de la práctica tra-
dicional de las mutaciones, Gómez abordó la notación cifra-
da (aspecto que solo aparece en los tratados sobre música 
instrumental) y figurada.32 Además, el autor aporta datos de 
gran interés en torno a la interpretación del canto litúrgico 
y la dirección de coros, y diferencia en este último caso dos 
cargos: presidente y cantor. Al presidente le atribuye funcio-
nes rectoras y le aconseja que ejerza el cargo con prudencia 
y sin entrometerse en la labor del coro si no se posee la for-
mación necesaria (posiblemente estos consejos se deban a la 
experiencia vivida por el propio Gómez como maestro de 
coro o cantor, el cual debía velar por aspectos como «echar 
compás» o «atender la entonación»).33 La exposición del can-
to figurado se limita a la determinación de los valores de las 
notas, donde admite cuatro clases de compás: binario per-
fecto e imperfecto, ternario mayor y ternario menor. Asimis-
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mo, expone un método de tablatura cifrada en el que emplea 
las siete primeras cifras con signos diferenciales, tales como 
comas, puntillos y breves rasgos, de las distintas octavas. Por 
último, Gómez aconseja a los organistas el método de cifra 
impresa de Antonio de Cabezón.34

El pensamiento musical español  
en la primera mitad del siglo xviii

El nuevo siglo ilustrado35 se inauguró con una de las quere-
llas teóricas más encarnizadas de nuestra historia musical: la 
protagonizada por el maestro de capilla catalán Francisco 
Valls, en la cual se implicaron un gran número de músicos 
y tratadistas de toda la geografía española. Con esta polémi-
ca se anticipa el espíritu crítico que iba a impregnar el Siglo de 
las Luces, una centuria que contempla un volumen inusita-
do de literatura de contenido musical que recoge asimismo 
las innumerables polémicas que se dirimieron entre conser-
vadores y progresistas. Debe tenerse en cuenta que el siglo 
xviii viene a representar el cuestionamiento de un gran nú-
mero de dogmas y preceptos que hasta ese momento habían 
permanecido incólumes, por lo que cualquier cuestión que 
se debatiera generaba toda una sucesión de panfletos, escri-
tos y obras, impugnaciones, folletos, apologías, intentos de 
conciliación, etc. Y la música, como tendremos la oportuni-
dad de comprobar a continuación, no se libró del carácter 
crítico y polemista que caracterizó el Setecientos. Así, es pre-
cisamente en este nuevo panorama intelectual de la primera 
mitad de aquel siglo donde debe enmarcarse el surgimiento 
del tratado musical de Tomás Vicente Tosca.
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Tratadística musical

• Antonio de la Cruz Brocarte36

En 1707 Antonio de la Cruz Brocarte publicó el tratado Mé-
dula de la música teórica…,37 que mereció la aprobación de 
Juan Francisco Gómez Calleja, canónigo lectoral de la cate-
dral de Zamora y del maestro de capilla de la misma institu-
ción eclesiástica, Juan García de Salazar. Este último afirmó 
de este tratado que «era obra muy llena de erudición y utilí-
sima doctrina».38 Se trata de un resumen del Compendio de 
música, obra anterior, más extensa y con numerosos ejem-
plos musicales, cuya publicación no pudo efectuarse por 
problemas técnicos de la imprenta que debía haber llevado 
a cabo la impresión. El tratado Médula de la música teórica se 
divide en cuatro discursos, dedicados respectivamente al 
canto llano, el canto de órgano, el contrapunto y la compo-
sición. En opinión de Dionisio Preciado, su finalidad no era 
otra que convertirse en un manual básico de los conocimien-
tos musicales necesarios en su época, es decir, que constituye 
sobre todo un libro divulgativo de la técnica musical con-
temporánea.39

Brocarte participará con firmeza en la polémica de Valls- 
Martínez (a la que nos referiremos más adelante) con tres 
breves publicaciones en las que se posiciona en contra de 
aquel y a favor de Joaquín Martínez de la Roca.40 Además, es 
el autor de dos «pareceres» que datan, respectivamente, del 
29 de octubre y el 5 de noviembre de 1716, en los que avala la 
postura de Martínez, el cual se apresuró a incluirlos en su 
propia obra Elucidación de la verdad como demostración del 
apoyo recibido por otros teóricos y compositores.
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• Pedro de Ulloa41

La principal aportación de este autor al campo de la teoría 
musical fue su tratado Música universal,42 el cual mereció el re-
conocimiento de la tratadística de su tiempo y de la posterior; 
de hecho, ya las propias censuras de la obra, a cargo de Fran-
cisco Hernández, maestro de capilla del monasterio de La En-
carnación, y José de Torres, maestro de la Real Capilla de Ma-
drid, son laudatorias, sobre todo en el caso de este último, que 
elogió la originalidad en el tratamiento y su claridad concep-
tual. Se trata de un breve volumen de 104 páginas en el que se 
aborda la música desde el punto de vista de las matemáticas, la 
lógica y la retórica, donde la principal innovación metodoló-
gica de la obra es precisamente la aplicación del método mate-
mático al arte de los sonidos, no solo en los aspectos suscepti-
bles de este tratamiento (escalas o interválica), sino también 
en otros ámbitos propios de la técnica y la práctica musical 
(como es el caso de la modulación, los modos y sus afectos, las 
combinaciones armónicas y los estilos musicales).43

Ulloa recurre, además de al racionalismo, a un psicolo-
gismo sentimental, pues habla de la influencia moral de los 
sonidos: «De cuantos sentidos adornan a los que por ellos se 
llaman sensitivos, ninguno contribuye a las cosas morales 
tanto como el oído. Ni los colores, ni los sabores, ni los olo-
res llegan a dominar tan poderosamente nuestros afectos 
como los suaves encantos de la armonía».44

Pese a su enfoque matemático, Ulloa se preocupa en espe-
cial por la técnica compositiva y la interpretación, tal como se 
desprende de uno de los últimos párrafos de su tratado: 

Todo lo más apreciable de la música práctica se reduce a la 
adecuada resolución de los cuatros problemas siguientes: 1º 
Expresar en el papel v. g. cualquier parte del sistema músico. 
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2º Formar con la voz, v. g. los sonidos que corresponden a la 
parte del sistema que se expresare sobre el papel. 3º Dada una 
voz grave o aguda, añadir una, dos, tres, etc., acordes con ella 
y también artificiosamente discordes. 4º Animar armónica-
mente cualquier razonamiento dado… sólo quien con fre-
cuencia practicare sus resoluciones los resolverá con la airosa 
perfección que se requiere y se experimenta en los que en cada 
parte de esta materia son consumados.45

Sobre la significación del tratado de Ulloa, María del 
Carmen Catalán, en su tesis doctoral (dirigida por el Dr. An-
tonio Ezquerro), afirma que:

Se trata de una obra que constituyó una referencia de primer 
orden en el momento de su publicación como modelo de tra-
bajo tanto para los profesionales de la música, como para los 
profesionales de otros ámbitos relacionados con esta disciplina 
(historiadores, filólogos, historiadores del arte, astrónomos, 
matemáticos, teólogos, estudiosos de la oratoria, la retórica...) 
[…] con este estudio se pretenden reivindicar las bondades in-
trínsecas de los contenidos del tratado, así como del momento 
en que se dieron a conocer (1717). Éstas, se pueden resumir fun-
damentalmente en dos aspectos: en primer lugar, la principal 
contribución del tratado se asienta tal vez en la sistematización 
y síntesis que supone de las teorías sobre las figuras retórico- 
musicales y la doctrina de los afectos, que habían ido aparecien-
do a lo largo del siglo xvii (desde Burmeister o Bernhard en 
ámbito alemán, siendo seguramente ésta de Ulloa la primera 
obra de esta misma naturaleza aparecida en España con cierta 
visibilidad); y, en segundo lugar, su aportación más novedosa 
e interesante radica también en el nuevo componente sobre el 
que llama la atención este tratado, concebido desde un punto 
de vista matemático y científico, es decir, como obra de un 
astrónomo preocupado por exponer las esencias numéricas, 
armónicas y acústicas del material musical (las cuales, como 
religioso, su autor tratará también de conciliar con los posi-
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cionamientos católicos de su tiempo), en una cuestión, hasta 
entonces, apenas debatida en la tratadística española.46

• Benito Feijoo

En el marco de la continua controversia en torno al papel de 
la música italiana, la gran influencia de las ideas sustentadas 
por el padre Benito Feijoo,47 apoyadas desde los poderes real 
e intelectual de referencia, explica el impacto de las obras de 
este autor, el cual mostró siempre un inusitado interés por el 
arte de los sonidos, a lo que no es ajeno el sólido conoci-
miento técnico que poseía. De 1726 data el discurso xiv, ti-
tulado «Música de los templos», contenido en el primer vo-
lumen de su monumental Teatro crítico universal.48 En dicho 
discurso, causante de polémicas que analizaremos más ade-
lante, Feijoo atacó con dureza, a lo largo de sus 26 páginas, 
la música y los músicos de la España de su tiempo, en espe-
cial por lo que respecta a la música religiosa y la introduc-
ción de los violines, una práctica que se estaba extendiendo 
en la mayor parte de las capillas musicales españolas desde 
comienzos del siglo xviii. Achaca la mencionada presencia 
de los violines a la indeseable influencia de la música teatral 
italiana, causa, en su opinión, de la «decadencia» de la músi-
ca española, y acusa injustamente al antiguo maestro de la 
Real Capilla de Madrid, Sebastián Durón, de haber propi-
ciado dicha decadencia. Sin embargo, y tal como destaca 
Martín Moreno, también defiende la libertad y el progreso 
artísticos, y así puede observarse no solo en otros volúmenes 
posteriores del Teatro crítico, sino también en sus Cartas eru-
ditas y curiosas.49

La semejanza del título del discurso de Feijoo («Música 
de los templos») con el del opúsculo de Paris y Royo (véase a 



Tosca y la renovación musical en el siglo xviii40

este respecto lo que se expone más adelante) demuestra has-
ta qué punto el sacerdote se identificaba con las ideas conser-
vadoras expresadas por el tiple de la Real Capilla en su ata-
que a los males causados por la música italiana. Entre otros 
aspectos, afirma Feijoo que «todas las artes intelectuales, de 
cuyos primores son con igual autoridad jueces del entendi-
miento y el gusto, tienen un punto de perfección en llegan-
do al cual, el que las quiere adelantar comúnmente las echa 
a perder». En su concepción moralista del arte, la ópera esta-
ría dirigida a los sentidos y no a la razón, por lo que defiende 
la música del siglo xvii frente a la de su propia época, así 
como las texturas contrapuntísticas, y condena, en cambio, 
los cromatismos, los instrumentos (sobre todo, el violín) y la 
música teatral: «como si no bastara para apestar las almas ver 
en la comedia pintado el atractivo del deleite con los más fi-
nos colores de la retórica y con los más ajustados números de 
la poesía, por hacer más activo el veneno, se confeccionaron la 
retórica y la poesía con la Música».50 Ante tal cúmulo de afir-
maciones, las reacciones no se hicieron esperar.

• Francisco Valls:51 Mapa armónico-práctico

Una vez jubilado de su magisterio en la catedral de Barcelo-
na en 1741, Francisco Valls concibió su principal aportación 
teórica al campo del pensamiento musical bajo el título de 
Mapa armónico-práctico52 como una especie de legado musi-
cal en el que intentó resumir toda su experiencia musical en 
distintas facetas. Uno de los grandes valores de este tratado 
teórico es la inclusión de numerosos ejemplos musicales pro-
pios y de otros grandes compositores de su época como for-
ma de avalar y apoyar la defensa de sus planteamientos, lo 
cual, además, demuestra con seguridad el gran conocimien-
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to que poseía de la música europea de su época. Con una 
metodología alejada de la especulación, opta el maestro bar-
celonés por el carácter práctico (tal como se indica en el pro-
pio título de la obra) y didáctico de sus preceptos.

León Tello define esta obra como «uno de los principa-
les tratados musicales de la escuela española» gracias a su do
ble mérito: por una parte, constituye una fuente imprescin-
dible para el estudio del contrapunto barroco y, por otra, 
manifiesta su evolución, al tiempo que desarrolla, además, la 
teoría del ripieno, del acompañamiento y de la instrumenta-
ción. Valls aplica todos estos aspectos a la composición, anali-
za las posibilidades expresivas de los distintos afectos y presen-
ta las características generales de las formas musicales, todo 
ello presidido por una notable dosis de originalidad, avalada 
por una extensa trayectoria como músico práctico.53 Sin re-
nunciar a la técnica vigente de su época, Valls se muestra 
abierto a nuevos procedimientos compositivos, como ya de-
mostró con motivo del estallido de la gran polémica que 
protagonizó a comienzos de siglo y que analizaremos más 
adelante, defendiendo la tesis de que la fantasía y la capaci-
dad creativa del compositor deben primar ante las reglas o 
los preceptos establecidos por la tradición. 

Valls demuestra en todo momento su preocupación por 
la claridad didáctica y, en consecuencia, por la utilidad de su 
tratado para la formación de los futuros profesionales de la 
música. En este sentido recomienda como «muy provechoso 
oír y mirar diferentes obras de música con una exacta obser-
vación»,54 al igual que:

[...] rayar música en borrador de diversos autores, así de latín 
como de romance, antiguos y modernos que ya hubo quien 
dijo: Qui ergo vult musica recte, et cum juditio uti, is veterem 
modum æmuletur. En donde verá con claridad la disposición 
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de la obra, el modo de ordenar y poner las voces, el estilo de 
cantar de éstas, el vestido de aquella letra, la elección de los pa-
sos, el enlace de los intentos añadidos a ellos con la oportuni-
dad y prosecución de unos y otros. Esta sola aplicación y un 
mediano estudio ha sacado grandes sujetos, y sin ella fueron 
pocos los que lo lograron, porque de un autor se saca el modo 
de vestir la letra, de otro la ordenación de las voces, en otro se 
ve cómo prosigue los temas y en otro cómo ajusta en aquella 
obra los adornos que tiene la música, y de todo esto se hace un 
conjunto con el cual se adquiere el fin de trabajar unas com-
posiciones en todo admirables; esto se entiende en la que sea 
música eclesiástica y según nuestras reglas españolas, que para 
la teatral mire con cuidado las óperas italianas, que sin dificul-
tad son las que más se adelantan en las ideas y buen gusto.55 

No deja de reconocer Valls que la actividad educativa es 
inoperante cuando se trata de «la invención de la idea», la 
cual depende «del Numen y, éste, Dios nuestro señor la re-
parte como quiere y a quien le parece».56 Aun así, desea con-
tribuir con eficacia al mejor desarrollo del talento musical y, 
para conseguir tal fin, deseaba:

[...] juntar los preceptos de la teórica y con demostraciones fa-
cilitar la práctica [...] y para facilitar la enseñanza de tanto po-
bre muchacho, emprendí el trabajo de revolver libros y mirar 
con cuidado las obras manuscritas de los autores más clásicos 
y de mayores créditos que tuvo España de más de 100 [años] a 
esta parte, sin dejar todos los que pude ver de los extranjeros, 
entresacando de las acertadas composiciones de unos y otros 
lo más selecto para fundamentar mi opinión y corroborarla 
con ejemplares de ellos mismos.57

La diversidad de procedimientos y estilos imperantes en 
la práctica musical en la primera mitad del xviii o la tan de-
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batida y eterna cuestión de la injerencia de los modernos es-
tilos de cámara y teatral en el ámbito sacro son cuestiones 
que quedan perfectamente reflejadas en el Mapa armóni-
co-práctico: Valls se refiere a este hecho cuando afirma: «aho-
ra procuraré instruir al compositor en los diferentes estilos 
con que se debe variar la música según el tiempo, lugar y 
ocasión» con el fin de evitar «la práctica casi común de bara-
jar el estilo eclesiástico con el teatral, error gravísimo en estos 
tiempos».58 Dichos estilos los explicita Valls en el capítulo 
xxvii, mostrando la influencia de las ideas de autores ante-
riores, como las expresadas por Athanasius Kircher en su 
Musurgia universalis (1650) o las de Pedro de Ulloa en su tra-
tado Música universal (1717): así, por ejemplo, explica los pro-
cedimientos a los que debe atenerse un compositor, así como 
los estilos que debe dominar: entre otros, cita en primer lugar 
el estilo «eclesiástico, canónico o motético», propio de la mú-
sica litúrgica latina y con predominio de las técnicas contra-
puntísticas,59 mientras que en el estilo «madrigalesco», «que 
corresponde a nuestros villancicos a pocas o muchas voces, 
consiste su práctica en vestir aquella poesía según los efectos 
que la acompañan»;60 por su parte, el estilo fantástico es el 
relacionado con la música instrumental, en el que «el com-
positor puede echar por donde quiere; sirve su uso para mú-
sica de órgano, clavicémbalo, arpa, guitarra y cualquier ins-
trumento que con él sólo se pulsen o se tañan tres o cuatro 
voces»;61 asimismo explica en qué consiste el estilo coraico, 
el cual «sirve para danzas y bailes; su composición consiste en 
una música adecuada para saltos y movimientos de los dan-
zantes» o «para la marcha de las tropas»;62 aborda Valls la ex-
plicación del denominado estilo «dramático o recitativo», el 
cual «es propio para Comedias y Tragedias, precisado no sólo 
a seguir las leyes del metro, sino a expresar los mismos afec-
tos en la música y que debe exprimir el cantante […]. Es una 
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relación en consonancias y disonancias sin atarse a reglas ni 
preceptos músicos, según lo que ahora se usa» (en opinión 
del autor, debe evitarse a toda costa recurrir a este estilo en 
la música eclesiástica en latín pero sí es permisible en las 
obras religiosas escritas en castellano);63 y también hace re-
ferencia al estilo «melismático o hiporquemático», consis-
tente en «cantar las voces unidas, sin paso ni intención para 
que no se confunda la letra», en una clara alusión a las tex-
turas de carácter vertical.64

• Antonio Ventura Roel del Río

La impronta que los escritos del padre Benito Feijoo dejarán 
en teóricos como Antonio Roel del Río65 y Antonio Rodrí-
guez de Hita66 se percibe con claridad en la obra del primero 
Institucion harmonica…,67 dada a conocer en 1748. Justifica 
la publicación de este tratado teórico como intento de intro-
ducir algún tipo de criterio, pues «muchas veces, las propias 
composiciones y obras que algunos dan a la luz como las más 
arregladas, otros las censuran como las más indignas», y cita 
como ejemplo la polémica de Valls cuando afirma que «los 
años pasados que diez o doce maestros de capilla y organistas 
célebres defendieron como muy buenos y aún primorosos 
algunos ingresos de voces en especies muy disonantes [...] 
y otros tantos en número y calidad constante, los impugna-
dores como totalmente malos e insufribles».68 Tal situación 
permite a Roel manifestar la inquietud de su tiempo en todo 
lo referente al arte musical. 

En el debate permanente en torno a la defensa o no del 
nuevo estilo musical, Roel se muestra partidario de la música 
contemporánea de su época, con lo que se distancia de las 
ideas expresadas por Feijoo (el cual todavía no había dado 
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a conocer su nuevo ideario), pues el nuevo estilo concertante 
italiano producía: 

[Una música] mucho más excelente por la mayor propiedad 
y dulzura de pasajes, más hermosa y educada trabazón de vo-
ces y harmonía de cláusulas que se hallan en algunas excelen-
tísimas composiciones que hoy día salen a luz; y aún no duda-
ré en afirmar que lo es intrínsecamente en el más alto grado de 
perfección a que puede llegar, contemplando lo que ya parece 
es imposible para realzarla darle más variedad de especies ar-
mónicas, intervalos y figuras.69

• Otros tratados de la primera mitad del siglo xviii

El siglo xviii español contempla una gran fecundidad en la 
proliferación de tratados musicales. Aunque debido a las li-
mitaciones de este capítulo hemos tenido que recurrir a una 
selección de las principales publicaciones dieciochescas en 
materia musical teórica, no podemos dejar de, al menos, ci-
tar otros tratados y escritos musicales de la primera mitad del 
siglo xviii, como es el caso de las Reglas generales de acompa-
ñar…, de José de Torres (reeditada en 1736),70 en cuya im-
prenta se dio a conocer asimismo el Compendio numeroso de 
cifras armónicas…, de Diego Fernández de Huete,71 obra con-
cebida en tres volúmenes, de los que el tercero no llegó a ver 
la luz. El gaditano Jorge Guzmán, sochantre de la catedral de 
Cádiz, publicó en Madrid unas Curiosidades (Madrid: Im-
prenta de Música, 1709),72 de interés por sus apreciaciones so-
bre la pedagogía musical. Ese mismo año se publicará el 
tomo ii del Compendio mathematico de Tomás Vicente Tos-
ca, que incluye el tratado «De la música especulativa, y prác-
tica», objeto de edición y estudio exhaustivo en la presente 
publicación por parte de Antonio Ezquerro. La imprenta de 
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José de Torres es también la responsable de la reedición revi-
sada ampliada del Arte de canto llano… de Francisco Monta-
nos (1712).73 Aunque estaba fechado en 1714, probablemente 
se publicó en 1717, año de su aprobación, el tratado de San-
tiago de Murcia titulado Resumen de acompañar la parte con 
la guitarra,74 de gran interés por la inclusión de tablas de acor-
des de acompañamiento que posibilitan un conocimiento es-
pecífico de la realización del bajo continuo en la guitarra. Ese 
mismo año se da a conocer el Arte de canto llano, de fray An-
tonio Martín y Coll,75 reeditado en 1719, 1728 y 1734. De 1739 
data la obra de Bernardo Comes sobre canto llano Fragmen-
tos músicos.76 Y destaca asimismo la importancia de la carta 
de Feijoo titulada Maravillas de la música y cotejo de la anti-
gua con la moderna,77 publicada en 1742.

Principales polémicas

Las polémicas que se suceden a lo largo del siglo xviii divi-
den a los músicos españoles de aquella época en dos bandos 
irreconciliables y bien definidos: por una parte, los que de-
fienden la tradición contrapuntística tradicional antigua y, 
por otra, los que propugnan que la música es un arte en con-
tinua evolución y se adhieren a los principios de la música 
moderna. Según Antonio Martín Moreno, las distintas polé-
micas se clasificarían en dos bloques: el de las discusiones en 
torno a cuestiones de índole armónica y relacionadas con la 
adopción de nuevas soluciones compositivas no toleradas 
con anterioridad; y el de la controversia por la licitud de 
aplicar dichas novedades al ámbito de la música sacra.78
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• �La polémica entre Sebastián Durón  
y Juan Bonet de Paredes

Una de las primeras polémicas del siglo xviii es la protagoni-
zada por el organista y maestro de la Real Capilla de Madrid 
Sebastián Durón79 y el maestro de las Descalzas Reales Juan 
Bonet de Paredes.80 Aunque originada en 1694, esta contro-
versia se extendió al siguiente siglo. La causa de la polémica 
se debió a un pasaje de Durón en el que glosaba una nota li-
gada motivando una serie de disonancias que fueron objeta-
das por Bonet en una respuesta a una carta de un amigo suyo 
en Zaragoza.81 A raíz de la polémica desatada por la cuestión 
de Valls, que analizaremos a continuación, un maestro de ca-
pilla de la colegiata de Alfaro, Roque Lázaro, escribió que, 
ante disonancias no justificadas por las normas tradicionales, 
el único juez debía ser el propio oído, «y a propósito de ello 
citaba la respuesta que dio un maestro italiano en el Carmen 
Calzado al maestro Durón (que de Dios goce) y fue que 
oyendo el dicho Durón una cosa semejante a la que se va tra-
tando y diciendo por qué hacía tal disonancia, le respondió 
la hacía porque quería».82 Manuel de Egüés se refiere a esta 
misma polémica con esta afirmación: 

[...] mucho menos escrupulosa fue la cuestión que entre los 
maestros Paredes y Durón se suscitó ha pocos años, y los más ma
estros de iglesias conocidas lo dieron por malo. Yo escribí lar-
go de en aquella ocasión condenando a Durón… siempre que 
viere tales posturas las tendré por opuestas al arte de la Música 
que se compone de reglas muy suaves y seguras.83

La citada polémica es significativa del creciente papel 
que ejercerían los músicos italianos en el panorama musical 
del siglo xviii, papel que se vio reforzado desde el poder real 
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de los borbones, y especialmente gracias al decidido apoyo 
que la reina Isabel de Farnesio prestó a sus nacionales.

• �La polémica de Francisco Valls  
y la Missa Scala aretina

En el ámbito de la producción musical de Valls destaca su 
Missa Scala aretina (1702),84 no solo por su calidad artística, 
sino también por su significación histórica en relación con la 
gran polémica teórica que causó. El compositor Carl Orff 
llegará a considerar la misa de Valls como «obra maestra pro-
ducida por un genio de la música».85 

Uno de los primeros autores en destacar la importancia 
histórico-musical de la polémica de Valls fue Marcelino Me-
néndez Pelayo, el cual dedicó seis páginas en el volumen iii 
de su Historia de las ideas estéticas en España y definió este he-
cho como la polémica estético-musical más interesante de 
todo el siglo xviii.86 Felipe Pedrell precisó aún más los datos 
aportados por Menéndez Pelayo al describir tanto los escri-
tos como los teóricos y compositores que participaron en la 
querella de Valls.87 En cambio, Rafael Mitjana se limita a resu-
mir las aportaciones de los dos eruditos citados con anteriori-
dad.88 Sin embargo, en épocas más recientes los musicólogos 
Lothar Siemens, Antonio Martín Moreno y José López-Calo 
contribuyeron de manera decisiva al mejor conocimiento de 
la controversia: el primero, Siemens, dio a conocer, en un ar-
tículo publicado en Anuario Musical, un importante fondo de 
manuscritos relacionados con la controversia de Valls que ha-
bía adquirido a un anticuario.89 El segundo, Antonio Martín 
Moreno, publicó al mismo tiempo que Siemens un artículo 
relacionado con la polémica de Valls, en la misma revista 
musicológica90 y en su tesis doctoral sobre el padre Feijoo91 
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abordó con mayor precisión esta controversia, cuestión a la 
que también dedica gran atención en su excelente Historia 
de la música española, dedicada al siglo xviii,92 así como en su 
historia de la música andaluza.93 Por su parte, el tercero, José 
López-Calo, comenzó sus investigaciones sobre la querella 
de Valls en 1946 y, durante los más de setenta años transcu-
rridos desde entonces, ha ido editando diferentes publicacio-
nes relacionadas con el tema que nos ocupa: así, por ejemplo, 
a partir de 1968 inició una serie de artículos sobre la contro-
versia en la revista Tesoro Sacro-Musical,94 en los cuales se in-
cluía, entre otros aspectos, la correspondencia de Mariano 
Soriano-Fuertes con Barbieri y Saldoni referente a la polémi-
ca, así como una descripción de la misa que había originado 
el problema. Diez años después, en 1978 la editorial londi-
nense Novello publicó por primera vez la Misa Scala aretina 
de Valls, con estudio introductorio y transcripción del pro-
pio padre López-Calo, lo que constituyó un hito de primer 
orden para la recuperación del patrimonio musical español 
(es significativo que fuera una institución extranjera la que se 
interesara por el trabajo musicológico de José López-Calo, 
pues indica el desinterés que predominó en épocas pasadas 
hacia nuestra historia musical).95 Finalmente, hubo un gran 
proyecto de edición y estudio de todas las fuentes de la polé-
mica que se inició en 2005 con la publicación del ejemplar 
conservado en el Conservatorio Victoria Eugenia de Granada, 
el cual presenta una compilación de algunos de los principales 
escritos sobre la querella de Valls, que incluyen las réplicas y 
contrarréplicas de autores como el propio protagonista, Joa-
quín Martínez, Gregorio Santiso Bermúdez, Miguel Medina 
Corpas, Antonio de la Cruz Brocarte, Gregorio Portero (el 
cual pudo haber llevado a cabo esta recopilación, según sospe-
cha López-Calo), Ambiela, etc.96 Por desgracia, los otros dos 
volúmenes que habían sido proyectados no han visto la luz: 
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el segundo volumen debía comprender los textos de los par-
ticipantes en la polémica que no se conservan en el manus-
crito de Granada; y, por último, el tercer volumen habría 
incorporado las biografías de los controversistas y otros es-
tudios.

En efecto, la España musical de comienzos de aquel si-
glo se dividió en dos bandos irreconciliables que se posicio-
naron respectivamente, a favor y en contra de una entrada 
del tiple del segundo coro en el pasaje «Qui tollis peccata 
mundi, miserere nobis», perteneciente al «Gloria» de la men-
cionada misa, a una distancia de novena sin preparación. 
Entre otros argumentos esgrimidos por el propio Valls, aducía 
el compositor barcelonés que una práctica similar a la de su 
entrada era visible en otros compositores españoles desde mu-
cho tiempo atrás. Desde su contemplación progresista del 
arte, afirmaba que el oído seguiría encontrando aceptable y 
agradable otras novedades, como las practicadas por él mis-
mo en su misa, ya que, de lo contrario, la evolución del arte 
se detendría. 

Josep Pavia menciona el hecho de la coincidencia de la 
polémica con el desarrollo de la guerra de Sucesión española, 
durante la cual Valls mostró su adscripción a las tesis defen-
didas por el bando austracista, por lo que no cabría descartar 
motivaciones políticas en la postura de los contrarios a Valls. 
Y Pavia añade que «tal vez podría interpretarse en esta mis-
ma línea política el comportamiento rebelde e injurioso que 
tuvieron con Francisco Valls ciertos músicos y escolanes de 
la catedral y la desavenencia del maestro con el organista 
Saló, entre los años 1718 y 1723».97

Aunque los dos principales protagonistas de la polémica 
son Francisco Valls y Joaquín Martínez de la Roca,98 la con-
troversia llegó tan lejos que no dejaron de producirse discu-
siones y querellas de otros compositores entre sí.99 Ofrece un 
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gran interés musicológico la defensa que hace Francisco Valls 
de la viabilidad y corrección de la entrada del tiple segundo 
en el «miserere nobis» de su Missa Scala aretina. En su prime-
ra respuesta (sin fecha) a Gregorio Portero, maestro de capilla 
de la catedral de Granada, el maestro catalán se limitaba a re-
producir fragmentos de otros compositores que simplemente 
avalaban su opinión.100 A continuación, fue el organista de la 
catedral de Palencia, Joaquín Martínez de la Roca, quien in-
tervino en contra de Valls,101 afirmando lo siguiente: 

Consta la música de principios asentados y Reglas generales, 
como las demás Ciencias; que éstas tengan su excepción es co-
rriente, como también que, quebrantados aquellos, se destru-
ye la esencia de la música, de donde sale que sus profesores 
sólo podrán tener el arbitrio de usar en sus composiciones de 
una u otra excepción suponiendo motivo, y que deberán ob-
servar los principios en su perfección para no incurrir licen-
ciosos contra los preceptos del Arte.102

En su segunda Respuesta (1716) a Joaquín Martínez, Valls 
da un significativo paso adelante, pues, además de replicar 
de forma contundente a Martínez, añade los «pareceres» de 
otros compositores que él mismo había solicitado en apoyo 
de sus tesis: sin embargo, muchos de estos autores no envían 
a Valls meras frases aprobatorias, sino que escriben auténti-
cos tratados teóricos, razón por la que esta segunda respuesta 
ocupa 82 páginas, y constituye sin duda alguna el más com-
pleto y sustancioso texto de toda la polémica.103 Entre otros 
autores que avalan la postura de Valls, cabe citar a Gregorio 
Santiso Bermúdez, Isidro Escorihuela, Francisco Hernández 
y José de Cáseda. En algunos momentos, Valls no duda en 
recurrir al humor y la ironía para refutar los argumentos es-
grimidos por Joaquín Martínez; y así, por ejemplo, se pre-
gunta el compositor barcelonés: 
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[...] qué censura hizo de lo que practicó aquel compositor tan 
conocido suyo en la entrada el salmo Miserere mei Deus, a 10 
con violines y bajoncillos [cita el ejemplo musical] [...] viendo 
este montón de disonancias, con tan mal atadas ligaduras, que 
por no tener orden ni concierto forman una disonancia infer-
nal (ya que él así habla), no de culpas que se perdonan, sino de 
irremisibles ofensas que se condenan, no cabe en la entereza 
de don Joaquín que la mucha voluntad que profesa a aquel 
compositor excusase la censura tan precisa a su buen entendi-
miento, a menos de admitir entre el entendimiento y la volun-
tad la mayor, y en un hombre recto menos tolerable, disonan-
cia.104 

En efecto, Valls se estaba refiriendo a una obra del pro-
pio Joaquín Martínez. En otro momento de su prolija res-
puesta a Martínez, Valls escribe lo siguiente, pues se ve obli-
gado a responder al organista de Palencia:

No tanto por mi crédito como por la libertad y honra del arte 
de la música, cuya pobreza y estrechez en el papel del maestro 
Martínez, trocando su naturaleza, la hace pasar de armónica 
y deliciosa a ser austera y observante […] Si todo lo hubieran 
visto los antiguos, poco nos sobrara que inventar a los moder-
nos. En todas las Artes y Ciencias se va añadiendo y perfeccio-
nando cada día […]. ¿Qué son las reglas en las artes sino ins-
trumentos y medios para lograr el fin de ellas? Es el fin la regla 
de las reglas y, como se logre aquél, han de ceder y callar éstas 
como criadas. Ahora pregunto: ¿Cuál es el fin de la Música? 
Cualquiera que no sea sordo responderá que la melodía; pues 
como se logre ésta, ¿Qué importa se falte en alguna de las re-
glas que establecieron los antiguos[?]105

Incluso Valls apela en su Respuesta a la opinión de Nassa
rre, manifestada en sus Fragmentos músicos, donde se decía 
que ciertos casos de entrada de las voces en especie disonan-
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te (como el de Valls) podían aceptarse porque «no suena del 
todo mal, y que no faltando a la buena melodía puede pa-
sar».106 Según afirma González Marín, aunque en esta dispu-
ta Martínez fue tildado de conservador incluso en compara-
ción con su maestro Nassarre, este acabaría dándole la razón:

Nassarre, cuya autoridad servía de argumento a las dos partes 
y que se mantuvo al margen, decidió finalmente, cuando todo 
hubo terminado, apoyar a su discípulo [Joaquín Martínez de 
la Roca] en el prólogo de su Escuela música, oponiéndose al 
uso de disonancias fundamentadas únicamente en el buen 
efecto producido en el oído.107

Tanto en el primer escrito del organista de la catedral 
palentina, impreso sin indicación de lugar y fecha,108 como 
en el segundo, el ya mencionado Elucidación de la verdad 
(1716), Joaquín Martínez, a quien el padre López-Calo dedi-
có una interesante serie de artículos en la revista Ritmo,109 
hace gala de una sólida preparación técnica y de un buen co-
nocimiento de las fuentes teóricas. No en balde se trata de 
uno de los más eximios compositores del siglo xviii, cuya 
obra musical merecería una pronta recuperación y edición. 
Al igual que hizo Valls, con el objetivo de reforzar sus tesis, 
en su Elucidación Martínez recurre al apoyo de autores tan 
destacados como Antonio Yanguas, Francisco Portería, Ma-
nuel de Egüés, Francisco Zubieta y Antonio de la Cruz Bro-
carte, que no dudan en tomar partido por las opiniones de-
fendidas por Joaquín Martínez.

Sin embargo, cabe destacar que uno de los partidarios 
de Valls, Gregorio Santiso Bermúdez, maestro de canto y sei-
ses de la catedral de Sevilla,110 se inclina a favor de la libertad 
creativa en las artes:
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Supone el señor don Joaquín Martínez en su papel que la músi-
ca consta de principios asentados y reglas generales como las de 
más ciencias, y que éstos, quebrantados, se destruye de la músi-
ca la esencia; conoce que estas reglas tienen excepciones; y me 
parece también debía suponer que este arte, como las demás, 
admite novedades o invenciones, cuando éstas se componen 
con sus reglas y principios. No se le prohíbe al arquitecto inven-
tar nuevos estípites, cornisas ni arqueajes, ni al pintor que des-
cubra nuevos dibujos y ropajes cuando éstos se conforman con 
las simétricas reglas de su arte; menos se debiera, en arte tan he-
roica como es la música, reprobar artificiosas invenciones, para 
que con la novedad hermoseen y halaguen su sentido.111

• La polémica de Pedro Paris y Royo

La cuestión de la admisión de los procedimientos y formas 
del teatro musical italiano, fundamentalmente los recitados 
y las arias, en la música sacra española constituyó un perma-
nente debate que originó numerosas querellas entre los com-
positores y teóricos españoles del siglo xviii. Uno de los pri-
meros autores en manifestarse en contra de esta práctica fue 
el tiple de la Real Capilla Pedro Paris y Royo112 en un memo-
rial dirigido al rey, en el que solicitaba que se excluyeran de 
las iglesias las arietas, recitados, cantilenas, violines y clari-
nes. En él, se quejaba asimismo de:

[El] estilo en que se practica hoy la música figurada o canto de 
órgano, y suplicar a V. S. I., como a quien le compete por su 
autoridad y dominio, sea servido extinguirle, mandando se 
restituya al modo antiguo el uso de la Música que pertenece al 
culto divino, fundándose en la especulación de las doctrinas 
de los Santos Padres y Decretos, así pontificios como de los 
concilios.113 
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Sobre los compositores de su tiempo, también se pro-
nuncia negativamente Paris: «es tal la osadía de la ignorancia 
que en veinte o treinta cláusulas armónicas y quizás untadas 
de ajenos escritos, se atreven a llamarse compositores y maes-
tros, ignorando toda la teórica y la mayor parte de la práctica 
del mismo arte que profesan».114

No deja de llamar la atención que quien respondió cum-
plidamente a Paris fuera el abanderado de los conservadores 
en la anterior polémica de Valls: Joaquín Martínez de la 
Roca, el cual se había decantado por la introducción de to-
dos estos elementos, de los que se valía con frecuencia. En su 
respuesta, usó como argumento el placer auditivo, lo cual no 
supone una postura precisamente tradicional:

Las arietas, recitados y cantilenas son unos géneros de música 
que inventó el arte para que su variedad hiciese el deleite de 
los oídos; y aunque don Pedro Paris es de sentir (como lo ex-
plica en su Memorial) que los compositores no deben atender 
a la lisonja de los oídos, oponiéndome a su dictamen, digo que 
el principal objeto de la música es el oído, y no quedando éste 
satisfecho, se deja de lograr el fin para que fue inventada.115

En cualquier caso, la figura de Martínez de la Roca que-
dó desprestigiada a causa del juicio negativo profesado por 
Menéndez Pelayo por su papel en la polémica de Valls. Hoy 
día, sin embargo, su personalidad musical es enjuiciada en 
sus justos términos y, así, por ejemplo, González Marín afir-
ma del estilo de este autor lo siguiente: 

Algunas de las obras de Martínez de la Roca que se han conser-
vado permiten calificarlo, sin duda, de compositor progresista 
o a la moda, a pesar de que el peso de la tradición le obligue 
a componer numerosas obras en el estilo policoral convencio-
nal del s. xvii (y con uso de instrumentos ya trasnochados, 
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como los bajoncillos) y aun en el estilo polifónico severo a cap
pella, que sigue cultivándose en las capillas españolas ininte-
rrumpidamente.116

• Las polémicas del padre Feijoo

Del mismo año de la publicación del discurso «Música de los 
templos» data la primera respuesta contraria: el Dialogo har-
monico...,117 a cargo de Eustaquio Cerbellón de la Vera (pro-
bablemente, se trata del pseudónimo de un músico de la Real 
Capilla). Este manifiesto ha sido analizado en profundidad 
por Antonio Martín Moreno.118 Su censor, Eusebio Martínez 
Robledo, alababa a Cerbellón «por su erudición, por lo sólido 
de sus razones provechosísimas a los de su facultad y por su 
incomparable modestia»,119 a la vez que atacaba a Feijoo, al 
que comparaba con «la chicharrea que pretende deslucir el re-
montado vuelo de las águilas».120 El Dialogo harmonico está 
escrito en forma de conversación entre tres personajes (Ter-
pasto, Niciato y Assiodoro) que comentan fragmentos de la 
obra de Feijoo. Por ejemplo, Cerbellón (quien demuestra sus 
conocimientos técnicos) se lamenta de que Feijoo «se revista 
de maestro de esgrima, queriendo meter su montante en una 
facultad que claramente está dando a entender que la ignora» 
(pág. 10); opina asimismo que los minués que Feijoo critica 
«no son materia indecorosa», como tampoco lo son los «ins-
trumentos músicos en el canto de las sagradas oraciones, 
Dominical y Angélica», y defiende al mismo tiempo la mú-
sica religiosa de su época («nuestra madre la Iglesia tiene sus 
doctores de más graduación que su merced, y lo tiene por 
bueno, pues a no ser así, no lo permitieran») y los villanci-
cos («no es parvidad, ni por tal puede reputarse los cuatros 
y tonadas, que constan sólo de coplas y estribillo, ni los vi-
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llancicos que continuamente se están practicando, cuya 
música es puramente a la moda antigua, que nosotros lla-
mamos a la española») (pág. 33).121 Reconoce Cerbellón que 
la música religiosa de su época, más libre y sensorial, tiene 
más medios expresivos que la de tiempos pasados, razón por 
la que ensalza las alteraciones accidentales y las disminucio-
nes de valores, criticadas por el monje benedictino. Cerbe-
llón sostiene la tesis de que el recitado es tan apto para el 
teatro como para la iglesia (pág. 29), y afirma algo seme-
jante en relación con el aria y los allegros, aunque estos úl-
timos solo convendrían en el templo en determinados ca-
sos (pág. 298).122

Según Sanhuesa, este escrito es:

[...] razonable, obra de un músico profesional que observa que 
la música de la corte era de especial calidad por la unión de ex-
celentes instrumentistas; da así a entender que Feijoo, que no 
había salido de Galicia ni de Asturias más que para ir a Ma-
drid, se habría sentido tan impresionado al oír esta música, 
que el causaba «el mismo efecto que cada día experimentamos 
con los rústicos en las óperas o comedias que se hacen en el 
Coliseo del Buen Retiro». Además, reconocía el valor y posibi-
lidades de la música de su época sin descalificar por ello la de 
otros tiempos, y sentaba el derecho de los músicos de cual-
quier época a expresar los sentimientos religiosos según sus 
propios ideales artísticos.123

En contra de Cerbellón y a favor de Feijoo escribió otro 
opúsculo José Madaria,124 organista del monasterio de San 
Martín en Madrid. El hecho de que esta publicación haya 
aparecido en la misma imprenta que el Teatro crítico revela, 
sin duda, la estrecha conexión entre ambos autores. El valor 
de este folleto de Madaria es más bien escaso: básicamente, 
y siguiendo la línea planteada por Feijoo, ataca el estilo impe-
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rante de la época que incluye en la música eclesiástica tona-
das y melodías procedentes del mundo teatral: «aquella mis-
ma música que en los teatros cómicos se ha usado con más 
aceptación de aquel puesto, por lo que deleita y divierte, esta 
misma se procura luego consagrar, usándola en las iglesias en 
donde causa los mismos efectos que en las tablas» (pág. 14).125

En una especie de réplica-contrarréplica continua, la 
contestación a Madaria no tarda en hacer acto de aparición 
aquel mismo año de 1727, y en esta ocasión es José Gutiérrez 
quien toma cartas en el asunto:126 en opinión de Martín Mo-
reno, podría tratarse de Cerbellón de la Vera, el autor del 
Dialogo harmonico,127 y tampoco ofrecen sus palabras excesi-
vo interés, pues se reiteran una y otra vez los mismos temas, 
hasta el punto de que el propio Gutiérrez afirma que «desea 
con impaciencia salir de este embrollo que no sirve de mal-
dita la cosa para la práctica» (pág. 6).128

Otra participación de mayor interés es la protagonizada 
por Juan Francisco de Corominas, primer violín de la Uni-
versidad de Salamanca,129 el cual parte de la base de que la 
expresión musical es moralmente indiferente; de manera 
que, en este sentido, el peligro residiría más bien en los tex-
tos, y no tanto en la propia música. En su calidad de violi-
nista profesional, Corominas se siente agraviado por las crí-
ticas vertidas por Feijoo en contra de su instrumento, lo cual 
no obsta para que alabe moderadamente al polígrafo bene-
dictino en algunas partes de su obra, si bien el tono general 
es crítico, pues afirma que su discurso es «una eternidad de 
despropósitos cubiertos con una hermosa capa de palabritas 
bien colocadas» (pág. 4). Además, defiende el empleo de las 
arias, minuetes y recitados, formas que son propicias para 
expresar los más variados sentimientos: «Helas oído, táñolas 
y téngolas muy serias, muy graves y muy melancólicas. Ju-
guete de la calle es en esta ciudad un menuet, cuya triste 
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composición le granjeó el nombre de menuet de las ánimas» 
(pág. 16).130 Debido a ello, defiende el violinista salmantino 
la música moderna en los siguientes términos, haciendo gala 
de un conocimiento bastante completo de los principales 
compositores españoles e italianos de su tiempo:

Confiese como en el párrafo quinto que llena de cromatismos 
y extraños puntos salen hoy infinitas obras excelentísimas, ca-
paces de hacer sombra a toda la antigüedad; buenos testigos 
son las de D. Antonio Literes, insigne músico, pero no tan 
único que repugne la compañía de un D. Joseph de Torres, de 
un Maestro San Juan, de un Nebra, de un Sequeira dulcísimo, 
de un asombro del gusto y la destreza, Arcangelo Corelli, de 
un Albinoni profundísimo en todas sus composiciones; de un 
Vivaldi celebrado de todo ejecutor de buen gusto. Cuyas ex-
travagancias dicen bien los escalones que subió de primor en 
este género de composición; y en fin, en esta universidad de 
Salamanca tenemos al Señor Doctor Don Antonio Yanguas, 
Catedrático de Música de ella, cuyas obras harían sin duda 
a V. R. desdecirse gustoso de su dictamen (págs. 21-22).131

Una de las consecuencias del «Música de los templos», 
que además se tradujo al francés y al inglés, fue la derivada 
de la promulgación de la encíclica Annus qui en 1749 por el 
papa Benedicto XIV, en la que se cita expresamente a Feijoo 
en tres ocasiones. Esta encíclica, entre otros aspectos, preve-
nía a los obispos sobre los abusos introducidos en la música 
sacra, de modo que se sentaba las bases para la reforma en 
esa materia. Pero lo más significativo es el autor, pues Bene-
dicto XIV (cuyo papado se extiende de 1740 a 1758) fue uno 
de los pontífices más sobresalientes de la historia de la Igle-
sia: «Papa erudito y reformista, quiso mostrarse desengaña-
dor de supersticiones y devociones vanas. En su tarea apos-
tólica vinieron a coincidir la necesidad de reformar aspectos 
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de la doctrina, el culto y la moral en la Iglesia con el raciona-
lismo de la época».132 Además, Annus qui defendía la restau-
ración del canto llano sin proscribir por ello la polifonía, si 
bien atenuándola de ciertos excesos, como el uso de diso-
nancias, el desmedido protagonismo del virtuosismo o las 
dimensiones de la orquesta (se aconsejaba una dotación re-
ducida al órgano, el arpa, el violón y la espineta).133

A pesar de las polémicas suscitadas por el discurso xiv de 
Feijoo, los posteriores escritos del monje benedictino nos 
muestran a un intelectual que supo evolucionar hacia posi-
ciones más abiertas y progresistas a partir de 1760.134

Conclusiones

Puede afirmarse que la gran tradición teórica del Renaci-
miento español ofrece una gloriosa continuidad durante el 
siglo xvii con autores como Cerone, Lorente o Nassarre, cu-
yos tratados presentan un carácter exhaustivo y enciclopédi-
co y tratan de abordar todas las cuestiones candentes para el 
músico de la época. Tales obras constituyeron auténticas re-
ferencias en su tiempo y posteriormente, y ejercen una gran 
influencia que se extendió hasta el siglo siguiente, razón por 
la que en las numerosas querellas que salpican el Setecientos 
se acudía con frecuencia a los tratados de los mencionados 
autores como fuentes de autoridad. Sin embargo, la tratadís-
tica del siglo xvii fue injustamente denostada por algunos 
estudiosos del siglo xix, como Menéndez Pelayo o Barbieri, 
a causa de la imagen conservadora y especulativa que ofre-
cían. Hoy día, sin embargo, estos textos se valoran en sus 
justos términos como excelentes enciclopedias que nos per-
miten un conocimiento más exacto del pensamiento y de las 
prácticas musicales del Barroco, imprescindible para cual-
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quier persona que quiera entender el espíritu musical del si-
glo xvii hispánico. 

Frente al carácter enciclopédico y pormenorizado de la 
tratadística del xvii, el siglo xviii presenta otras características 
bien diferentes: sus obras, por lo general, son más breves, en 
forma de libros, opúsculos, folletos, impugnaciones, réplicas, 
etc., y se enmarcan en el espíritu crítico y polemista que ca-
racteriza el Setecientos, en el cual cualquier aspecto de las 
ciencias o de las artes se discute o se pone en cuestión. Las po-
lémicas se suceden desde comienzos de siglo, y una de las más 
célebres es la provocada por la Missa Scala aretina del maestro 
de capilla barcelonés Francisco Valls, en la que participaron 
un buen número de compositores y teóricos de toda España, 
a favor o en contra de una disonancia practicada en el «Glo-
ria» de dicha obra: en el fondo, lo que se debatía, cuestión 
fundamental en la estética musical de la época, era la libertad 
creativa basada en el predominio del oído o bien el someti-
miento a las reglas de la tradición. Otra fuente de polémicas 
estuvo protagonizada por el padre Feijoo y su inicial visión 
conservadora, expuesta en su «Música de los templos», dis-
curso contenido en su Teatro crítico universal: de nuevo, la Es-
paña musical de la primera mitad de siglo se decantó a favor 
o en contra de las tesis sustentadas por el monje benedictino. 
Estos son solo dos muestras de las innumerables querellas que 
se prodigaron en la España del siglo xviii.
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18  Jambou, Louis (2000). «Lorente, Andrés», op. cit., pág. 1058.
19  González Valle, José Vicente (ed.) (2002). Andrés Lorente..., 
op. cit., pág. 9.
20  Nacido en torno a 1655 en Zaragoza o Daroca y ciego de naci-
miento, Pablo Nassarre fue religioso franciscano, tratadista, com-
positor y organista, durante más de cuatro décadas, del Real Con-
vento de San Francisco. Fue alumno del célebre Pablo Bruna. Solo 
ha llegado hasta nosotros un reducido número de sus composicio-
nes: el villancico policoral Arde en incendio de amor (Biblioteca de 
Catalunya), tres tocatas organísticas (editadas por Llorens), dos 
breves versos para el Sanctus y un tiento a cuatro partido de mano 
derecha (conservados en la catedral de Astorga). No menos decisi-
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va fue la labor formativa de Nassarre, pues, entre sus alumnos más 
relevantes, cabe citar a Joaquín Martínez de la Roca, quien desem-
peñó un papel destacado en la polémica de Valls, y a Juan Francis-
co de Sayas, organistas del Pilar de Zaragoza y Tarazona, respecti-
vamente.
21  La bibliografía esencial sobre Nassarre es la siguiente: Latassa, 
Félix de (1798-1802). Biblioteca nueva de los escritores aragoneses que 
florecieron desde el año de 1500. Pamplona: Oficina de Joaquín Do-
mingo; Iranzo, Agustín (1802). Defensa del arte de la música de sus 
verdaderas reglas y de los maestros de capilla. Impugnación al origen 
y reglas de la música, obra escrita por el abate español don Antonio 
Eiximeno. Murcia: Oficina de Juan Vicente Teruel; Eximeno, An-
tonio (1872). Don Lazarillo Vizcardi. Madrid: Sociedad de Biblió-
filos Españoles; Lozano, Antonio (1895). La música popular, reli-
giosa y dramática en Zaragoza. Zaragoza: Tipografía de Julián Sanz; 
Anglés, Higinio; Pena, Joaquín (eds.) (1954). «Nassarre, Fray Pa-
blo». En: Diccionario de la música, vol. ii. Barcelona: Labor, pág. 
1610; Forrester, Donald W. (1969). P.  Nassarre’s «Fragmentos mú-
sicos»: translation and commentary. Tesis doctoral. Athens (Geor-
gia): Universidad de Georgia; Howell, Almonte (1969). «Pablo 
Nasarre’s “Escuela música”: a reappraisal». En: James W. Pruett 
(ed.). Studies in musicology: Essays in memory of Glen Haydon. Cha-
pel Hill: University of North Carolina Press, págs. 80-108; León 
Tello, Francisco José (1974). La teoría española..., op. cit.; Ca-
lahorra, Pedro (1977). Historia de la música en Aragón (siglos 
i-xvii). Zaragoza: Librería General; Calahorra, Pedro (1977-
1978). La música en Zaragoza en los siglos xvi y xvii, 2 vols. Zarago-
za: Institución Fernando el Católico; Carreras, Juan José (1986). 
«Pablo Nassarre». En: Enciclopedia temática de Aragón. i. Folklore y 
música. Zaragoza: Ediciones Moncayo, págs. 234-236; Siemens, 
Lothar (1986). «Un dictamen de Pablo Nassarre (1694) probable-
mente relacionado con la polémica musical de Paredes y Durón». 
Nassarre, 2, págs. 173-84; Zaldívar, Álvaro (1986). «“Escuela músi-
ca” de fray Pablo Nassarre y la música de las esferas». Nassarre, 2, 
págs. 115-35; Johnson, Calvert (ed.) (1994). An historical survey of 
organ performance practices and repertoire. i. Spain 1550-1830. Bos-
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ton: Wayne Leupold Editions; Suárez-Pajares, Javier (1998). La 
música en la Catedral de Sigüenza, 1600-1750. 2 vols. Madrid: Insti-
tuto Complutense de Ciencias Musicales; Zaldívar, Álvaro (1998). 
«Antonio Eximeno y Pablo Nassarre: breve crónica de un desen-
cuentro imaginario». Nassarre, 14/2, págs. 79-116; Carreras, Juan 
José (2000). «Nassarre, Pablo». En: Emilio Casares (dir. y coord.). 
Diccionario de la música española e hispanoamericana, vol. 7. Madrid: 
SGAE. págs. 981-983; Howell, Almonte (2001). «Nassarre [Nasa-
rre], Pablo». En: Deane Root (ed.). Grove Music Online. Oxford: 
Oxford Music Online; Díaz Marroquín, Lucía (2009). «La diso-
nancia y otras desviaciones...». op. cit.; Bruach, Agustí (2016). 
«Nassarre, Pablo». En: Laurenz Lütteken (ed.): MGG online, op. cit.; 
Disponible en: www.mgg-online.com/mgg/stable/376750 (consulta: 
8/1/2021); Zaldívar, Álvaro (2017). «Nassarre, Pablo». En: Diccio-
nario biográfico electrónico. Madrid: Real Academia de la Historia. 
Disponible en: http://dbe.rah.es/biografias/27733/pablo-nassarre 
(consulta: 10/1/2021). 
22  Fragmentos músicos. Reglas generales, y muy necesarias, para canto 
llano, canto de organo, contrapunto y composicion, Zaragoza, Im-
prenta de Tomás Gaspar, 1683; hay segunda edición, impulsada por 
José de Torres, ampliada con un cuarto tratado (Madrid: Imprenta 
Real de Música, 1700) y edición facsímil de esta última, con intro-
ducción de Álvaro Zaldívar (Zaragoza: Institución Fernando el Ca-
tólico, 1988).
23  Escuela música según la práctica moderna. 2 vols. Zaragoza: Ma-
nuel Román, 1723, y Herederos de Diego de Larumbe, 1724. Existe 
edición facsímil, con estudio de L. Siemens (Zaragoza: Institución 
Fernando el Católico, 1980). El título completo de la primera parte 
es: Escuela musica segun la practica moderna, dividida en primera 
y segunda parte. Esta primera contiene quatro libros, el primero trata 
del sonido armonico, de sus divisiones y de sus efectos, el segundo del 
canto llano, de su uso en la Iglesia y del provecho espiritual que produ-
ce, el tercero del canto de organo y del fin por que se introduxo en la 
Iglesia, con otras advertencias necessarias, el quarto de las proporciones 
que se contraen de sonido a sonido, de las que ha de llevar cada instru-
mento músico y las observaciones que han de tener los artífices de ellos. 
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Por lo que se refiere a la segunda parte, su título completo es como 
sigue a continuación: Segunda parte de la Escuela Musica, que con-
tiene quatro libros, el primero trata de todas las especies consonantes 
y disonantes, de sus qualidades y como se deven usar en la musica, el 
segundo de variedad de contrapuntos, assi sobre canto llano como de 
canto de órgano, conciertos sobre baxo, sobre tiple, a tres, a quatro y 
a cinco, el tercero de todo genero de composicion a qualquier numero 
de vozes, el quarto trata de la glossa y de otras advertencias necessarias 
a los compositores.
24  Sobre las circunstancias de la edición en 1723 y 1724 de los dos 
volúmenes de Escuela música según la práctica moderna, consúltese: 
Zaldívar, Álvaro (2017). «Nassarre, Pablo», op. cit. 
25  Véase: Zaldívar, Álvaro (1998). «Antonio Eximeno y Pablo 
Nassarre...», op. cit.
26  León Tello, Francisco José (1974). La teoría española..., op. 
cit., pág. 90.
27  Menéndez Pelayo, Marcelino (1883-1891). Historia de las ideas 
estéticas en España. 5 vols. Madrid: Imprenta Pérez Dubrull (4.ª ed., 
dirigida por R. de Balbín. Madrid: CSIC, 1974).
28  Forrester, Donald W. (1969). P.  Nassarre’s «Fragmentos músi-
cos»..., op. cit.
29  Howell, Almonte (2001). «Nassarre [Nasarre], Pablo...», op. cit.
30  López-Calo, José (1983). Historia de la música española..., op. 
cit., pág. 252.
31  Lorente, Andrés (1672). El porqué de la música..., op. cit., pág. 50. 
32  León Tello, Francisco José (1974). La teoría española..., op. 
cit., págs. 453-454.
33  Ibid., págs. 458-459.
34  Ibid., págs. 459-460.
35  Para obtener una visión panorámica del pensamiento general 
y de la estética musical dieciochesca, consúltense: Hazard, Paul 
(1998). El pensamiento europeo en el siglo xviii. Madrid: Alianza Edi-
torial; Fubini, Enrico (1971). La estética musical del siglo xviii a nues-
tros días. Barcelona: Barral; Fubini, Enrico (2002). Los enciclopedis-
tas y la música. Valencia: Publicacions de la Universitat de València. 
Por lo que se refiere al ambiente musical del siglo xviii español, es 
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indispensable la lectura de la parte introductoria de: Martín Mo-
reno, Antonio (1976). El padre Feijoo y las ideas musicales del xviii 
en España. Orense: Instituto de Estudios Orensanos Padre Feijoo, 
págs. 13-39.
36  Antonio de la Cruz Brocarte nació en Logroño en torno a 
1658. Su actividad musical principal se centró en el campo de la 
interpretación y la composición organísticas y en la teoría musi-
cal. Su primer cargo lo ejerció en la catedral de Zamora, en calidad 
de organista, desde 1675 hasta su fallecimiento. Sobre este autor, 
cfr. León Tello, Francisco José (1974). La teoría española..., op. 
cit.; Preciado, Dionisio (1974). «Antonio Brocarte, organista en 
la Catedral de Segovia». Tesoro Sacro Musical, 57, págs. 74-82; Pre-
ciado, Dionisio (1976). «Antonio Brocarte, organista en la cate-
dral de Salamanca». Tesoro Sacro Musical, 59, págs. 38-51; Precia-
do, Dionisio (1978). «Antonio de la Cruz Brocarte, 45 años de 
organista en la catedral de Zamora (15, ix, 1675 - 29, iv, 1721)». 
Revista de Musicología, 1/1-2, págs. 61-106; Rodríguez, Pablo L. 
(1994). «“En virtud de bulas y privilegios apostólicos”: expedien-
tes de oposición a maestros de capilla y a organistas en la catedral 
de Zamora». Anuario del Instituto de Estudios Zamoranos Florián de 
Ocampo, 11, págs. 409-479; Preciado, Dionisio (1999). «Cruz 
Brocarte, Antonio de la». En: Emilio Casares (dir. y coord.). Dic-
cionario de la música española e hispanoamericana, vol. 2. Madrid: 
SGAE, págs. 716-717; Hudson, Burton (2001). «Brocarte, Anto-
nio de la Cruz». En: Deane Root (ed.). Grove Music Online. 
Oxford: Oxford Music Online; Angulo Díaz, Raúl (2017). «Cruz 
Brocarte, Antonio de la». En: Diccionario biográfico electrónico. 
Madrid: Real Academia de la Historia. Disponible en: http://
dbe.rah.es/biografias/37866/antonio-de-la-cruz-brocarte (consul-
ta: 19/2/2021).
37  Cruz Brocarte, Antonio de la (1707). Médula de la música 
teórica cuya inspección manifiesta claramente la ejecución de la prác-
tica, en división de cuatro discursos, en los cuales se da exacta noticia 
de las cosas más principales que pertenecen al canto llano, canto de ór-
gano, contrapunto y composición, con toda brevedad y claridad. Sala-
manca: Eugenio Antonio García.
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38  León Tello, Francisco José (1974). La teoría española..., op. 
cit., pág. 539.
39  Preciado, Dionisio (1999). «Cruz Brocarte, Antonio de la», op. 
cit., pág. 717.
40  Cruz Brocarte, Antonio de la (1707). Médula de la música teó-
rica..., op. cit.; Cruz Brocarte, Antonio de la (1718). Reflexión ins-
pectiva con que D. Antonio de la Cruz Brocarte, racionero y organista 
principal de la santa Iglesia de Zamora, corresponde a la respuesta que 
don Miguel Medina Corpas... dio a un papel impreso de don Joaquín 
Martínez, organista y maestro de capilla de la catedral de Palencia, im-
pugnando la entrada de el tiple segundo en el Miserere Nobis de la Mis-
sa que compuso don Francisco Valls, maestro de capilla de la de Barcelo-
na, con el título de Escala Aretina. Zamora; Cruz Brocarte, Anto-
nio de la (1718). Respuesta de D. Antonio de la Cruz Brocarte, racione-
ro organista de la santa Iglesia de Zamora, a la que le da el señor D. 
Miguel Medina Copas, maestro de capilla de la de Cádiz, a la reflexión 
inspectiva. Zamora. Véase también: Preciado, Dionisio (1978). «An-
tonio de la Cruz Brocarte», op. cit., págs. 97-99 y 104-106.
41  Nacido en Madrid en 1663, Pedro de Ulloa fue un célebre físi-
co, matemático, teórico musical y jesuita, que ejerció la enseñanza 
de gramática y filosofía en el colegio de Oropesa (Toledo) y poste-
riormente asumió los importantes cargos de catedrático de Mate-
máticas en el Colegio Imperial de Madrid y cosmógrafo mayor del 
Consejo Superior de Indias. Sobre este autor, consúltense: Som-
mervogel, Carlos (1890-1909). Bibliothèque de la Compagnie de Jé-
sus, vol. viii. Bruselas/París: Éditions Auguste Picard; Peñalver 
y Bachiller, Patricio (1930). Bosquejo de la matemática española en 
los siglos de la decadencia. Sevilla: Imprenta y Librería de Eulogio de 
las Heras; León Tello, Francisco José (1974). La teoría española..., 
op. cit.; Navarro, Víctor (1983). «Pedro de Ulloa». En: José M. 
López Piñero, Thomas F. Glick, Víctor Navarro y Eugenio Portela 
(eds.). Diccionario histórico de la ciencia moderna en España. Barce-
lona: Península; Martín Moreno, Antonio (1985). Historia de la 
música española. 4. El siglo xviii. Madrid: Alianza Música; Mune-
ta, Jesús María (1995). «Evolución de la modalidad desde el grego-
riano al siglo xviii». Nassarre, 11/1-2, págs. 345-366; Howell, Al-
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monte (2001). «Ulloa, Pedro de». En: Deane Root (ed.). Grove Mu-
sic Online. Oxford: Oxford Music Online. Disponible en: www.
oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/97815 
61592630. 001.0001/omo9781561592630-e-0000028734?rskey=Kue 
ZSi&result =2 (consulta: 15/2/2021); Sanhuesa, María (2002). 
«Ulloa, Pedro de». En: Emilio Casares (dir. y coord.). Diccionario 
de la música española e hispanoamericana, vol. 10. Madrid: SGAE, 
págs. 557-559; Navarro, Víctor (2017). «Pedro de Ulloa». En: Dic-
cionario biográfico electrónico. Madrid: Real Academia de la Histo-
ria. Disponible en: http://dbe.rah.es/biografias/20103/pedro-de-
ulloa (consulta: 16/2/2021); Catalán, María del Carmen (2017). 
Pedro de Ulloa y su tratado «Música universal o principios universales 
de la música» (Madrid, Bernardo Peralta, 1717): una nueva reivindi-
cación matemática de la teoría musical en España. Tesis doctoral. Va-
lencia: Universidad Politécnica de Valencia.
42  Ulloa, Pedro de (1717). Música universal o Principios universa-
les de la música. Madrid: Imprenta de Bernardo Peralta.
43  León Tello, Francisco José (1974). La teoría española..., op. cit., 
pág. 74.
44  Citado en: Sanhuesa, María (2002). «Ulloa, Pedro de», op. 
cit., pág. 558.
45  Citado en: León Tello, Francisco José (1974). La teoría espa-
ñola..., op. cit., pág. 88.
46  Catalán, María del Carmen (2017). Pedro de Ulloa y su trata-
do..., op. cit., págs. 3-4.
47  La principal bibliografía sobre Feijoo en relación con la música 
es la que sigue: León Tello, Francisco José (1974). La teoría espa-
ñola..., op. cit.; Martín Moreno, Antonio (1976). El padre Fei-
joo..., op. cit.; Martín Moreno, Antonio (1983). «El P. Feijoo y la 
estética musical del siglo xviii». En: II Simposio sobre el padre Fei-
joo y su siglo, vol. 1. Oviedo: Centro de Estudios del Siglo XVIII, 
págs. 423-441; Martín Moreno, Antonio (1985). Historia de la 
música española..., op. cit.; Howell, Almonte (2001). «Feijóo y 
Montenegro, Benito». En: Deane Root (ed.). Grove Music Online. 
Oxford: Oxford Music Online; Jacobs, Helmut C. (2016). «Feijoo 
y Montenegro, Benito Jerónimo». En: Laurenz Lütteken (ed.): 
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MGG online, op. cit. Disponible en: www.mgg-online.com/article? 
id=mgg04449&v=1.0&rs=mgg04449 (consulta: 16/2/2021); Pala-
cios, Emilio (2017). «Feijoo y Montenegro Puga, Benito Jeróni-
mo». En: Diccionario biográfico electrónico. Madrid: Real Academia 
de la Historia. Disponible en: http://dbe.rah.es/biografias/9243/be 
nito-jeronimo-feijoo-y-montenegro-puga (consulta: 7/1/2021).
48  Feijoo, Benito (1726). Teatro crítico universal, vol. 1. Madrid: 
Imprenta de Lorenzo Francisco Mojados; Feijoo, Benito (1728-
1739). Teatro crítico universal, vols. 2-8. Madrid: Imprenta de Fran-
cisco del Hierro.
49  Feijoo, Benito (1742-1760). Cartas eruditas, y curiosas en que, 
por la mayor parte, se continúa el designio del Teatro Crítico Univer-
sal, impugnando, o reduciendo a dudosas, varias opiniones comunes. 
Escritas por el muy ilustre señor D. Fr. Benito Jerónimo Feijoo y Mon-
tenegro, Maestro General del Orden de San Benito, del Consejo de S. 
M. & c. 5 vols. Madrid: Imprenta de la Real Gaceta.
50  Citado en: Martín Moreno, Antonio (1985). Historia de la 
música española..., op. cit., pág. 421.
51  Nacido en Barcelona en 1671. Fue maestro en Santa María del 
Mar e intentó opositar al magisterio de Gerona sin éxito, hasta que 
finalmente ganó la plaza de maestro de capilla de la catedral de 
Barcelona el 17 de diciembre de 1696. Además de la música com-
puesta como parte de sus obligaciones para con el cabildo barcelo-
nés, escribió algunas composiciones para la Acadèmia dels Descon-
fiats y para la Academia de Santo Tomás de Aquino. Su legado mu-
sical, que se eleva a más de seiscientas obras, se conserva en la Bi-
blioteca de Catalunya. La principal bibliografía en torno a este 
compositor y teórico es la siguiente (citamos en otra nota la biblio-
grafía específica relacionada directamente con la polémica surgida 
por la composición de la Missa Scala aretina, si bien algunas de las 
siguientes referencias también aluden a dicha polémica): Pedrell, 
Felipe (1888). Los músicos españoles antiguos y modernos..., op. cit.; 
Pedrell, Felipe (1907). «Musichs vells de la terra (segles xvii y xviii): 
F. Valls». Revista Musical Catalana, año 4, núm. 42, págs. 114-115; 
núm. 43, págs. 135-139; núm. 44, págs. 157-161; núm. 45, págs. 181-
184; núm. 46, págs. 205-208; núm. 47, págs. 229-131; y núm. 48, 
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págs. 253-255; Pedrell, Felipe (1908). «Musichs vells de la terra (se-
gles xvii y xviii): F. Valls». Revista Musical Catalana, año v, núm. 
1, págs. 1-4; y núm. 2, págs. 41-44; Pedrell, Felipe (1908). Catalech 
de la Biblioteca Musical de la Diputació de Barcelona. Barcelona: 
Diputació de Barcelona; Madurell, Josep Maria (1949). «Docu-
mentos para la historia de maestros de capilla, infantes de coro, 
maestros de música y danza y ministriles en Barcelona (siglos 
xiv-xviii)». Anuario Musical, 4, págs. 193-220; López-Calo, José 
(1972). «Valls and the Spanish Baroque». The Musical Times, 
113/1550, cxiii, págs. 353-356; León Tello, Francisco José (1974). 
La teoría española..., op. cit.; López-Calo, José (ed.) (1978). Fran-
cisco Valls: Misa «Scala Aretina». Londres: Novello; Villanueva, 
Carlos (1979). «La misa “Scala Aretina” de Francisco Valls. Música 
e historia del barroco español». Ritmo, 49, 491, págs. 29-32; Mar-
tín Moreno, Antonio (1985). Historia de la música española..., op. 
cit.; Pavia, Josep (1986). La música a la catedral de Barcelona durant 
el segle xvii. Barcelona: Rafael Dalmau / Fundación Salvador Vi-
ves Casajuana; Pavia, Josep (1990). «La música a la catedral de Bar-
celona des de l’inici del segle xviii fins a la jubilació del mestre F. 
Valls (14-3-1726)». Anuario Musical, 45, págs. 17-66; Bonastre, 
Francesc (1990-1991). «Pere Rabassa “lo descans del mestre Valls”. 
Notes a l’entorn del tono “Elissa, gran Reyna” de Rabassa i de la 
“Missa Scala Aretina” de Francesc Valls». Butlletí de la Reial Acadè-
mia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi, 4-5, págs. 81-104; Jambou, 
Louis (1995). «Cantatas solísticas de Valls y compositores anóni-
mos. Identidad y ruptura estilística, apuntes para un estudio». Re-
vista de Musicología, 18/1-2, págs. 291-325; Pavia, Josep (1997). La 
música en Cataluña en el siglo xviii. Francesc Valls (1671-1747). (Col. 
Monumentos de la Música Española, 53). Barcelona: CSIC; Bo-
nastre, Francesc (1999). «La música instrumental en la obra de 
Francesc Valls (ca. 1671-1747)». Cuadernos de Música Iberoamerica-
na, 7, págs. 189-198; Pavia, Josep (1999-2000). Tonos de Francesc 
Valls (c. 1671-1747), vols. i y ii. (col. Momentos de la Música Espa-
ñola, 58 y 54). Barcelona: CSIC; Russell, Craig H. (2001). «Valls, 
Francesc». En: Deane Root (ed.). Grove Music Online, Oxford: Ox
ford Music Online; Bonastre, Francesc; Urpí, Montserrat (2002). 
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«Valls, Francisco». En: Emilio Casares (dir. y coord.). Diccionario 
de la música española e hispanoamericana, vol. 10. Madrid: SGAE, 
págs. 703-707; Codina, Daniel (2013). Catàleg de villancicos i orato-
ris impresos de la Biblioteca de Montserrat, segles xvii-xix. Barcelona: 
Publicacions de l’Abadia de Montserrat; Pavia, Josep (2006). «El vi-
llancet i el tono del Barroc musical tardiu en Francesc Valls. Apor-
tació a l’estudi d’aquests gèneres musicals». Anuario Musical, 61, 
págs. 135-154; Ezquerro, Antonio (2016). «Valls, Francisco». En: 
Laurenz Lütteken (ed.). MGG online, op. cit. Disponible en: www.
mgg-online.com/mgg/stable/17049 (consulta: 5/1/2021); Pavia, Jo-
sep (2017). «Valls, Francisco». En: Diccionario biográfico electrónico. 
Madrid: Real Academia de la Historia. Disponible en: http://dbe.
rah.es/biografias/4931/francisco-valls (consulta: 15/1/2021).
52  El título completo es: Mapa armónico-práctico, breve resumen de 
las principales reglas de música sacado de los más clásicos autores espe-
culativos y prácticos antiguos y modernos, ilustrado con diferentes ejem-
plares, para la más fácil y segura enseñanza y de muchachos. Escribióle 
el Rdo. Francisco Valls, presbítero y maestro de capilla jubilado de la 
santa iglesia de Barcelona. M 783 (CRAI Biblioteca de Fondo Anti-
guo de la Universidad de Barcelona). Existe edición moderna facsi-
milar: Pavia, Josep (2002). Francisco Valls: «Mapa armónico práctico» 
(1742a). (Col. Textos Universitarios, 37). Barcelona: CSIC. Y existe 
también una transcripción moderna: Lambea, Mariano (2017) (ed.). 
Francesc Valls: «Mapa armónico práctico». Barcelona: CSIC. 
53  León Tello, Francisco José (1974). La teoría española..., op. cit., 
págs. 550-552.
54  Valls, Francesc (1742). Mapa armónico práctico [Manuscrit]... 
M 783 (CRAI Biblioteca de Fondo Antiguo de la Universidad de 
Barcelona), fol. 10. 
55  Idem. 
56  Idem. 
57  Ibid., fol. 9.
58  Citado en: Martín Moreno, Antonio (1985). Historia de la 
música española..., op. cit., pág. 448.
59  Valls, Francesc (1742). Mapa armónico práctico..., op. cit., fols. 
161-163.
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60  Ibid., fols. 174 y ss.
61  Ibid., fol. 192.
62  Ibid., fol. 193.
63  Ibid., fols. 195 y ss.
64  Ibid., fols. 201 y ss.
65  Nacido en Santiago en 1705. Se formó como niño de coro en la 
catedral de Santiago de Compostela con el maestro Pedro Rodrigo. 
Antes de 1748, fue nombrado maestro de capilla de la catedral de 
Mondoñedo. Publicó un opúsculo contrario a las teorías propugna-
das por el padre Soler, titulado Reparos musicos, precisos a la llave de 
la modulacion... (1764). Sobre este compositor y teórico, véanse: 
León Tello, Francisco José (1974). La teoría española..., op. cit.; 
Martín Moreno, Antonio (1975). «Un tratado de composición 
manuscrito (1766) de Antonio V. Roel del Río (siglo xviii)». Anua-
rio Musical, 30, págs. 109-122. Martín Moreno, Antonio (1976). 
El padre Feijoo..., op. cit.; Martín Moreno, Antonio (1985). Histo-
ria de la música española..., op. cit.; Howell, Almonte (2001). «Roel 
del Río, Antonio». En: Deane Root (ed.). Grove Music Online. 
Oxford: Oxford Music Online. Disponible en: www.oxfordmusic 
online.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/97815615 92630.001. 
0001/omo-9781561592630-e-0000023656 (consulta: 30/ 1/2021); 
Sanhuesa Fonseca, María (2002). «Roel del Río, Antonio Ventu-
ra». Diccionario de la música española e hispanoamericana. Madrid: 
SGAE, vol. 9, págs. 321-323. Warszawski, Jean Marc (2016). «Roel 
del Río, Antonio Ventura». Musicologie.org. Disponible en: www.mu 
sicologie.org/Biographies/r/roel_del_rio.html (consulta: 30/1/2021).
66  La principal contribución teórica de Hita es: Rodríguez de 
Hita, Antonio (1757). Diapasón instructivo, consonancias físicas y 
morales. Documentos a los profesores de música. Madrid: Viuda de 
Juan Muñoz. Sobre este autor, cfr. Cotarelo y Mori, Emilio 
(1899). Don Ramón de la Cruz. Madrid: Imprenta de José Perales y 
Martínez; Castrillo, Gonzalo (1950). «Un extraordinario compo-
sitor español, maestro de capilla en Palencia. Estudio sobre D. An-
tonio Rodríguez de Hita y su época (Musicología española)». Pu-
blicaciones de la Institución Tello Téllez de Meneses, 4, págs. 1-62; Su-
birá, José (1959). «Repertorio teatral madrileño y resplandor tran-
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sitorio de la zarzuela (años 1767-1771)». Boletín de la Real Academia 
Española, 39, págs. 429-462; Querol, Miguel (ed.) (1973). Antonio 
Rodríguez de Hita. «Canciones para 2 oboes y fagot». Barcelona: 
CSIC; León Tello, Francisco José (1974). La teoría española..., op. 
cit.; Martín Moreno, Antonio (1976). El padre Feijoo..., op. cit.; 
Bonastre, Francesc (1979). «Estudio de la obra teórica y práctica 
del compositor Antonio Rodríguez de Hita». Revista de Musicolo-
gía, 2, págs. 47-86; Aguirre, María Dolores (1983). El magisterio de 
Antonio Rodríguez de Hita en Palencia. Su pensamiento musical. Pa-
lencia: Diputación Provincial de Palencia; Bussey, William M. 
(1982). French and Italian influence on the zarzuela 1700-1770. Mi-
chigan: UMI Research Press; Martín Moreno, Antonio (1985). 
Historia de la música española..., op. cit.; Ruiz Tarazona, Andrés 
(1988). «Antonio Rodríguez de Hita, músico del Madrid de Carlos 
III». Revista de Musicología, 11, págs. 309-316; Capdepón, Paulino 
(1997). La música en el monasterio de la Encarnación (siglo xviii). 
Madrid: Alpuerto y Fundación Caja Madrid; Bonastre, Francesc 
(2000). «Rodríguez de Hita, Antonio». En: Emilio Casares Rodi-
cio (dir. y coord.). Diccionario de la música española e hispanoame-
ricana, vol. 9. Madrid: SGAE, págs. 292-293; Recasens, Albert 
(2000). Las zarzuelas de Antonio Rodríguez de Hita (1722-1787). Te-
sis doctoral. Lovaina: Universidad de Lovaina; Recasens, Albert 
(2001). «Rodríguez de Hita [Ita, Yta], Antonio». En: Deane Root 
(ed.). Grove Music Online. Oxford: Oxford Music Online; Reca-
sens, Albert; Mercier, Philippe (2002). «Las zarzuelas de Antonio 
Rodríguez de Hita (1722-1787). Contribución al estudio de la zar-
zuela madrileña hacia 1760-1770». Revista de Musicología, 25/1, 
págs. 285-291; Kleinertz, Rainer (2016). «Rodríguez de Hita, An-
tonio». En: Laurenz Lütteken (ed.). MGG online, op. cit. Dispo
nible en: www.mgg-online.com/mgg/stable (consulta: 30/1/2021); 
Capdepón, Paulino (2017). «Rodríguez de Hita, Antonio». En: 
Diccionario biográfico electrónico. Madrid: Real Academia de la 
Historia. Disponible en: http://dbe.rah.es/biografias/32038/antonio- 
rodriguez-de-hita (consulta: 21/1/2021).
67  Roel del Río, Antonio Ventura (1748). Institucion harmonica, 
ò doctrina musical, theorica, y practica, que trata del canto llano, y de 
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organo... escrita por don Antonio Ventura Roel del Rio. Madrid: He-
rederos de la Viuda de Juan García Infanzón. Otras obras que pu-
blicará Roel posteriormente son: Razón natural, i científica de la 
música en muchas de sus mas importantes materias: Carta a D. Anto-
nio Rodríguez de Hita, y Reparos músicos, precisos a la llave de la mo-
dulación del P.Fr. Antonio Soler (Madrid: En la imprenta de Don 
Antonio Muñoz del Valle, 1764).
68  Martín Moreno, Antonio (1976). El padre Feijoo..., op. cit., 
pág. 302.
69  Roel del Río, Antonio Ventura (1748). Institucion harmóni-
ca..., op. cit., pág. 9. Citado en: Martín Moreno, Antonio (1985). 
Historia de la música española..., op. cit., pág. 426.
70  Torres, José de (1702). Reglas generales de acompañar en órga-
no, clavicordio y harpa, con solo saber cantar la parte, o un baxo en 
canto figurado. Distribuidas en tres partes. En la primera, se enseñan 
los fundamentos, que deben preceder al acompañar, en la segunda el 
nodo de acompañar, usando solo de especies consonantes, y en la tercera 
el modo de practicar las especies falsas, asi dentro de la ligadura como 
fuera de ella. Madrid: Imprenta de Música. Existe edición facsimi-
lar (Madrid: Maxtor, 2009).
71  Fernádez de Huete, Diego (1702-1704). Compendio numeroso 
de cifras armónicas con teórica y práctica para arpa de una orden, de 
dos órdenes y de órgano. Madrid: Imprenta de Música. Hay una edi-
ción moderna a cargo de María Rosa Calvo Manzano (Madrid: Al-
puerto, 1992).
72  Guzmán, Jorge (1708). Curiosidades del Cantollano, sacadas de 
las obras del Reverendo don Pedro Cerone de Bérgamo y de otros auto-
res. Madrid: Imprenta de Música.
73  Montanos, Francisco de; Torres, José de (1712). Arte de canto 
llano, con entonaciones de coro y altar y otras cosas compuesto por 
Francisco Montanos y ahora nuevamente corregido y aumentado el 
arte práctico de canto de órgano con motetes o lecciones diversas por to-
dos los tiempos y claves por don Joseph de Torres, Organista principal 
de la Capilla de su Majestad. Madrid: Imprenta de Música.
74  Murcia, Santiago de (1714). Resumen de acompañar la parte con 
la guitarra. Amberes. Existe una edición facsimilar de Monica Hall 
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(Mónaco: Éditions Chanterelle, 1980) y otra edición facsimilar de 
Gerardo Arriaga (Madrid: Arte Tripharia, 1984).
75  Martín y Coll, Antonio (1714). Arte de canto llano y breve re-
sumen de sus principales reglas para cantores de coro. Madrid: Im-
prenta de la Viuda de Juan García Infanzón. Véanse también los 
siguientes estudios: Ezquerro, Antonio (abril 2016). «En la estela 
cervantina...», op. cit.; y Ezquerro, Antonio (2017). «Cervantes 
y la música...», op. cit.
76  Comes, Bernardo (1739). Fragmentos músicos, caudalosa fuente 
gregoriana en el arte de canto llano. Barcelona: Imprenta de los He-
rederos de Juan Pablo y María Martí.
77  Véase la carta 44, que lleva por título «Maravillas de la música 
y cotejo de la Antigua con la Moderna», en: Feijoo, Benito (1742-
1760). Cartas eruditas..., op. cit.
78  Martín Moreno, Antonio (1985). Historia de la música espa-
ñola..., op. cit., pág. 416.
79  Véase la bibliografía esencial sobre Durón: Siemens, Lothar 
(1961). «Nuevos documentos sobre el músico Sebastián Durón». 
Anuario Musical, 16, págs. 177-199; Siemens, Lothar (1963). «Nue-
vas aportaciones para la biografía de Sebastián Durón». Anuario 
Musical, xviii, págs. 137-159; Martín Moreno, Antonio (1972). 
«El músico Sebastián Durón: Su testamento y muerte. Hacia una 
posible biografía». Anuario Musical, 27, págs. 177-178; Querol, 
Miguel (1973-1974). «La producción musical de los hermanos S. 
y D. Durón. Catálogo de obras». Anuario Musical, 28-29, págs. 
208-220; León Tello, Francisco José (1974). La teoría española..., 
op. cit.; Martín Moreno, Antonio (1985). Historia de la música es-
pañola..., op. cit.; Capdepón, Paulino (1990). «Maestros de la Real 
Capilla (I): Sebastián Durón». Anales del Instituto de Estudios Ma-
drileños, 31, págs. 525-534; Capdepón, Paulino (1992). La música en 
la Real Capilla de Madrid (siglo xviii). Madrid: Fundación Amigos 
de Madrid y Patrimonio Nacional; Lolo, Begoña (1992). «Conside-
raciones en torno al legado musical de Sebastián Durón después 
de su exilio a Francia». Revista de Musicología, 15/1, págs. 195-208; 
Martín Moreno, Antonio (1994). «El teatro musical en la corte 
de Carlos II y Felipe V». En: José Antonio Gómez Rodríguez 
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y Beatriz Martínez del Fresno (eds.). F. Bances Candamo y el teatro 
musical de su tiempo (1662-1704). Oviedo: Universidad de Oviedo / 
Ayuntamiento de Avilés, págs. 95-155. Ruiz Tarazona, Andrés 
(1999). «Durón, Sebastián». En: Emilio Casares (dir. y coord.). 
Diccionario de la música española e hispanoamericana, vol. 4. Ma-
drid: SGAE, págs. 575-578; Stein, Louise Kathryn; Sage, Jack; Ba-
ron, John H. (2001). «Durón, Sebastián». En: Deane Root (ed.). 
Grove Music Online. Oxford: Oxford Music Online. Disponible en: 
www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/ 
9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000008401?rs 
key=QA4bwA&result=1 (consulta: 27/1/2021); Capdepón, Paulino 
(2010). «Dos maestros del barroco español: Juan García de Salazar y 
Sebastián Durón». Scherzo, 254, págs. 124-127; Capdepón, Paulino; 
Pastor, Juan José (eds.) (2013). Sebastián Durón y la música de su 
época. Vigo: Academia del Hispanismo; Capdepón, Paulino (2016). 
«La música sacra de Sebastián Durón (1660-1716)». Scherzo, 31, 319, 
págs. 80-83; Martín Moreno, Antonio (2016). «Sebastián Durón 
Picazo, compositor briocense universal». Scherzo, 31, 319, págs. 74-
78; Rubiales, Gorka (2016). «Redescubriendo el siglo xviii. Sebas-
tián Durón en el tercer centenario de su muerte». Revista de Musico-
logía, 39/2, págs. 707-726; Capdepón, Paulino (2017). «Durón, Se-
bastián». En: Diccionario biográfico electrónico. Madrid: Real Acade-
mia de la Historia. Disponible en: http://dbe.rah.es/biografias/6298/
sebastian-duron-picazo (consulta: 18/1/2021).
80  En torno a Bonet de Paredes, consúltense: Rubio Piqueras, Fe-
lipe (1923). Música y músicos toledanos. Toledo: Establecimiento Ti-
pográfico del Sucesor de J. Peláez; Rubio Piqueras, Felipe (1927). 
«El archivo musical de la catedral de Toledo». Tesoro Sacro Musical, 
11, págs. 90-92; Rubio Piqueras, Felipe (1928). «El archivo musical 
de la catedral de Toledo». Tesoro Sacro Musical, 12, págs. 1-2, 18-20, 
35-36, 46-47, 53, 60-61, 68-9, 77-9 y 84-5; Rubio Piqueras, Felipe 
(1929). «El archivo musical de la catedral de Toledo». Tesoro Sacro 
Musical, 13, págs. 12-14 y 92; López-Calo, José (1988-1989). La mú-
sica en la Catedral de Segovia: Catálogo del archivo de música, 2 vols. 
Segovia: Diputación Provincial de Segovia; Capdepón, Paulino 
(1999). La música en el monasterio de las Descalzas Reales de Madrid 
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(siglo xviii). Madrid: Fundación Caja Madrid / Alpuerto; Capde-
pón, Paulino (2001). «Bonet de Paredes, Juan». En: Deane Root 
(ed.). Grove Music Online. Oxford: Oxford Music Online.
81  La referencia completa de la publicación de Bonet de Paredes es 
la siguiente: Bonet de Paredes, Juan (1694). Responde don Juan 
Bonet de Paredes capellan de su magestad, y maestro de la real capilla 
de las señoras Descalças a una carta de un amigo suyo, de Zaragoza 
que le pregunta si se puede, sin faltar á las reglas del arte de la musica, 
glosar la prevención de la ligadura. Madrid. (M 199 de la Biblioteca 
de Catalunya).
82  Martínez de la Roca, Joaquín (1716). Elucidación de la ver-
dad con que D. Joachín Martínez, organista principal de la Santa 
Iglesia Cathedral de Palencia, intenta desvanecer las sombras, con que 
pretende obscurecerlas: el Mro. Don Francisco Valls, Presvítero, Maes-
tro de Capilla de la Santa Iglesia Cathedral de Barçelona, en defensa 
de la entrada de el segundo Tiple, en el Miserere nobis, de la Missa, 
intitulada Scala Aretina. Valladolid: Alonso de Riego, pág. 45.
83  Ibid., págs. 32-33.
84  Consúltese la principal bibliografía en relación con esta polémi-
ca: López-Calo, José (1968). «L’intervento d’Alessandro Scarlatti 
nella controversia sulla messa “Scala Aretina” di Francisco Valls». 
Analecta Musicologica 5, págs. 178-200; López-Calo, José (1968). 
«Músicos españoles del pasado: la controversia de Valls. Estudios so-
bre la música religiosa xvii y xviii (1)». Tesoro Sacro Musical, 72, 
págs. 11-14, 22-26 y 70-72; López-Calo, José (1968). «Músicos espa-
ñoles del pasado: la controversia de Valls. Estudios sobre la música 
religiosa xvii y xviii (2)». Tesoro Sacro Musical, 73, págs. 22-26; 
López-Calo, José (1968). «Músicos españoles del pasado: la contro-
versia de Valls. Estudios sobre la música religiosa xvii y xviii (3)». 
Tesoro Sacro Musical, 74, págs. 70-72; López-Calo, José (1969). 
«Músicos españoles del pasado: la controversia de Valls. Estudios so-
bre la música religiosa xvii y xviii (4)». Tesoro Sacro Musical, 76, 
págs. 7-15; López-Calo, José (1971). «Músicos españoles del pasado: 
la controversia de Valls. Estudios sobre la música religiosa xvii 
y xviii (4)». Tesoro Sacro Musical, 82, págs. 109-116. León Tello, 
Francisco José (1974). La teoría española..., op. cit.; Martín More-
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no, Antonio (1976). El padre Feijoo..., op. cit. Martín Moreno, 
Antonio (1976-1977). «Algunos aspectos del barroco musical espa-
ñol a través de la obra teórica de Francisco Valls (1665?-1747)». 
Anuario Musical, 31-32, págs. 157-194; Siemens, Lothar (1976-1977). 
«Contribución a la bibliografía de las fuentes de la cuestión Valls». 
Anuario Musical, 31-32, págs. 195-223; Martín Moreno, Antonio 
(1985). Historia de la música española..., op. cit.; López-Calo, José 
(2005). La controversia de Valls. Vol. 1. Textos (I). Ejemplar de Grana-
da. Sevilla: Consejería de Cultura de la Junta de Andalucía.
85  López-Calo, José (2005). La controversia de Valls..., op. cit., 
pág. 23.
86  Menéndez Pelayo, Marcelino (1883-1891). «Historia de las 
ideas estéticas...», op. cit., vol. 3, págs. 608-613.
87  Pedrell, Felipe (1908). Catalech de la biblioteca musical..., vol. 
i, op. cit., págs. 61-78.
88  Mitjana, Rafael (1920). «La musique en Espagne». En: Ency-
clopédie de la musique et dictionnaire du Conservatoire, i, Histoire de 
la musique, vol. 4: «Espagne et Portugal». París: Delagrave. Existe 
traducción moderna en español (Madrid: Centro de Documenta-
ción Musical, 1993). 
89  Siemens, Lothar (1976-1977). «Contribución a la bibliogra-
fía...», op. cit.
90  Martín Moreno, Antonio (1976-1977). «Algunos aspectos 
del barroco musical español...», op. cit.
91  Martín Moreno, Antonio (1976). El padre Feijoo..., op. cit., 
págs. 37 y ss.
92  Martín Moreno, Antonio (1985). Historia de la música espa-
ñola..., op. cit., págs. 417 y ss.
93  Martín Moreno, Antonio (1985) Historia de la música anda-
luza. Sevilla: Ediciones Andaluzas Unidas, págs. 256 y ss.
94  López-Calo, José (2005). La controversia de Valls..., op. cit.
95  López-Calo, José (1978) (ed.). «Francisco Valls...», op. cit.
96  López-Calo, José (2005). La controversia de Valls..., op. cit.
97  Pavia, Josep (2017). «Valls, Francisco», op. cit.
98  La principal bibliografía sobre Martínez de la Roca es la si-
guiente: Lozano, Antonio (1895). La música popular..., op. cit.; 
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Geiger, Albert (1923-1924). «Spezielles über Form und Inhalt der 
spanischen Münchener Kodizes». Zeitschrift für Musikwissenschaft, 
6, págs. 243-263; Siemens, Lothar (1968). «La Seo de Zaragoza, des-
tacada escuela de órgano en el siglo xvii. 2». Anuario Musical, 23, 
págs. 129-156; León Tello, Francisco José (1974). La teoría españo-
la..., op. cit.; Martín Moreno, Antonio (1976). El padre Feijoo..., 
op. cit.; Siemens, Lothar (1976-1977). «Contribución a la bibliogra-
fía...», op. cit.; Calahorra, Pedro (1977-1978). La música en Zara-
goza..., op. cit.; López-Calo, José (1980). La música en la catedral de 
Palencia. Vol. l. Catálogo musical. Actas capitulares (1413-1684). Pa-
lencia: Institución Tello Téllez de Meneses; Pollin, Alice M. (1983). 
«Los desagravios de Troya de Francisco de Escuder: fiesta dramáti-
co-musical del otoño del Barroco». Segismundo, 37, págs. 49-60; 
López-Calo, José (1984). «Joaquín Martínez». Ritmo, 541, págs. 20-
23; López-Calo, José (1985). «Joaquín Martínez». Ritmo, 545, págs. 
16-18; López-Calo, José (1985). «Joaquín Martínez». Ritmo, 546, 
págs. 30-32; López-Calo, José (1985). «Joaquín Martínez». Ritmo, 
549, págs. 54-55; López-Calo, José (1985). «Joaquín Martínez». Rit-
mo, 555, págs. 14-16; Martín Moreno, Antonio (1985). Historia de 
la música española..., op. cit.; San Vicente, Ángel (1986). Tiento so-
bre la música en el espacio tipográfico de Zaragoza anterior al siglo xx. 
Zaragoza: Institución Fernando el Católico; Carreras, Juan José 
(1993). «“Los desagravios de Troya” y la música teatral española del 
siglo xviii (1700-1750)». Revista de musicología, 16/5, págs. 3049-
3057. Caballero, Carmelo (1989). «El manuscrito Gayangos- 
Barbieri». Revista de Musicología, 12/1, págs. 199-268; Rodríguez, 
Pablo L. (1998). «Algunas consideraciones sobre la carrera profesio-
nal y la producción musical de Joaquín Martínez de la Roca en Za-
ragoza (1695-1714)». Artigrama, 13, págs. 347-63; González Marín, 
Luis Antonio (2000). «Martínez de la Roca, Joaquín». En: Emilio 
Casares (dir. y coord.). Diccionario de la música española e hispanoa-
mericana, vol. 7. Madrid: SGAE, págs. 279-283; Stevenson, Ro-
bert (2001). «Martínez de la Roca, Joaquín». En: Deane Root (ed.). 
Grove Music Online. Oxford: Oxford Music Online. Disponible 
en: https://www.oxfordmusic online.com/grovemusic/view/10.1093/ 
gmo/9781561592630. 001.0001/omo-9781561592630-e- 0000017917? 
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rskey=SmQflC&result=1 (consulta: 16/10/2021). López- Calo, José 
(2005). La controversia de Valls..., op. cit.; Capdepón, Paulino (2017). 
«Martínez de la Roca, Joaquín». En: Diccionario biográfico electróni-
co. Madrid: Real Academia de la Historia. Disponible en: http://dbe.
rah.es/biografias/37672/joaquin-martinez-de-la-roca- bolea (consul-
ta: 19/1/2021).
  99  Uno de los primeros impugnadores fue el maestro Gregorio 
Portero, maestro de capilla de la catedral de Granada: Portero, Gre-
gorio (1715). Parecer que dio don Gregorio Portero, racionero y Maestro 
de capilla de la santa Iglesia de Granada, el año de 1715, sobre el Mise-
rere nobis de la Missa a 4 Scala Aretina que compuso el maestro Fran-
cisco Valls, maestro de capilla en la santa Iglesia de Barcelona. Granada. 
100  Se trata de un impreso en un folio doble sin indicación de lu-
gar de impresión ni fecha. Se conserva en el mencionado ejemplar 
del Conservatorio de Granada y su transcripción está contenida 
en: López-Calo, José (2005). La controversia de Valls..., op. cit., 
págs. 51-55.
101  Su primer escrito en contra de Valls lleva como título: Juicio 
y dictamen sobre un papel impreso, su autor don Francisco Valls, Maes-
tro de Capilla de la santa yglesia catedral de Barcelona en que intenta 
probar (contra el dictamen de don Gregorio Portero, Maestro de Capi-
lla de la metropolitana de Granada) está conforme a arte la entrada 
del tiple segundo en el Miserere nobis de la misa que compuso con el 
título de Scala Aretina, sobre que fue consultado, por Joaquín Martí-
nez de la Roca y Bolea. Zaragoza [1716].
102  Martínez de la Roca, Joaquín (1716). Elucidación de la ver-
dad..., op. cit., s/pág. Citado en: Martín Moreno, Antonio (1985). 
Historia de la música española..., op. cit., pág. 418. 
103  Valls, Francisco (1716). Respuesta del licenciado Francisco Valls, 
presbítero, maestro de capilla en la Santa Iglesia Cathedral de Barce-
lona, a la censura de don Joachin Martinez, organista de la santa Igle-
sia de Palencia, contra la defensa de la entrada de el tiple segundo en 
el Miserere nobis de la Missa Scala Aretina, Barcelona: Casa de Ra-
fael Figueroa.
104  Citado en: López-Calo, José (2005). La controversia de 
Valls..., op. cit., pág. 88.



Tosca y la renovación musical en el siglo xviii88

105  Ibid., págs. 81-82 y 85.
106  Ibid., pág. 85.
107  González Marín, Luis Antonio (2000). «Martínez de la 
Roca, Joaquín», op. cit., pág. 282.
108  López-Calo, José (2005). La controversia de Valls..., op. cit., 
págs. 59-71.
109  Véanse las referencias de José López-Calo de la revista Ritmo 
en la nota al pie número 98.
110  Sobre Santisso, véanse: Varela de Vega, Juan Bautista (1974). 
«Santiso Bermúdez, Gregorio». En: Gran enciclopedia gallega, vol. 28. 
Santiago de Compostela: Silverio Cañada Editor; Varela de Vega, 
Juan Bautista (1992). «Gregorio Santiso Bermúdez. Datos para su 
biografía y corrección de tradicionales errores». Revista de Musico-
logía, 15/2-3, págs. 743-759; Varela de Vega, Juan Bautista (2001). 
«Santiso [Santisso] Bermúdez, Gregorio». En: Deane Root (ed.). 
Grove Music Online. Oxford: Oxford Music Online. Gregorio San-
tisso, además de su participación en la polémica de Valls, dejó escri-
to: Santisso Bermúdez, Gregorio (1730). Respuesta dada a el papel 
Impresso, Intitulado Defensorio Musico, escripto por D. Luis Cyrilo 
Gonzalez, Sochantre segundo en la Iglesia Colegial de la Ciudad de Xe-
rez de la Frontera: Y en su nombre a la Universidad de Canto Llanis-
tas. Por Don Gregorio Santisso Bermudez, Maestro de Canto, i Seises 
de la Santa Metropolitana i Patriarchal Iglesia de la Ciudad de Sevilla, 
Etc. Sevilla: Francisco Sánchez Reciente.
111  «Respuesta de don Gregorio Santiso al papel que hizo el señor 
don Joachin Martinez impugnando la opinión del señor maestro 
Francisco Valls en el paso de su célebre misa Escala Aretina», en: 
López-Calo, José (2005). La controversia de Valls..., op. cit., pág. 130.
112  Sobre este autor, consúltense: Llorens, José María (2000). 
«Paris y Royo, Pedro». En: Emilio Casares (dir. y coord.). Dicciona-
rio de la música española e hispanoamericana, vol. 8. Madrid: SGAE, 
pág. 471; Caballero, Carmelo (1992). «Dos memoriales sobre la 
música en los templos». Revista de Musicología, 15, págs. 323-361.
113  Ros-Fábregas, Emilio (2013). «Paris y Royo, Pedro», Books of 
Hispanic Polyphony. Disponible en: https://hispanicpolyphony.
eu/es/person/15223 (consulta: 15/2/2021).



La teoría musical española en la época de Tosca 89

114  Idem. También citado en: Martín Moreno, Antonio (1976). 
El padre Feijoo..., op. cit., págs. 193-194.
115  Martínez de la Roca, Joaquín (c. 1720). Suplicatorio sobre el 
memorial dirigido a V.S.I. por D. Pedro París y Royo, Músico en la 
Real Capilla de S. M. cuyo assumpto es quexarse del estilo en que se 
practica hoy la música figurada, o canto de órgano. Barcelona.
116  González Marín, Luis Antonio (2000). «Martínez de la 
Roca, Joaquín», op. cit., pág. 282.
117  Cerbellón de la Vera, Eustaquio (1726). Dialogo harmoni-
co, sobre el theatro critico universal de Feijoo: en defensa de la musica 
de los templos. Dedicado a las tres capillas reales de esta corte, la de su 
magestad, señoras descalzas y señoras de la Encarnación. Madrid: 
Francisco López.
118  Martín Moreno, Antonio (1976). El padre Feijoo..., op. cit., 
págs. 202-214.
119  Sanhuesa, María (2000). «Cerbellón de la Vera, Eustaquio». 
En: Emilio Casares (dir. y coord.). Diccionario de la música españo-
la e hispanoamericana, vol. 3. Madrid: SGAE, pág. 482.
120  Idem.
121  Martín Moreno, Antonio (1976). El padre Feijoo..., op. cit., 
pág. 211. El análisis más exhaustivo de la obra de Cerbellón se debe 
a Antonio Martín Moreno en su mencionada obra sobre el monje 
benedictino, fruto de su tesis doctoral.
122  Sanhuesa, María (2000). «Cerbellón de la Vera, Eustaquio», 
op. cit., pág. 482.
123  Ibid., pág. 483.
124  Madaria, José (1727). Respuesta al Señor Assiodoro, persona 
principal en el Diálogo Harmónico. Madrid: Imprenta de Lorenzo 
Francisco Mojados. Sobre Madaria, del que se han conservado 
pocos datos, véase: Casares, Emilio (2000). «Madaria, José de». 
En: Emilio Casares (dir. y coord.). Diccionario de la música espa-
ñola e hispanoamericana, vol. 7. Madrid: SGAE, pág. 14.
125  Citado en: Martín Moreno, Antonio (1976). El padre Fei-
joo..., op. cit., pág. 215.
126  Gutiérrez, José (1727). Respuesta de Assiodoro, persona princi-
pal en el Dialogo Harmonico al Rvdo. Joseph Madaria, Organista del 



Tosca y la renovación musical en el siglo xviii90

Real Monasterio de San Martin de Madrid. Madrid: Librería de 
Francisco López. De este autor no existe siquiera el correspondien-
te artículo en el Diccionario de la música española e hispanoamerica-
na, pero podría tratarse del mismo tiple que Narciso Hergueta 
menciona en su relación de miembros de la Real Capilla de Ma-
drid; de ser cierto, ingresó en dicha institución real en 1713 y falle-
ció en 1747. Véase al respecto: Hergueta, Narciso (1898). Profesores 
músicos de la Real Capilla de S. M. segun documentos clasificados 
y puestos por orden alfabético de apellidos por Narciso Hergueta, Ca-
pellan de altar. (Manuscrito conservado en el monasterio de San 
Ignacio de Loyola en Azpeitia).
127  Martín Moreno, Antonio (1985). Historia de la música espa-
ñola..., op. cit., pág. 422.
128  Citado en: Martín Moreno, Antonio (1976). El padre Fei-
joo..., op. cit., pág. 215.
129  Corominas, Juan Francisco de (1726). Aposento anti-crítico 
desde donde se ve representar la gran Comedia que en su Teatro Críti-
co regaló al pueblo el RR. P. M. Feijoo contra la Música Moderna... 
Salamanca: Imprenta de la Santa Cruz. Sobre Corominas, véanse: 
Pedrell, Felipe (1897). Diccionario biográfico y bibliográfico de mú-
sicos y escritores de música españoles, portugueses e hispano-americanos 
antiguos y modernos, acopio de datos para servir a la historia del arte 
musical en nuestra nación..., vol. i. Barcelona: Tipografía de D. Víc-
tor Berdós y Feliú; León Tello, Francisco José (1974). La teoría 
española..., op. cit.; Asenjo Barbieri, Francisco. Biografías y docu-
mentos sobre música y músicos españoles (Legado Barbieri). Ed. de 
Emilio Casares (1986). Madrid: Fundación Banco Exterior; San-
huesa, María (2017). «Corominas, Juan Francisco de». En: Diccio-
nario biográfico electrónico. Madrid: Real Academia de la Historia. 
Disponible en: http://dbe.rah.es/biografias/32484/juan-francisco- 
de-corominas (consulta: 7/2/2021); Lambea, Mariano (2001). 
«Edición facsímil del “Aposento anti-crítico” de Juan Francisco 
Corominas». Revista de Musicología, 24, 1-2, págs. 299-329; San-
huesa, María (2017). «Corominas, Juan Francisco de», op. cit. Este 
mismo autor escribió asimismo Cantharidas amigables para reme-
dio de sueños desvariados, y consejos de Corominas a Torres dormido, 



La teoría musical española en la época de Tosca 91

sobre el Montante, que manejó en la pendencia música soñada (Sevi-
lla: Imprenta Castellana y Latina de Diego López de Haro, 1727).
130  Sanhuesa, María (2017). «Corominas, Juan Francisco de», op. 
cit., pág. 17.
131  Martín Moreno, Antonio (1985). Historia de la música espa-
ñola..., op. cit., pág. 423.
132  San José Vázquez, Eduardo (2019). «Benedicto XIV, lector 
de Feijoo: un episodio de la recepción italiana del Teatro crítico 
universal». Revista de Historia Moderna, 37, pág. 12.
133  Ibid., pág. 15.
134  Véase al respecto el apartado «Feijoo, defensor de la vanguar-
dia musical», en: Martín Moreno, Antonio (1985). Historia de la 
música española..., op. cit., págs. 424-427; y también, especialmen-
te, el siguiente estudio, por ser el más completo escrito hasta el mo-
mento sobre el pensamiento musical del padre Feijoo: Martín 
Moreno, Antonio (1976). El padre Feijoo..., op. cit.





Tomás Vicente Tosca y la reivindicación 
científica de la música: el Compendio 

mathematico (1707-1715)

Antonio Ezquerro Esteban 1

DCH-Musicología
IMF-CSIC & RISM-España

El erudito y polígrafo padre fray Vicente Tosca y Mascó, 
C.O. (Valencia, 21 de diciembre de 1650 – Valencia, 17 de 
abril de 1723), fue un personaje polifacético que pasó a la pos-
teridad antes por otras muchas cualidades y facetas de su ac-
tividad intelectual y profesional, que por sus dotes musica-
les, aquí objeto de estudio. Pues, curiosamente, no se conoce 
composición musical alguna que saliera de su pluma, ni de
sempeño práctico musical como cantor o instrumentista, a 
pesar de que, como religioso, sin duda debió de conocer a fon-
do la práctica del canto llano, sobre el que dictó leyes y nor-
mas de cumplimiento general. Y, sin embargo, fruto segura-
mente de su estudio detenido, dejó un testimonio indeleble 
de los últimos avances en la disciplina música, testimonio 
que se iba a expandir por los amplísimos territorios de la 
monarquía hispánica, recientemente inaugurada por la di-
nastía borbónica, que, triunfante tras la guerra de Sucesión, 
iba a regir los designios de una población numerosa, a partir 
de entonces, siempre bajo el prisma importado y la atenta 
mirada de Versalles.

Matemático, físico, arquitecto, ingeniero, cartógrafo, 
astrónomo y, en suma, científico, este religioso del Oratorio 
en Valencia destacó muy particularmente —aparte de por 
sus dotes intelectuales como escritor bien preparado, filósofo 
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y teólogo— como uno de los precursores del pensamiento 
ilustrado y del Neoclasicismo en España, y también como 
uno de los creadores del movimiento de los «novatores» en la 
capital del Turia entre finales del siglo xvii y principios del 
xviii. Con todo, si por algo se le recuerda hoy día, mucho 
más que por ninguna otra cosa, y aun a pesar de su amplísi-
ma producción en las más diversas áreas, es por su célebre 
plano de la ciudad de Valencia, levantado en 1704. En cam-
bio, en proporción, ha sido muy poco cuanto se ha escrito 
sobre su faceta como teórico musical, fundamentalmente ex-
puesta dentro de su célebre Compendio mathematico, el cual, 
de acuerdo con la moda europea de aquel tiempo, reunía en 
una publicación monumental buena parte de los conocimien-
tos acumulados sobre la materia tratada, con una clara inten-
cionalidad didáctica. Y fue así cómo, siguiendo con la tra
dicional división medieval de las siete artes liberales, en una 
idea que se retrotraía a la Antigüedad clásica, Tosca agrupó de 
manera minuciosa en torno a la matemática (y en contraposi-
ción a las profesiones u oficios vinculados con la literatura y 
las letras o humanidades, propios del trivium —gramática, 
dialéctica y retórica—) algunas de las disciplinas académicas 
directamente asociadas a la ciencia: y así, de la aritmética, la 
geometría, la astronomía y la música, propias del quadri-
vium, pasó a tratar un sinnúmero de actividades científicas 
asimismo relacionadas con la matemática, que incluían, en-
tre otras, el álgebra, la trigonometría, la hidrometría y la ar-
quitectura.

En realidad, el interés de la obra teórico-musical de Tosca 
radica precisamente en eso, en que vinculó la música con las 
disciplinas más estrictamente científicas, de modo que la sacó 
de su anterior oscurantismo, pues se hallaba ubicada un poco 
en tierra de nadie, a medio camino entre la ciencia y el arte, 
entre lo objetivo y lo subjetivo, y promovió que se primara 
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a partir de ese momento su componente numérico, cuantifi-
cable, demostrable, frente a su modalidad más artística o su-
jeta a patrones meramente estéticos, de suerte que inaugurara 
una nueva concepción de la disciplina mucho más concreta, 
más técnica podría decirse, justo en un momento de cambio 
de paradigma sociopolítico y cultural en toda Europa, el cual 
iba a derivar, pronto, en el auge de la Ilustración.

De hecho, a raíz de las nuevas posibilidades abiertas a la 
ciencia a partir de las aportaciones, en la segunda mitad del si-
glo anterior, de Descartes y el cartesianismo, o de la denomi-
nada «revolución científica», la cual trajo consigo un cambio 
en la mentalidad social,2 Tosca se alinearía con lo mejor de la 
renovación intelectual europea (desde el canónigo polaco Ni-
colás Copérnico, hasta el presbítero francés Pierre Gassendi, 
el fraile mínimo Marin Mersenne, O.M., o el jesuita alemán 
Athanasius Kircher, S.J., entre otros muchos), y tendría que 
compatibilizar la nueva realidad hacia la que apuntaban los 
nuevos descubrimientos y avances, con la hasta entonces im-
perante y tradicional visión religiosa del mundo, desde cuyo 
seno, precisamente, se plantearían buena parte de los cam-
bios que iban a llegar para quedarse definitivamente.

Por otra parte, la obra de Tosca coincide asimismo con 
un momento crucial para la disciplina, que supuso «el prin-
cipio del fin» de un modo de concebirla y explicarla. Hasta 
entonces, este conocimiento era enciclopédico, a la manera 
de Pedro Cerone o Athanasius Kircher, en cuyas obras, más 
que reunirse, se acaparaba voluminosamente todo el saber 
acumulado en materia musical. En cambio, en el tiempo de 
Tosca, se llegaba a un nuevo modo de entender y enseñar la 
profesión, más sintético3 y focalizado en los asuntos más pro-
piamente musicales (que dejaba ya a un lado las viejas teorías 
sobre el origen de la disciplina, la armonía de las esferas y otros 
esoterismos heredados), es decir, los relativos a la armonía 
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y el contrapunto, a la acústica y a las leyes que rigen la con-
catenación de sonidos consonantes o disonantes, cuyo pisto-
letazo de salida se ha atribuido históricamente al francés Jean 
Philippe Rameau (Traité de l’harmonie, 1722), si bien contó 
con algunos antecedentes directos, precisamente en suelo 
hispano, como fueron el editor musical y organista de la 
Real Capilla de Felipe V, José de Torres (Reglas generales de 
acompañar, 1702), y otros casi contemporáneos o, en reali-
dad, incluso algo anteriores al francés, como Pedro de Ulloa 
(Música universal, 1717) y, en primer término, el propio Tos-
ca (Compendio mathematico, 1709).

Y aunque es verdad que la primera corriente citada en la 
tratadística musical —aquella más tradicional, enciclopédi-
ca— tuvo sus epígonos en fechas mucho más tardías, con 
ejemplos sobradamente conocidos ya en el siglo xviii, como 
fray Pablo Nassarre (Escuela música, 1723-1724), Francisco 
Valls (Mapa armónico práctico, ms., 1742a) e incluso el padre 
Antonio Soler (Llave de la modulación, 1762), no es menos 
cierto que esta nueva corriente, más científica, en la que se 
alineaba Tosca, es la que iba a arraigar a partir de entonces en 
toda Europa, incluida España.

Sea como fuere, se ha considerado que la obra de Ra-
meau de 1722 marcó un antes y un después en la teoría mu-
sical occidental, si bien, obras como las citadas de Torres 
(1702), Tosca (1709) y Ulloa (1717) vienen a poner en entre-
dicho o, cuando menos, a discutir autorizadamente esta 
afirmación, pues no se trata de obras menores, sino de estu-
dios llevados a cabo por personalidades prominentes del pa-
norama profesional del momento: Torres (nada menos que 
músico destacado del rey que gobernaba sobre la monar-
quía hispánica), Tosca (uno de los científicos más relevantes 
de su tiempo en múltiples y variadas disciplinas científicas, 
como se verá) y Ulloa (cosmógrafo mayor de Felipe V, edi-
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tor musical, y matemático en la corte de Madrid).4 No en 
vano, ya en 1702 (veinte años antes que el francés Rameau), 
Torres trató el concepto de «acorde» (aunque él lo llamaba 
«posturas») y hablaba de veinticuatro acompañamientos, de 
donde se infiere el nuevo concepto de tonalidad mayor-me-
nor de la escala cromática que, por esas fechas, también po-
dremos ver, por ejemplo, en Das wohltemperierte Klavier («El 
clave bien temperado», vol. 1, BWV 846-869, ms., de 1722; 
y vol. 2, BWV 870-893, ms., de 1744) de Johann Sebastian 
Bach. Y así, vista la anticipación cronológica del organista de 
la Real Capilla española frente a los avances regularmente 
atribuidos a Rameau, conviene señalar, en beneficio y mérito 
del español, que se ha aducido que su tratado era del año 
1736, cuando esto no es del todo exacto, dado que la prime-
ra edición de las Reglas generales de acompañar data de 1702, 
y que en 1736 solo se añadió el tratado cuarto, en el que se 
explica el modo de acompañar las obras de música según el 
estilo italiano.

Otro español, Pedro de Ulloa (1663-1721),5 a quien —como 
en el caso de Tosca— no se le conoce faceta alguna músi-
co-práctica como compositor, cantor o instrumentista, y sí 
—como en el caso de Tosca— como clérigo, astrónomo y ma
temático, contribuirá a catalogar definitivamente, en ámbi-
to hispano, unos elementos que, más allá de la mera teoría 
de los afectos (la famosa Teoria degli affetti italiana), hasta 
hace poco tiempo se creían ajenos a lo hispano, cuando me-
nos en términos de su sistematización: las figuras retóri-
co-musicales. Una sistematización teórica que, como es sabi-
do, aunque iniciada por Joachim Burmeister hacía más de un 
siglo en su tratado Musica poetica, de 1606, en absoluto fue ex-
clusiva del ámbito germano y que, antes al contrario, fue bien 
conocida en la práctica, desde muy temprano, en territorios 
de habla hispana.
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Y, sin embargo, a pesar de que es Torres el primero en 
concebir una nueva noción de la teoría musical desde la 
perspectiva de una nueva armonía (en cuanto a la construc-
ción de los acordes y al estudio de su tipología y progresio-
nes), y aunque es Ulloa quien ratificará teóricamente lo poco 
antes aportado, será Tomás Vicente Tosca el primero en tra-
tar, detenidamente, la naturaleza física de los sonidos y sus 
relaciones acústicas, lo que reivindicará como faceta científi-
co-musical.

El hombre y su entorno. La Valencia 
de Tosca y los novatores

El valenciano Tomás Vicente Tosca nació en la calle Serranos 
de la capital del Turia.6 Procedía de un entorno familiarizado 
con lo científico, pues era hijo de un médico de fama local, 
Calixto Tosca de los Ares, doctor que en 1651 obtuvo una cá-
tedra de «Teórica» en la Universidad de Valencia. Pero, a los 
pocos meses de nacer, la suerte de Tosca cambió, ya que en 
1652 falleció su progenitor, acaso debido a la terrible epide-
mia de peste que, procedente de Argel, asolaba por entonces 
la capital valenciana, de manera que su madre, Francisca 
Mascó, perteneciente a una clase media urbana en cierto as-
censo y con un bebé huérfano, se decidió pronto a celebrar 
segundas nupcias, esta vez con un modesto notario.

Durante su juventud, Tosca se dedicó a estudiar de forma 
autodidacta la filosofía natural (ciencias matemáticas y física) 
y cursó Humanidades en la Universidad de Valencia, además 
de Filosofía, Teología y estudios de artes del dibujo y la ilumi-
nación —pintura—. Con esta formación, pasó a formar parte 
del grupo de intelectuales que, conscientes del atraso científi-
co español, se proponían fundar, a imitación de otras institu-
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ciones existentes en Europa —como la Royal Society o la 
Académie des Sciencies—, una sociedad científica valencia-
na cuya misión fuera asimilar y difundir entre la intelectua-
lidad hispana los nuevos conocimientos y métodos propor-
cionados por la revolución científica del siglo xvii. Consta 
que en 1672 se encontraba en la Academia de Gandía7 y que, 
tras realizar los correspondientes estudios eclesiásticos, ha-
bría tomado órdenes menores en 1675 —con apenas 14 
años— y habría ingresado en la Congregación del Oratorio 
de San Felipe Neri como celador, secretario y lector en ju-
lio de 1677 —a los 16 años—; y posteriormente, pasaría a 
ocupar un puesto oficial en la misma, como presbítero, en 
1678 —con apenas 17 años—, en lo que habría sido una sor-
prendente y tempranísima carrera eclesiástica.8

Se ha apuntado que la orientación eclesiástica que le re-
servó su familia pudo haberse entendido como una buena 
vía para que se ganara la vida con cierta comodidad, particu-
larmente considerando que la Congregación del Oratorio, 
fundada en Roma por san Felipe Neri (1515-1595), entonces 
de reciente implantación en la Península y con cierto auge 
en aquel momento en la ciudad de Valencia, le garantizaría 
una cierta apertura ideológica y libertad de movimientos.9 
Los filipenses eran sacerdotes seculares que convivían en co-
munidad familiar, gozaban de gran libertad y no estaban ata-
dos por voto alguno, de manera que podían abandonar la 
congregación en cualquier momento si así lo deseaban para 
unirse a una orden religiosa, e incluso podían retener sus pro-
piedades materiales, siempre y cuando contribuyeran a los 
gastos comunes.

Plenamente integrado ya en su actividad religiosa, y ya 
como universitario, doctor y presbítero, el joven Tosca em-
pezó a frecuentar, en la década de 1680, tertulias, academias 
y cenáculos intelectuales más o menos privados o extraoficia-
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les, auspiciados por algunos próceres y aristócratas locales que 
los acogían en sus propios domicilios, y organizados por 
quienes, como él, se veían testigos de los nuevos conocimien-
tos y métodos surgidos de la reciente revolución científica. 
En general, los participantes en estas reuniones se sentían im-
pelidos a discutir los avances llegados del exterior y estar al 
día de las nuevas preocupaciones científicas, con el objetivo 
de asimilarlos y la intención de difundirlos en el ambiente 
valenciano.10

Entre los que concurrían en estas reuniones y academias 
que proliferaron en la capital levantina durante el siglo xvii 
—ya fueran específicamente literarias, científicas o mixtas— 
se encontraban, además del propio Tosca, otros dos clérigos, 
compañeros de estudios: Baltasar de Íñigo11 y Juan Bautista 
Corachán.12 Tosca —el de mayor edad de los tres— y ellos 
acabarían siendo las figuras más prestigiosas del ámbito físico- 
matemático en la Valencia preilustrada. Su amistad se fra-
guó, precisamente, en torno a esas academias.13

En dicho contexto, Baltasar de Íñigo había acudido a los 
encuentros que se celebraban en la biblioteca de José de Cas-
tellví, primer marqués de Villatorcas. Y con aquel referente, en 
torno a 1686, el propio Baltasar de Íñigo empezó a congregar 
en su casa una nueva Academia Matemática, con los interesa-
dos en dicha disciplina (entre quienes se encontraban, como 
participantes fijos, Tosca y Corachán), siguiendo el modelo de 
otras destacadas sociedades científicas europeas,14 e incluso 
de algunas otras, pioneras, españolas.15 Lo cierto es que las 
reuniones de esta joven y prometedora academia, en las que 
se trataban cuestiones de física, astronomía y matemáticas, se 
han considerado como la fundación del movimiento de pen-
sadores, intelectuales y científicos españoles conocidos como 
los «novatores», movimiento que hay que situar en el núcleo 
de la denominada «revolución científica» y en el marco de la 
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llamada «preilustración española», interesada en profundizar 
en las novedades de la investigación científica mediante el 
empleo del empirismo y el racionalismo, frente a posiciona-
mientos más inmovilistas y tradicionales, como el defendido 
por el escolasticismo tomista y neoaristotélico.

Ahí tenemos, pues, al joven Tosca, en las reuniones de la 
Academia Matemática valenciana, acompañado por sus co-
legas Íñigo y Corachán, debatiendo acerca de todo tipo de 
asuntos, con el objetivo de ir conformando poco a poco una 
sociedad científica valenciana, y todo ello bajo la atenta mi-
rada del mecenas Félix Falcón de Belaochaga y Castro (1625-
1715).16 Este último sería quien más habría influido en la for-
mación científica de Tosca —junto con Baltasar Íñigo—, 
poniendo a su disposición libros e instrumentos matemáti-
cos e iniciándole en el estudio de las matemáticas, la astro-
nomía y la física.

Además de relacionarse con el gobernador de Valencia, 
el conde de Cervellón,17 el padre Tosca instituyó en los apo-
sentos de la Congregación del Oratorio valenciana, hacia 
1697, una nueva academia, a la que acudían jóvenes novato-
res, que tenía las matemáticas como eje central de sus activi-
dades. Esta mantuvo una continuidad que es posible que al-
canzara incluso hasta el año 1707.18

En cualquier caso, una manera de pensar y de entender 
el mundo diferente y novedosa —todavía juzgada como pe-
ligrosa por una amplia mayoría social, debido a su innova-
ción, que despertaba suspicacias— había llegado para que-
darse: la razón y su metodología, que aparentemente habían 
vencido a los presupuestos religiosos, habían acabado en 
cierto modo por ser absorbidas por estos; y parecía que todo 
iba a volver a su cauce, al anterior, hasta que diversos descu-
brimientos geográficos y hallazgos científicos obligaron, me-
diante la evidencia práctica de la experiencia y el empirismo, 



Tosca y la renovación de la música en el siglo xviii102

a aceptar la nueva metodología y enseñanzas filosóficas, la 
nueva realidad física, del microscopio al telescopio y, en ma-
teria musical, desde el manejo de un simple monocordio o un 
mesolabio como instrumentos científicos hasta la explora-
ción de una tonalidad mayor-menor desconocida o de una 
orquesta conformada por instrumentos novedosos y dispues-
ta en torno a un nuevo pitch. La afinación, el sistema tempe-
rado y los acordes se abrían a una realidad inédita. Y en esa 
encrucijada surgiría la obra de Tomás Vicente Tosca, quien 
fue, hasta donde se conoce, no un músico práctico, pero sí un 
estudioso, un experto «especulativo», que proporcionó herra-
mientas novedosas para el desarrollo de nuevas ideas y para 
que se inaugurara un nuevo modo de entender la disciplina.19

Parece obvio que, entre finales del Seiscientos e inicios 
del siglo xviii, eclosionó en Valencia un selecto grupo inte-
lectual: los denominados novatores, con Tosca a la cabeza. 
Y en dicho contexto surgiría el Compendi mathematico. Las 
«ciencias útiles» se escindieron de las llamadas «humanida-
des», y también se empezó a distinguir entre letras humanas 
y letras divinas. Incluso sucedió que el latín —cuyo empleo 
generalizado como lengua científica vehicular en la época 
aún tardaría mucho tiempo en declinar— se abandonó en el 
presente caso, como una muestra más de modernidad y de 
voluntad de aproximarse a la ciudadanía por parte de un sec-
tor del clero que no era ajeno a una cierta secularización del 
pensamiento y se debatía entre razón y experimentación; 
todo ello, bien medido y meditado para evadir, con lógica 
prudencia, el control del Santo Oficio.

Debido a su prestigio plurifacético, Tosca asesoró al go-
bierno de la ciudad en asuntos técnicos relacionados con la 
ingeniería de caminos, canales y puertos; pero también se 
contaba con él en relación con determinados trabajos arqui-
tectónicos, como el de la Casa de las Comedias de la ciu-
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dad, conocida como el Corral de la Olivera, entre otros va-
rios encargos.20

Sin embargo, si hubo una empresa que verdaderamente 
le absorbió, esta fue la singular confección de levantar un pla-
no de la ciudad de Valencia, un encargo municipal que le 
ocupó durante tres o cuatro años. El resultado sería la obra ti-
tulada Valentia edetanorum aliis contestanorum... (Valencia: 
s.n., 1704), y con ella Tosca obtuvo un gran reconocimiento y 
notoriedad en toda Europa. Se desconoce la intención que 
movió el encargo original, que pudo ser la de utilizarlo en la 
planificación urbana, como plano catastral o parcelario, con 
vistas a localizar censos e hipotecas cargadas sobre edificios; o 
quizá tuvo una mera finalidad onamental o suntuaria; sin em-
bargo, gracias al trabajo del inquieto y polifacético oratoriano, 
la ciudad de Valencia dispuso de uno de los documentos car-
tográficos más modernos y precisos de la época.21 De hecho, el 
primer biógrafo de Tosca, el jurista y bibliotecario Gregorio 
Mayáns Siscar,22 elogió especialmente sus altas capacidades 
como delineante, iluminador y pintor paisajístico en el prólo-
go a su Compendium philosophicum (1754, vol. i, pág. ii).

Aun así, no todo fueron parabienes en la trayectoria de 
Tosca, pues con el tiempo no faltaron quienes, incluso des-
de el seno de su propia institución, le atacaron, dado que es-
taban en contra de cualquier atisbo de novedad. Este fue el 
caso del entonces joven padre y doctor Vicente Calatayud, 
C.O. (1698-1771), que arremetería contra la labor renovado-
ra del núcleo encabezado por el padre Tosca.

En 1721, ocho años después de publicar su famoso Com-
pendio mathematico (1707-1715), y cuando alcanzaba ya la se-
tentena, el viejo profesor Tosca daba a la luz pública una re-
copilación de sus estudios sobre una materia que le había 
acompañado toda su vida: la filosofía. Así, su monumental 
Compendium philosophicum, que apareció ya cerca del final 
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de su vida, se correspondía con los cursos tradicionales de fi-
losofia de orientación aristotélico-escolástica y encajaba bien 
con los tratados «de escuela» sobre la disciplina. Y, de algún 
modo, lo cierto es que el ecléctico Compendium philosophi-
cum23 constituyó un ensayo, bastante serio, de renovación 
del discurso filosófico hispano, gracias a que incorporó las 
modernas corrientes de pensamiento y se hizo eco de las úl-
timas novedades científicas.

Cuando murió, en 1723,24 Tosca, que pretendía reunir la 
trilogía anhelada por los eruditos de su tiempo (con un tra-
tado que recogiera su obra y pensamiento filosófico, otro 
con el matemático —ambos objetivos, cumplidos ya enton-
ces por su parte— y, finalmente, uno teológico), estaba tra-
bajando en un último tratado: el Compendio theologico.25 

Quienes le conocieron extendieron sistemáticamente 
sus alabanzas, no solo hacia su producción escrita, sino tam-
bién, muy especialmente, hacia su persona, poniendo de re-
lieve circunstancias tales como su sencillez cristiana y su 
amabilidad e ingenio, virtudes reconocidas al parecer inclu-
so por sus adversarios en materia filosófica. Así, su biógrafo 
Mayáns se indignaba cuando algunos, de manera condes-
cendiente, se referían a él como el «buen padre Tosca» y le 
trataban «como hombre algo simple», con la pretensión de 
socavar su mérito científico, como si la bondad de la persona 
permitiera dudar de su inteligencia.26

El Compendio mathematico

Junto con el ya mencionado Compendium philosophicum y su 
célebre plano de Valencia de 1704, la obra principal del padre 
Tosca la constituye, sin duda alguna, el Compendio mathema-
tico. Para su redacción, Tosca se inspiró en distintas publica-
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ciones foráneas de carácter enciclopédico, editadas con fines 
didácticos durante la segunda mitad del siglo xvii, y muy es-
pecialmente en las protagonizadas por científicos jesuitas, 
como por ejemplo el Cursus seu mundus mathematicus... 
(Lyon: Anissonios, Jean Posuel y Claude Rigaud, 1690) del 
francés Claude François Milliet Dechales, S.J. (1621-1678).

Dispuesta en nueve volúmenes y veintiocho tratados, el 
título de la obra de Tosca dice así: Compendio mathematico, 
en que se contienen todas las materias mas principales de las 
ciencias que tratan de la cantidad (Valencia: Antonio Bordá-
zar de Artazú [vols. 1-3], 1707, 1709, 1710; Vicente Cabrera27 
[vols. 4-9], 1712, 1712, 1713, 1715, 1715 & 1715). Lleva dedica-
toria al rey Felipe V el Animoso, y se distribuye en tomos del 
modo siguiente:

•	 Tomo i: tratado 1, «Geometría elemental»; tratado 2, 
«Aritmética inferior»; tratado 3, «Geometría práctica». 

•	 Tomo ii: tratado 4, «Aritmética superior»; tratado 5, 
«Álgebra»; tratado 6, «Música». 

•	 Tomo iii: tratado 7, «Trigonometría»; tratado 8, «Sec-
ciones cónicas»; tratado 9, «Maquinaria». 

•	 Tomo iv: tratado 10, «Estática»; tratado 11, «Hidroestá-
tica»; tratado 12, «Hidrotecnia»; tratado 13, «Hidrome-
tría». 

•	 Tomo v: tratado 14, «Arquitectura civil»; tratado 15, 
«Montea, y cantería»; tratado 16, «Arquitectura militar»; 
tratado 17, «Pirotecnia, o Artillería». 

•	 Tomo vi: tratado 18, «Óptica»; tratado 19, «Perspectiva»; 
tratado 20, «Catóptrica»; tratado 21, «Dióptrica»; trata-
do 22, «Meteoros». 

•	 Tomo vii: tratado 23, «Astronomía». 
•	 Tomo viii: tratado 23, «Astronomía práctica»; tratado 24, 

«Geografía»; tratado 25, «Náutica». 
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•	 Tomo ix: tratado 26, «Gnomónica»; tratado 27, «Orde-
nación del tiempo»; tratado 28, «Astrología».

Estructural y organizativamente, el Compendio consta de 
los acostumbrados y preceptivos preliminares (veinte páginas 
sin numerar) antes de dar comienzo propiamente al tratado, 
paginado con numeración arábiga, con una «Introducción 
breve a las diciplinas mathemáticas».28 Además, incorpora al-
gunas láminas plegadas que traen grabados calcográficos, los 
cuales reproducen figuras y problemas matemáticos, además 
de tablas o diversos esquemas xilografiados, mientras que las 
ilustraciones que se intercalan en el texto responden a graba-
dos xilográficos (con intervención de Vicente Nogués) de fi-
guras geométricas, tablas numéricas o música impresa.

Esta obra, monumental, fue ampliamente difundida por 
todo el ámbito hispánico y gozó de una excelente acogida, 
por lo que fue reeditada en su conjunto hasta tres veces en el 
siglo xviii, dos de ellas, con carácter póstumo: 2.ª edición, 
Madrid, Antonio Marín, librería de Juan de Moya, casa de 
Jaime Marqués, 1727;29 3.ª edición, Valencia, José García,30 li-
brería de Manuel Cabero Cortés31 (y en Madrid, librería de 
Ángel Corradi),32 1757;33 y 4.ª edición, Valencia, José Tomás 
Lucas, 1760. También se reeditó por separado únicamente el 
volumen 1 ([5.ª edición], Valencia, Oficina de los Hermanos 
de Orga, librería de Pedro Juan Mallén y Cía., 1794)34 y, con 
él, los tratados de «Arquitectura civil, náutica, montea, cante-
ria y reloxes».35 Y tuvo una distribución diversa, de la que 
poco a poco se va teniendo mayor conocimiento, con, al pa-
recer, una especial difusión en el continente americano.36

Este moderno Compendio mathematico, interesante des-
de el punto de vista cronológico, pues anuncia grandes cam-
bios en los principios, doctrinas y métodos del saber tradicio-
nal, versa, entre otros muchos asuntos, sobre matemáticas, 
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física y astronomía, en un contexto en el que las nuevas pers-
pectivas a que había dado lugar la revolución científica y filo-
sófica, tanto metodológicas como del propio conocimiento, 
habían hallado apenas una tímida y escasa repercusión, por lo 
que su publicación supuso un acontecimiento de verdadera 
relevancia para la literatura científica hispana. Mucho era lo 
que había cambiado a lo largo del Seiscientos, desde la cine-
mática o la dinámica de fluidos, de italianos como Galileo 
Galilei (1564-1642), hasta la óptica del alemán Johannes Ke-
pler (1571-1630), pasando por la obra de René Descartes 
(1596-1650) o la filosofia corpuscular, y de casi todo hay noti-
cia en la obra de Tosca. En cambio, Tosca ignora la geometría 
analítica de Pierre de Fermat (1601-1665), el cálculo infinite-
simal y las producciones del alemán Gottfried Wilhelm Leib-
niz (1646-1716) y del físico, teólogo, inventor, alquimista 
y matemático inglés Isaac Newton (1642-1727).37

Ciertamente, en el Compendio mathematico se recogen 
clara, amplia y detalladamente —además de hacerse en len-
gua romance, y ya no en latín como era lo acostumbrado— 
buena parte de los avances más destacados de la nueva cien-
cia.38 La principal aportación (y el éxito) de esta obra del 
padre Tosca es que logra reunir, por vez primera en un trata-
do en lengua castellana, los principales temas de la ciencia 
anterior a Newton, de acuerdo con los ideales explicativos de 
la ciencia clásica (las matemáticas como lenguaje, y la obser-
vación y la experimentación como criterio metodológico). 
La obra, concebida como un curso completo de matemáti-
cas, recibió una excelente acogida en el ámbito hispánico, 
traspasó rápidamente sus fronteras y fue solicitada desde 
otros países europeos —en particular, tuvo gran aceptación 
en Italia, Francia y Alemania.

Se inaugura la obra, en el tomo i, con una «Introduc-
ción breve a las disciplinas matemáticas» en la que el autor 
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expone la naturaleza, finalidad y división, a su juicio, de tales 
ciencias, analizando el valor práctico de las matemáticas, que 
considera fundamentales. Trata a continuación del «origen, 
progreso y utilidad de las matemáticas», y afirma que «sin las 
matemáticas no se puede dar paso en la Filosofia natural con 
acierto», lo que deja entrever claramente la influencia del 
pensamiento anterior de Galileo Galilei. Y engloba en el 
conjunto de las ciencias puramente matemáticas (o matemá-
ticas puras), con la previa presentación de las materias clásicas, 
la geometría (a la que dedica dos tratados, 1 y 3), la aritmética 
(con otros dos tratados, 2 y 4), el álgebra, la trigonometría y la 
logarítmica. Llamativamente, en un principio Tosca centra 
las materias clásicas mencionadas en una versión de los Ele-
mentos del matemático y geómetra griego Euclides (325c. 
a. C. – 265c. a. C.) —libros i-vi, xi y xii—, para lo cual se 
basa en las ediciones modernas del siglo xvii a cargo de di-
versos autores jesuitas europeos. Entre otros, toma en consi-
deración al ya citado Claude François Milliet Dechales y su 
clásico y didáctico Cursus seu mundus mathematicus (Lyon: 
officina Annissoniana, 1674) —la principal fuente de Tos-
ca—,39 obra que el valenciano manejó profusamente, aun-
que por eso mismo fue falsamente acusado por algunos de 
sus contemporáneos de copiar o de limitarse a verter al cas-
tellano la obra del jesuita saboyardo-francés; y también al 
matemático belga André Tacquet (1612-1660) —seguidor de 
la filosofía de Aristóteles y de los métodos de la geometría 
de Euclides.

En conjunto, Tosca utilizó, más allá de la obra de De-
chales, una amplia literatura, la cual cita, y su trabajo resultó 
más una recopilación —enciclopédica y con carácter didác-
tico, eso sí— que una aportación original —aunque en rea-
lidad, tampoco pretendía hacer esto último—. Frente a la ya 
comentada escasa atención que presta a los trabajos sobre el 
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cálculo infinitesimal previos a Leibniz y Newton, o frente la 
ausencia de referencias a la geometría analítica de Descartes 
o de Fermat, Tosca incluye, como contrapartida positiva, 
además de algunas tablas trigonométricas y logarítmicas, al-
gunos temas que no aparecen en el texto de Dechales, como 
la combinatoria o como el estudio geométrico de las sec-
ciones cónicas —con referencias a la obra del experto belga 
en cálculo de áreas Grégoire de Saint-Vincent, S.J. (1584-
1667)—40 y aplica un carácter mucho más moderno que el 
del francés, a la notación empleada en materia algebraica. 
Asimismo, Tosca muestra un especial interés por recoger 
también las aportaciones de la tradición científica hispana, a 
partir de autores —en su mayoría, jesuitas o personas muy 
vinculadas a la Compañía de Jesús— como Sebastián Iz-
quierdo, S.J. (1601-1681), Juan Caramuel de Lobkowitz, O. 
Cist. (1606-1682), y, muy particularmente, Antonio Hugo de 
Omerique (1634-1705), de cuyo Analysis geometrica (Cádiz: 
Cristóbal de Requena, 1698) —obra que sería elogiada más 
tarde por Isaac Newton— Tosca ofrece un pequeño extracto.

En el Compendio, Tosca se detiene en explicar (en su 
tomo i, tratado 3: «De la Geometria Practica», libro viii: «De 
la fabrica, y uso de algunos instrumentos geometricos», capí-
tulos 1 y 2, págs. 353-380) los instrumentos científicos que 
maneja, tales como: la escala gráfica o pitipié; la escuadra; la 
regla magnética (es decir, la plancheta «de los militares», que 
fue su herramienta preferida, útil para tomar ángulos hori-
zontales); el báculo (de Jacob) o cruz geométrica (es decir, la 
«ballestilla»); el cuadrante y el cuadrado geométrico, y el 
compás de proporción o pantómetra.41 E ilustra los citados 
instrumentos en su «estampa 7», tras la pág. 380, en un discur-
so que prosigue en el libro ix, «De la dimension de las lineas», 
págs. 381-395, donde muestra el procedimiento de «medir la 
cuantidad continua». En todo caso, se trata de unos métodos 
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e instrumentos para los que Tomás Vicente Tosca remite a la 
autoridad del físico-matemático y filósofo natural alemán, el 
padre Kaspar Schott, S.J. (1608-1666), con lo cual se eviden-
cia la novedad del oratoriano valenciano de trasladar a los 
novatores un cierto espíritu geográfico.

Hay que señalar que, frente a las «ciencias puras», Tosca 
considera ciencias físico-matemáticas (o «matemáticas mixtas») 
a múltiples disciplinas que, bajo el influjo de la revolución 
científica, habían experimentado una notable evolución a lo 
largo del siglo xvii, de manera que habían incorporado a sus 
respectivos objetos de estudio los nuevos conocimientos de 
un modo ecléctico y práctico. Entre estas materias, para las 
que el valenciano proponía la observación y la experimenta-
ción como criterios metodológicos principales, contemplaba 
la música (que trata en primer término), la mecánica —es de-
cir, la maquinaria, o ciencia de las máquinas— y la estática o 
«ciencia de los graves» —cuya utilidad evidenciaba, pues, si 
no, «¿cómo se han de explicar los movimientos de los cuerpos 
graves, su aceleración y proporciones?»—, pero entendía que 
también se hallaban en esta categoría la arquitectura (con dos 
tratados, el 14 y el 16, más otro de carácter técnico, el 15), la 
artillería, la óptica —de obvia utilidad, pues, sin ella, «¿qué se 
discurrirá en materia de los colores y de la luz sino tinie-
blas?»—,42 la geografía, la astronomía (con un apartado espe-
cial para los meteoros, y otro para la astrología —que Tosca 
no consideraba una ciencia, aunque exponga sus teorías y re-
servas sobre las doctrinas astrológicas—) y la cronografía, de-
jando entretanto varios apartados a las materias más diversas 
(desde la náutica hasta la gnomónica o ciencia relativa a la 
construcción de relojes de sol).

En física, aun sin llegar a deslindar esta materia de la fi-
losofía, Tosca expone sistemáticamente una nueva discipli-
na, dentro de una síntesis de las ciencias que tratan de la can-
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tidad, y se esfuerza en diferenciar los problemas que afectan 
a la filosofía, pero no a las matemáticas. De forma novedosa 
en España, donde las nuevas teorías galileanas del movimien-
to habían tenido escasa acogida, el valenciano aborda su estu-
dio de la estática en su tratado 10, y concibe esta como una 
«Ciencia Physico-Matemática que averigua la proporción de 
los movimientos y el peso de los cuerpos graves». Tosca ana-
liza los experimentos de Evangelista Torricelli (1608-1647) 
y de Blaise Pascal (1623-1662) sobre la gravedad y el peso del 
aire, así como la caída libre de los «graves» y el movimiento 
de estos por planos inclinados, de suerte que acaba por re-
chazar la diferenciación aristotélica entre graves y leves y, así, 
concluye que la gravedad es una fuente de movimiento —de 
acuerdo con Galileo Galilei—, y que es, además, la única 
propiedad natural de los cuerpos.

Tosca también trata de hidrometría e hidrografía, es de-
cir, del movimiento, conducción y repartición de las aguas, 
una materia de relevancia práctica y muy «provechosa para el 
bien común de las Repúblicas», y demuestra estar al día de 
ambas, para lo cual se basa, fundamentalmente, en la influ-
yente obra de Domenico Guglielmini (1655-1710), el respon-
sable de las aguas de la provincia de Bolonia y primer profe-
sor de Hidrometría.

En cuanto a la artillería (tratado 17), Tosca sigue el proce-
dimiento sugerido para el estudio de la mecánica por Galileo 
Galilei en sus Discorsi e dimostrazioni matematiche, intorno a 
due nuove scienze. Attenenti alla meccanica & i movimenti lo-
cali (Leiden: los Elgevir, 1638) y, tras analizar el movimiento 
local de los graves, se detiene en el estudio del movimiento de 
los proyectiles, para pasar luego a ocuparse del equilibrio y el 
movimiento de los fluidos, así como de la descripción de al-
gunos instrumentos de medida, como el barómetro y el ter-
mómetro.
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Por lo que respecta a la óptica (tratado 18), Tosca recoge 
los progresos recientes de su tiempo, a pesar de que descono-
ce la obra de Isaac Newton. Bajo el influjo particularmente 
del pensamiento cartesiano, trata de la naturaleza de la luz, 
su propagación, las leyes de la óptica geométrica y algunos 
temas relacionados con la fotometría, así como de la teoría 
de los colores. Y se centra pormenorizadamente en instru-
mentos como el telescopio y el microscopio, para lo cual cita 
los estudios del milanés Bonaventura Cavalieri (1598-1647) 
—sobre lentes y focos de espejos— y del alemán Johann 
Zahn, O. Praem. (1631-1707) —que estudió la luz, empleó el 
telescopio, lentes de todo tipo, la cámara oscura, cámara fo-
tográfica, etc., y realizó proyecciones.

En el mismo tomo vi (donde trata de la óptica, la pers-
pectiva, la catóptrica, la dióptrica y los meteoros), Tosca 
aporta uno de sus tratados más interesantes, el 19, dedicado 
al estudio de la perspectiva o «ciencia de los rayos directos». 
Para él:

Perspectiva es una ciencia Physico-Mathematica, que enseña 
[a] delinear en una superficie los objetos, con tal arte, que de-
lineados parezcan a la vista como verdaderos, causando en ella 
su imagen, semejante visión à la que ellos mismos causarian; y 
aunque esto es general à todo genero de pintura, pero espe
cialmente llamamos Perspectiva, al arte de expressar en la for-
ma dicha, aquellos objetos que se componen de diferentes li-
neas, por la mayor parte rectas, unas mas lexos que otras.43

Con un componente claramente didáctico, Tosca se ali-
nea con la nueva aproximación a la disciplina que habían li-
derado los geómetras franceses y se desvincula de los plan-
teamientos más clásicos o tradicionales. Si bien es cierto que 
los avances más importantes en los «viejos» tratados44 siem-
pre se habían apoyado en la colaboración de algún matemá-
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tico, la novedad en la materia consistía en que, a lo largo del 
siglo xvii, la tratadística sobre perspectiva había pasado de 
estar principalmente en manos de los pintores a ser patrimo-
nio de los científicos. 

Sin embargo, los nuevos tratados franceses de perspectiva 
iban a imponer el modelo de sus prestigiosos geómetras, que 
aplicaban su especialidad a la disciplina. Los primeros adalides 
galos en abrir la perspectiva a la geometría fueron el fundador 
de la geometría proyectiva, además de matemático, arquitecto 
e ingeniero, el lionés Girard Desargues (1591-1661); el mate-
mático, arquitecto y ensayista Jean Du Breuil, S.J. (1602-
1670), que publicó anónimamente La perspective practique 
(París: Melchior Tavernier, 1642);45 y el matemático y pintor 
Jean François Niceron, O.M. (1613-1646), autor de La perspec-
tive curieuse, ou Magie artificielle des effets merveilleux (París: 
Pierre Billaine, 1638). Estos dos últimos partían de la obra del 
matemático e ingeniero militar holandés Samuel Marolois 
(1572-1627), e influyeron, entre otros, en Jean François Milliet 
Dechales, S.J., quien, a su vez, como se ha dicho, fue uno de 
los autores que más huella dejó en la obra del padre Tosca. 

Así, el trabajo de Tosca sobre perspectiva supone el pri-
mer acercamiento editado en España a la obra de esos auto-
res, con el consiguiente cambio en la manera de abordar la 
enseñanza de dicha disciplina, ya no sobre los modelos tra-
dicionales (Serlio, Vignola, Barbaro...), sino sobre el nuevo 
modo, matemático, de concebir la perspectiva, algo de lo 
cual había comenzado ya a fraguarse en la España del Seis-
cientos, particularmente en los trabajos, en su mayoría ma-
nuscritos, de Antonio de Torreblanca (1580-1635),46 Vicente 
Carducho (o Vincenzo Carducci) (1576-1638)47 y Salvador 
Muñoz (1590c. – 1640c.).48

El tratado de Tosca, por tanto, prima el planteamiento 
matemático de la perspectiva, siempre desde una intencio-
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nalidad práctica y didáctica, por lo que sus ilustraciones 
tampoco son editorialmente lujosas, sino más bien de apoyo 
al texto científico, sencillas, pedagógicas y ajustadas al pe-
queño formato del volumen en el que se insertan. Por eso 
mismo, no podían, ni lo pretendían, competir con otros tra-
tados más especializados, en los cuales lo que primaba era 
aportar imágenes pormenorizadas, no tan esquemáticas,49 
y tal vez es esa la razón de que la contribución de Tosca a la 
perspectiva no llegara a gozar de particular predicamento en-
tre los artistas plásticos hispanos (arquitectos, escultores y pin-
tores), más atraídos hacia las ediciones que les aportaban 
modelos de trabajo lujosamente ilustrados.

En cuanto a la astronomía, Tosca se encuentra plena-
mente inmerso en la edad dorada de la disciplina y recoge su 
conocimiento en su tratado 23 (que acompaña con tablas), 
lo amplía con una continuación, dedicada a la astronomía 
práctica, y lo completa con el estudio de los cometas y otros 
fenómenos (en el tratado xxii, dedicado a los «meteoros»), 
en la que, probablemente, es la mejor obra en la materia edi-
tada en España hasta aquel momento —mejor incluso que la 
Esphera en comun celeste y terraquea (Madrid: Juan Martín 
del Barrio, 1675) de fray Bernardo José de Zaragoza, S.J. 
(1627-1679)—, capaz de condensar, a modo de manual, to-
dos los conocimientos acumulados previos a los estudios de 
Isaac Newton, aunque, como ya se ha señalado, no incluye, 
por desconocimiento, la producción del inglés.50 Tosca, que 
construye aquí, por tanto, una «gran síntesis prenewtonia-
na», aborda con detenimiento numerosos problemas de la 
astronomía de observación, analiza la naturaleza y los movi-
mientos de los cielos y los astros y sigue la idea galileano-car-
tesiana del movimiento como un estado.

Como es sabido, los textos de las Sagradas Escrituras 
atribuyen el movimiento al Sol y la estabilidad a la Tierra, 
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por lo que, lógicamente, un clérigo como él debía ser pru-
dente en esta materia, pues, obligado a acatar las limitacio-
nes impuestas por el dogma eclesiástico, se veía forzado a 
ofrecer, desde una posición dificil, sorprendentes circunlo-
quios expositivos que permitieran conciliar la inalterable vi-
sión religiosa con las evidencias científicas que, progresiva-
mente, se iban corroborando —entre ellas, las del sistema 
de Nicolás Copérnico (1473-1543)—. Así, Tosca inicia su re-
lato astronómico a partir del Génesis, describiendo el orden 
de la creación del mundo, donde aprovecha para exponer ya 
las ideas mecanicistas que desarrollará más tarde y de mane-
ra más detallada en su Compendium philosophicum (1721). 
Precavido, no obstante, ante la explicación del movimiento 
de la Tierra y de los planetas, refuta los argumentos mecáni-
cos que se oponían tradicionalmente a dicho movimiento. 
Y para ello emplea el sistema copernicano y recurre a la 
composición de movimientos de la cinemática galileana, 
aunque se limita a hacerlo apenas como hipótesis o suposi-
ción, dejando claro que no hay ningún argumento decisivo 
ni a favor ni en contra del movimiento de la Tierra. Por tan-
to, Tosca adopta una postura ecléctica —en la que sigue a 
Vicente Mut (1614-1687) y, solo a partir de fuentes secunda-
rias, a Johannes Kepler— con lo que se asegura la no inter-
vención de las autoridades religiosas en su contra y, al mis-
mo tiempo, abre la puerta a los nuevos descubrimientos y 
avances científicos, sin llegar a significarse. Parece claro que 
sus conocimientos más novedosos los habría absorbido a 
través del Almagestum novum, astronomiam... (Bolonia: he-
rederos de Vittorio Benatio, 1651) del padre Giovanni Bat-
tista Riccioli, S.J. (1598-1671), y es probable que nunca leye-
ra directamente la obra de Kepler, a pesar de lo cual su 
propia obra supuso un avance muy importante en el desa-
rrollo de la astronomía hispánica.51
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En resumen, el autor valenciano aborda su Compendio 
mathematico poniendo el énfasis no solo en el valor del co-
nocimiento en las cuestiones científicas, sino también en sus 
posibles aplicaciones y utilidad práctica. En esta, su magna 
obra, Tosca muestra su faceta más pragmática, más ecléctica 
y de mayor compromiso, pero, al mismo tiempo, también su 
faceta más abierta,52 para la que se fija en algunos modelos 
prevalentes en las academias a las que asistía, como los de 
Bernardo José de Zaragoza y Vilanova, las teorías de Juan 
Caramuel de Lobkowitz y otras fuentes jesuíticas, como la 
del alemán Athanasius Kircher.

En fin, las dos obras principales del padre Tosca, es de-
cir, el Compendio mathematico (9 vols., Valencia, 1707-1715) 
y el Compendium philosophicum (5 vols., Valencia, 1721), 
marcan un antes y un después en los esfuerzos de los inte-
lectuales valencianos, los novatores, por introducir en ám-
bito hispánico las nuevas corrientes de pensamiento y la 
ciencia «moderna», que estaban renovando la sociedad del 
momento. De hecho, el pionero y monumental Compendio 
mathematico constituye un hito del patrimonio cultural y 
del pensamiento científico hispánico del Barroco, que reú-
ne los saberes de su tiempo en las disciplinas más variadas, 
en muchas de las cuales (por ejemplo, en materia gráfica) 
todavía está pendiente su reivindicación.53 Una reivindica-
ción que, como se verá, por méritos propios, conviene ex-
tender también a la música.

Tosca y la música

No se conoce composición musical alguna a cargo del padre 
Tosca. Su aproximación a la disciplina fue, sin duda, más 
teórica y meramente especulativa que otra cosa, un fenóme-
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no que no deja de ser una excepción, pues no era lo habitual. 
Y, sin embargo, comparte esta faceta con otro teórico musi-
cal de su tiempo y entorno, el jesuita Pedro de Ulloa.54

No obstante, como religioso, Tosca debió de haber ejer-
cido, a diario, el canto llano, pues era una de las prácticas co-
tidianas de cualquier clérigo del ámbito católico. Y si conocía 
el canto llano y lo entonaba y se ejercitaba con él diariamen-
te, sin duda debía conocer los entresijos de la solmisación y, 
muy posiblemente, también algo de canto de órgano o con-
trapunto y composición.

Y nada de esto, sin embargo, revestiría mayor importan-
cia que la de mera curiosidad o datos complementarios si no 
fuera porque, de su análisis detallado que hizo de los aspec-
tos más complejos de la disciplina, tuvo que derivarse nece-
sariamente, al mismo tiempo, un profundo conocimiento de 
la materia que trataba. De otro modo, no le habría sido posi-
ble adentrarse en cuestiones de acústica, armonía, división de 
la octava y del tono, manejo del monocordio —como instru-
mento científico y herramienta de utilidad para el estudio 
e investigación musicales—, etc.

Asimismo, es posible rastrear, más allá de la práctica co-
tidiana del gregoriano y, acaso —aunque más raramente—, la 
polifonía, cuál pudo haber sido, en una parte nada desdeña-
ble, su «paisaje sonoro» en términos de novedades compositi-
vas, dado que se conocen los oratorios musicales que fueron 
interpretados en la capital valenciana a lo largo de muchos 
años, escritos para la casa y convento de nuestro protagonis-
ta, en la Real Congregación del Oratorio de San Felipe Neri 
de la Ciudad de Valencia, los cuales tuvo que haber escu-
chado.55 Hagamos un repaso de dichos oratorios musicales, 
desde que comienza la relación de datos, hasta la fecha de 
muerte de Tosca: 
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•	 El hombre moribundo (1702), de Antonio Teodoro Or-
tells. 

• 	El juicio particular (1703), de Antonio Teodoro Ortells. 
•	 A la Passión de Christo Señor Nuestro (1706), de Antonio 

Teodoro Ortells. 
•	 Batalla de los ángeles (1712), de Francisco Sarrió.
•	 La gloria de los santos (1715), de Pedro Rabasa (con libre-

to de José Vicente Ortí y Mayor).56 
•	 Afectos de un alma reconocida al beneficio de su justifica-

ción en el exemplar de Sta. María Magdalena (1716), de 
José de San Juan.

•	 A san Juan Bautista (1720), de Pedro Rabasa (con libreto 
de José Ortí y Moles).57 

•	 Triunfo de la castidad en San Felipe Neri (1721), de Pedro 
Vidal. 

•	 Diferencia de la buena y mala muerte (1721),58 de Pedro 
Rabasa.

•	 A la natividad del glorioso precursor san Juan Bautista 
(1722),59 de Pedro Rabasa.

•	 La vida del Justo texida de gustos, y penas... (1723),60 de 
José Pradas.

Las composiciones literarias de dichos oratorios corrían a 
cargo de poetas locales, como José Ortí y Moles (1650-1728)61 
o su sobrino José Vicente Ortí y Mayor (1673-1750), o bien 
eran anónimas, mientras que la música la pudieron ejecutar 
—pues no se especifica semejante extremo— la capilla de 
música de la catedral metropolitana de Valencia, dirigida por 
su maestro de capilla, las capillas de música de la iglesia pa-
rroquial de San Martín, o bien la de la iglesia parroquial de 
Algemesí. Lo que sí se menciona en algunos casos son sus 
compositores: Antonio Teodoro Ortells,62 Francisco Sarrió,63 
Pedro Rabassa,64 José de San Juan65 o Pedro Vidal.66 
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Del elenco aquí aportado, se desprende que Tosca ha-
bría tenido que conocer «la moda» de los oratorios, que se 
extendía en su tiempo por toda Europa, ya no solo desde su 
institución religiosa en Italia en 1575 o desde que apareció el 
primer oratorio musical (La rappresentazione di anima et di 
corpo, de Emilio de Cavalieri, en Roma, en 1600), sino desde 
que se fundó la primera casa de la orden en España,67 preci-
samente en Valencia, en 1645 —donde iba a desarrollar su 
actividad el padre Tosca—, hasta el primer ejemplo musical 
conocido hispánico, a cargo de Antonio Teodoro Ortells, en 
1702: ciento dos años después de la primera composición 
italiana.68

El joven Tosca habría iniciado su primera incursión en 
materia musical a partir de un trabajo que quedó manuscri-
to, titulado Orphei lyra tum theoricam tum practicam musi-
cam, universamque sonorum varietatem... quidquid Pater Kir-
kerius in sua universali..., el cual habría comenzado hacia 
1682 o 1685 y es mencionado por Vicente Ximeno y José 
Ruiz de Lihory, aunque se desconoce si pudo llegar a con-
cluirlo.69 Su alusión —ya desde el título— al referente kir-
cheriano y al estudio del sonido parece algo más que una 
mera declaración de intenciones.

Y después de su aportación sobre la música en el Com-
pendio mathematico que hoy protagoniza esta edición, y que 
veremos más adelante, Tosca aún volvería a abordar el estu-
dio de la música en otra destacada obra suya, aunque aquí de 
una forma todavía más sintética, y redactada en latín: con-
cretamente, en su Compendium philosophicum (1721 y 1754),70 
en el tomo iii, tratado iv («De Physica Generali: De affectio-
nibus, ac statibus corporum sensibilibus»), libro v («De 
Sono, & corporibus sonoris»), páginas 225-257. Le dedica 
dos capítulos, en los que trata del sonido, su producción y 
propagación: el capítulo i, «Soni, sonorumque corporum 
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natura explicatur» (págs. 226-241)71 y el capítulo ii, «De so-
norum differentiis in particulari» (págs. 241-257).72

Antes de adentrarnos en el análisis del tratado más espe-
cíficamente musical de Tosca, y para poder enmarcar mejor 
la contribución del padre filipense, es evidente que conven-
drá tener en cuenta lo acontecido en la época desde la pers-
pectiva de la tratadística y la teoría musical.73

La música en el Compendio mathematico  
de Tomás Vicente Tosca

Incorporada al tomo ii, tratado 6, la música es uno de los 
objetos de interés y estudio por parte del padre Tosca. En la 
primera edición del Compendio mathematico (Valencia: An-
tonio Bordázar, 1709),74 este tratado, encabezado como «De 
la música especulativa, y práctica», se inserta en las páginas 
329 a 476, y en realidad, llega hasta la página 458 (sic. 482), 
dado que al tratado propiamente dicho se le añade un 
«Apéndice», que se extiende de la página 477 a la 458 (sic. 
482). Y el «Índice», en lo que afecta específicamente a la mú-
sica, se expone en las que —aunque se integran al volumen 
en páginas sin numerar— deberían ser las páginas 486 y 487.

En cuanto a las láminas que se adjuntan suplementaria-
mente a la edición, a manera de desplegables, son las siguientes:

1.	 [«Tom. 2. fol. 372. Tabla 2. Del Systema musico de los 
Antiguos segun los Generos Diatonico Chromatico En-
harmonico»], identificada con la numeración de página, 
reiterada, fol. 372, e insertada entre las págs. 372 y 373.75 

2.	 «Tabla i. Del Monochordo Syntono, ò Diatonico natu-
ral», identificada con la numeración de página, reitera-
da, 380, e insertada entre las págs. 380 y 381. 
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3.	 «Tabla iii. Del Systema Guidoniano en el Genero Dia-
tonico», identificada con la numeración de página, rei-
terada, 384, e insertada entre las págs. 384 y 385. 

4.	 «Tratado 6 T. 2. Estampa 1. fol. 418», identificada con la 
numeración de página, reiterada, fol. 418, e insertada 
entre las págs. 418 y 419; en la pág. 423 se incluye una 
«Tabla de la division, y consonancias de la Trompa ma-
rina» dispuesta a toda plana, pero que no supone desple-
gable alguno, aunque se ofrece al lector con una rota-
ción de 90º a la derecha. 

5.	 «Tratado 6 T. 2. fol. 446. Estampa 2», identificada con la 
numeración de página, reiterada, «fol. 446», e insertada 
entre las págs. 446 y 447. 

6.	«Tabla. Del valor de las Notas Musicales en todo genero 
de Compases», identificada con la numeración de pági-
na, reiterada, 450, e insertada entre las págs. 450 y 451.

Estos mismos contenidos se integran en las restantes 
ediciones del Compendio mathematico del siguiente modo:

En la segunda edición (Valencia: Antonio Marín [a la 
venta en Madrid: en la librería de Juan de Moya y en casa de 
Jaime Marqués], 1727),76 la parte correspondiente a la músi-
ca, es decir, el tratado «De la música especulativa, y práctica», 
se inserta en las páginas 337 a 485, aunque en realidad se pro-
longa hasta la página 490, puesto que se incluye un «apéndi-
ce» a esta materia, que se extiende en las páginas 485 a 490. El 
índice correspondiente específicamente para el apartado de 
música se expone en las que, aunque se integran en el volu-
men en páginas sin numerar, deberían ser las páginas 494 y 
495. Sus seis láminas y desplegables son las siguientes:

1.	 «Tom. 2. fol. 380. Tabla 2. Del Systema musico de los 
Antiguos segun los Generos Diatonico Chromatico En-
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harmonico», identificada con la numeración de página, 
reiterada, fol. 380, e insertada entre las págs. 380 y 381. 

2.	 «Tabla i. Del Monochordo Syntono, ò Diatonico natu-
ral», identificada con la numeración de página, reitera-
da, 388, e insertada entre las págs. 388 y 389.77 

3.	 «Tabla iii. Del Systema Guidoniano en el Genero Dia-
tonico», identificada con la numeración de página, rei-
terada, 392, e insertada entre las págs. 392 y 393. 

4.	 «Tratado 6 T. 2. Estampa 1. fol. 418», identificada con la 
numeración de página, reiterada, fol. 418, e insertada 
entre las págs. 418 y 419; en la pág. 431 se incluye una 
«Tabla de la division, y consonancias de la Trompa ma-
rina» dispuesta a toda plana, pero que no supone desple-
gable alguno, aunque se ofrece al lector con una rota-
ción de 90º a la derecha. 

5.	 «Tratado 6 T. 2. fol. 446. Estampa 2», identificada con la 
numeración de página, reiterada, fol. 446, e insertada 
entre las págs. 446 y 447. 

6.	«Tabla. Del valor de las Notas Musicales en todo genero 
de Compases», identificada con la numeración de pági-
na, reiterada, 458, e insertada entre las págs. 458 y 459.

En la tercera edición (Valencia: imprenta de José García 
[a la venta en Valencia: librería de Manuel Cabero Cortés; y 
Madrid: Librería de Ángel Corradi], 1757),78 se incorpora, a 
manera de síntesis, un listado o «Serie de los Tratados», don-
de se expone la distribución, en los nueve tomos de que 
consta la obra, de sus veintiocho tratados. A continuación de 
este listado se expone el «Índice de los Tratados, Libros, 
y Capitulos, que en este Tomo segundo se contienen», y la 
parte dedicada a la música corresponde a las páginas 3 y 4 del 
citado índice. Por su parte, el tratado «De la música especu-
lativa, y práctica» se inserta en las páginas 337 a 485, aunque 
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en realidad se prolonga hasta la página 490, puesto que se 
incluye un «apéndice» a esta materia que se extiende en las 
páginas 485 a 490, donde finaliza el tomo con las palabras 
«Laus Deo». Por tanto, como se puede apreciar en lo que se 
refiere a los contenidos propiamente musicales, esta tercera 
edición se corresponde por completo con la distribución de 
los mismos ya aparecida en la segunda edición, de la que 
únicamente difiere por las páginas iniciales sin numerar y 
por su ubicación en el volumen, correspondientes a las pre-
ceptivas aprobaciones, fe de erratas e índices, lo que signifi-
ca que, a partir de la segunda edición, la obra habría queda-
do ya definitivamente fijada para la posteridad. En cuanto a 
las seis láminas y desplegables de esta tercera edición, se dis-
tribuyen así:

1.	 «Tom. 2. fol. 380. Tabla 2. Del Systema musico de los 
Antiguos segun los Generos Diatonico Chromatico En-
harmonico», identificada con la numeración de página, 
reiterada, fol. 380, e insertada entre las págs. 380 y 381; 
esta tabla viene firmada en su parte inferior por su artí-
fice grabador: «H Ricarte sc.».79 

2.	 «Tabla i. Del Monochordo Syntono, ò Diatonico natu-
ral», identificada con la numeración de página, reitera-
da, 388, e insertada entre las págs. 388 y 389.80 

3.	 «Tabla iii. Del Systema Guidoniano en el Genero Dia-
tonico», identificada con la numeración de página, rei-
terada, 392, e insertada entre las págs. 392 y 393. 

4.	 «Trat. 6 Tom. 2. Estampa 1. fol. 418», identificada con la 
numeración de página, reiterada, fol. 418, e insertada 
entre las págs. 418 y 419; esta estampa viene firmada en 
su parte inferior por su artífice grabador: «H Ricarte 
sculp.», y en la pág. 431 se incluye una «Tabla de la divi-
sion, y consonancias de la Trompa marina» dispuesta a 
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toda plana, pero que no supone desplegable alguno, 
aunque se ofrece al lector rotada 90º a la derecha. 

5.	 «Trat. 6. T. 2. Estampa 2. fol. 446», identificada con la 
numeración de página, reiterada, fol. 446, e insertada 
entre las págs. 446 y 447; esta estampa viene firmada en 
su parte inferior por su artífice grabador: «H Ricarte 
sculp.». 

6.	«Tabla. Del valor de las Notas Musicales en todo genero 
de Compases», identificada con la numeración de pági-
na, reiterada, 458, e insertada entre las págs. 458 y 459.

De la cuarta edición (Valencia: imprenta de José Tomás 
Lucas, 1760) no se han localizado ejemplares conservados.81 

Y respecto a la quinta edición (Valencia: Oficina de los 
Hermanos de Orga, Librería de Pedro Juan Mallén y Cía., 
1794), como se ha dicho, se trata de una reimpresión parcial, 
pues únicamente se reeditó el primer tomo del Compendio, 
con lo cual no se afectó el apartado específico de música.

Revisados, pues, los detalles de las distintas ediciones 
con relación a la música, veamos ahora su contenido.82

Según la edición de 1757, la que corresponde al facsímil 
de la presente obra, Tosca dispone la materia correspondien-
te a la música en un breve tratado, «De la música especulati-
va, y práctica», que organiza a partir de una introducción, 
cuatro libros y un apéndice. A pesar de su extensión, ofrezco 
a continuación su detalle desglosado, pues de la mera enun-
ciación del mismo se desprende en buena parte cuáles eran 
sus intereses, qué asuntos trata en mayor profundidad y cuá-
les ni siquiera llega a abordar:

•	 Introducción (págs. 337-339 [3 págs.]).
•	 Libro i [42 págs.]: De los Intervalos Musicos, tanto con-

sonos, como dissonos (págs. 339-380). Definiciones co-
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munes ([seis definiciones] págs. 339-340 [2 págs.]). Capítu-
lo 1: De la naturaleza del sonido, y sus diferencias.83 
Capítulo 2: De las consonancias, y dissonancias en parti-
cular.84 Capítulo 3: De la Logística, y origen de las con-
sonancias.85

•	 Libro ii [42 págs.]): Del Systema Musico, segun los gene-
ros Diatonico, Cromatico, Enharmonico, Diatonico- 
cromatico, y Diatonico-cromatico-enharmonico (págs. 
381-422 [42 págs.]). Definiciones ([siete definiciones] 
págs. 381-382 [2 págs.]). Capítulo 1: Del Systema Musico, 
segun los tres generos Diatonico, Cromatico, y Enharmo-
nico.86 Capítulo 2: Del Systema Musico, segun los generos 
Diatonico-Cromatico, y Diatonico-Cromatico-Enhar-
monico.87 Capítulo 3: Del Monochordo, y su division.88 
Capítulo 4: Del Circulo Musico.89

•	 Libro iii [32 págs.]: De la Musica Organica, ò Instru-
mental (págs. 423-454 [32 págs.]). Capítulo 1: De los 
Instrumen-tos compuestos de cuerdas.90 Capítulo 2: De 
los Instrumentos Pneumaticos.91 Capítulo 3: De los Ins-
trumentos Crusticos, ò Pulsatiles.92

•	 Libro iv [31 págs.]: De la Musica Practica (págs. 455-485 
[31 págs.]). Capítulo 1: De los Proemiales de la Musica 
Figurada. Definiciones (págs. 455-456 [2 págs.]).93 Capí-
tulo 2: De las reglas Generales para el Contrapunto, 
Conciertos, y Composicion.94 Capítulo 3: Del Contra-
punto.95 Capítulo 4: De la practica, y uso de las disso-
nancias en la Musica.96 Capítulo 5: De los Conciertos, y 
Composicion.97

•	 Apéndice (págs. 485-490 [6 págs.]).

Por tanto, Tosca rompe con la hasta entonces tradicional 
manera de abordar la tratadística y la teoría musical en el 
ámbito hispano, ya que dedica, casi sistemáticamente, un 
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primer libro a la introducción más o menos mítica de los orí-
genes de la música en la Antigüedad remota y a asociar esta 
con el origen cósmico mediante el viejo concepto de «la músi-
ca de las esferas»; acto seguido, consagra otro libro a la natura-
leza y pormenores del canto llano, tras el cual insertaría un 
nuevo libro de canto de órgano o polifonía, y solo más ade-
lante destinaría uno o varios libros, por este orden, a la com-
posición y sus secretos, y a la organología y todo lo relacio-
nado con los instrumentos musicales, desde su construcción 
hasta el mejor modo de combinarlos en la práctica. 

Y llama la atención el hecho de que no inserta, como se 
acostumbraba entonces, numerosas citas «de autoridad» en 
los márgenes de su trabajo, sino que, cuando las incorpora, 
lo hace en el cuerpo de texto. De donde se desprende que no 
perdía el tiempo en detalles superfluos, sino que su preten-
sión era dirigirse directamente al objeto de su interés. No fal-
tan, como es obvio, tales citas de autoridad, pero su inclu-
sión es muy prudente y sensata, cuando no exclusivamente 
encaminada a contentar a sus contemporáneos y a las auto-
ridades eclesiásticas y civiles —su obra no deja de ser fruto 
de su tiempo—. De hecho, ya desde la primera frase se puede 
apreciar hacia dónde apuntaban sus intereses: «Únense en la 
Música la Filosofía Natural, y Matemática, para juntamente 
un empleo gustoso al entendimiento, y un delicioso recreo al 
sentido». Música, filosofía y matemáticas. O, lo que es lo mis-
mo: música, pensamiento o reflexión, y ciencia.

En apenas dos páginas, y de manera nítida e inconfun
dible, directa, sencilla, Tosca da a conocer cuál es su inten-
ción con esta publicación y cómo entiende la disciplina so-
nora. Dice así: «Resumirè pues en este breve Tratado, tanto 
la Musica practica, como la especulativa». Y nada más cierto, 
pues, frente a las 1.144 páginas de gran tamaño, efectivas, del 
célebre tratado de Pedro Cerone,98 las 691 páginas del trata-
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do de Andrés Lorente99 o las 994 páginas que suman los dos 
volúmenes —ambos en un tamaño cercano al DIN-A4— de 
fray Pablo Nassarre100 —por citar solo los tres ejemplos más 
famosos de teoría musical española del Barroco—, Tosca re-
duce todo a solo 153 páginas (incluido ahí, incluso, el apén-
dice a su tratado), las cuales presentan, además, un tamaño 
cercano a la cuartilla. 

Todo ello forma parte de un proceso general de síntesis 
más o menos paulatino, que va desde los tratados enciclopé-
dicos colosales, y con intención de exhaustividad, hacia 
otro tipo de «idea», más comprimida, de lo que deberían ser 
este tipo de tratados, concebidos ahora ya a manera de ma-
nuales o métodos, fundamentalmente técnicos, sobre cada 
disciplina en cuestión. Así, por ejemplo, otros tratados his-
pánicos considerados más «modernos» por sus contenidos, 
ya plenamente del siglo xviii, reunirían las 143 páginas que 
ocupa el conocido texto de José de Torres,101 las 534 del de 
Francisco Valls102 o, en el caso más breve, las 101 páginas del 
texto de Pedro de Ulloa.103

La estrategia discursiva del tratado de Tosca respecto a la 
música queda clara: 

Procurarè reducir sus Theoremas, y Problemas, no solo à prin-
cipios Mathematicos, si tambien à los Physicos, señalando la 
razon natural de las consonancias, y dissonancias, y de otros 
muchos secretos de la naturaleza, à que abre passo esta ciencia 
nobilissima.104

El proyecto, por tanto, se concibe a modo de experi-
mentación científica, que se centra en resolver los problemas 
que inicialmente se plantean y se reduce a cuestiones com-
probables, de carácter físico-matemático, relacionadas, por 
consiguiente, con la naturaleza del sonido y con la percep-
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ción acústico-tangible del mismo, diferenciado en conso-
nante y disonante. Nada de subjetividades artísticas ni elu-
cubraciones, no: todo, concreto y reducible a «principios». 
Tras ello, ofrece Tosca su idea, definitoria, de la disciplina: 

Es la Musica una Ciencia Physico-Mathematica, que trata de los 
sones harmonicos. Llamase Physico-Mathematica, por participar 
su objeto la razon de sensible, propia del Physico; y la razon de 
quantidad, propia del Mathematico. Con decir, que trata de 
los sones harmonicos, se manifiesta el objeto material, y sugeto, 
ò materia de su empleo.105 

A partir de esta idea, el autor distingue entre el sonido 
armónico, agradable al oído (un concepto que recuerda la 
defensa de la disonancia aceptable «si no ofendiere al oído», 
en el marco de la célebre «controversia de Valls»),106 y el so-
nido no armónico, o desapacible al oído, como el trueno.107 
Se trata de una mera cuestión físico-acústica, donde todo se 
clasifica como sonido, sin contemplar la posibilidad del con-
cepto «ruido», en una visión matemática, fría y desapasiona-
da, e incluso, podríamos decir, de plena actualidad.

Termina el padre Tosca esta jugosa introducción, de 
apenas dos páginas, pero que sintetizan a la perfección el es-
píritu renovador de la época, distinguiendo dos facetas de la 
música que, aún hoy, siguen estando muy vivas:

Dividese la Musica en Practica, y Especulativa. La Practica, es 
la que mediante sus reglas, no solo enseña à cantar, si que di-
rige, y ordena los sones harmonica, de suerte, que mezclando 
lo grave, con lo agudo; lo blando, con lo fuerte; y lo acorde, 
con lo discorde, compone con soberano artificio las melodias 
que oimos. La Especulativa, es la que se ocupa en la averigua-
cion curiosa de las causas, y propiedades de los sones; y consi-
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dera la naturaleza, y perfeccion de las consonancias, y disso-
nancias, y sus admirables efectos.108

Vemos, por tanto, también aquí, una reivindicación del 
aspecto meramente teórico y especulativo de la música como 
aquel que le aporta su indispensable faceta científica. En rea-
lidad, no era algo nuevo, sino que se trataba, eso sí, de una 
nueva lectura del viejo «musicorum et cantorum, magna est 
distantia» de Guido d’Arezzo (991-1033p), el cual, a su vez, 
retomaba un concepto proveniente de Anicio Manlio Seve-
rino Boecio (480c.-525): el regreso a la música como una de 
las artes liberales presentes en el quadrivium medieval, junto 
con las disciplinas matemáticas de la aritmética, la geometría 
y la astronomía. Y así, precisamente, es como la iba a entender 
Tomás Vicente Tosca: como una disciplina de inveteradas 
bondades, que ahora se aprestaba a considerar bajo el prisma 
de las ciencias de la experimentación, las cuales —más allá del 
cartesianismo francés—, con el empirismo británico, habían 
llegado para quedarse, con lo que proponían una nueva «re-
volución» de las ideas.

En consecuencia, Tosca incluye la música bien conscien-
temente, siguiendo unos parámetros en cierto modo tradi-
cionales, pero sin limitarse o atarse a las doctrinas previas, 
sino, al contrario, abriéndose a las corrientes más renovadoras 
de su tiempo. Rechaza, por ejemplo, las razones numéricas de 
tradición pitagórica y se centra en los aspectos físicos y acús-
ticos; no gusta de la vieja solmisación, ni de la teoría de las 
mutanzas, ni tampoco de las manidas explicaciones a propó-
sito del canto llano, y atiende, directamente, a la naturaleza 
del sonido y su propagación, los efectos físicos y aun anató-
micos que este produce —resonancia—, su medición, etc.

Para la construcción de su discurso, Tosca se basa en un 
lenguaje científico y filosófico-lógico-matemático, elaborado 



Tosca y la renovación de la música en el siglo xviii130

a partir de «proposiciones» de temas objeto de interés y estu-
dio: sus «propuestas» (mejor que «axiomas», que serían enun-
ciados tan evidentes que no requerirían de una demostra-
ción)109 conducen al planteamiento de un «problema» (en 
general, de carácter fisicomatemático) o a la construcción de 
un «teorema», cuya verdad se demuestra. Tales teoremas, ade-
más, son susceptibles de poseer un número de premisas, que, 
en su caso, deben ser enumeradas o previamente aclaradas. Y 
así, en ocasiones, Tosca ofrece también algunas «definiciones» 
como punto de partida, o incluso, llegado el caso, algunas 
«reglas», que luego pasa a explicar y desarrollar en el corres-
pondiente «escolio», para culminar concluyendo el teorema 
inicialmente propuesto con una afirmación lógica o matemá-
tica (o «corolario») que se afirma y ratifica como verdadera 
bajo las condiciones aportadas.

De cualquier forma, el libro i lo dedica Tosca a los inter-
valos, para lo que se remite, tanto por la terminología latina, 
como por el tratamiento que hace del material, a la obra de 
Kircher, en especial cuando clasifica tales intervalos entre 
«cónsonos» y «dísonos» (págs. 339-380), de suerte que su idea 
de la acústica tiene más que ver con la física, y aun con la 
anatomía, que propiamente con la matemática, dado que 
utiliza el concepto de «vibración» —con sus efectos sobre el 
tímpano— para conformar su explicación del sonido.

Divide, pues, los intervalos en consonantes («una mix-
tura de sonidos conmensurables») y disonantes («una mixtu-
ra de dos sonidos, causados de vibraciones, que tarde, ò nun-
ca se conmensuran»), y establece la superioridad consonante 
de aquellos intervalos cuyos movimientos vibratorios ofre-
cen mayores coincidencias entre sí («mixturas agradables»), 
pues «la apacibilidad del sonido» «consiste en la uniformi-
dad del movimiento del tympano» (pág. 347). Y concluye 
que «el sonido consiste en las vibraciones, y temblor del 
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ayre» (pág. 351), tras lo cual aporta algunos experimentos in-
teresantes de acústica —más física que matemática— a pro-
pósito de cuerpos vibrantes. Analiza luego los distintos tipos 
de intervalos con cierta minuciosidad (del unísono al diapa-
són u octava, e incluso, como tratará luego, en relación con 
los intervalos menores, desde el semitono mayor hasta la die-
sis y la coma), exponiendo sus proporciones (superparticu-
lar, sesquiáltera, sesquitercia...) y especies. Y pasa a tratar de 
la logística y origen de las consonancias, división del diapa-
són y origen de los intervalos, corrigiendo errores anteriores 
y aun superando la noción errónea de la coma.

Incluye luego el intervalo de cuarta entre las consonan-
cias («aunque los Practicos Modernos excluyen la quarta», 
pág. 375) y señala que «confirma la experiencia, que entre las 
dissonancias reconoce por menos desapacible à la septima 
menor, y por mas desabrida à la quinta remissa» (pág. 376). 
Y a propósito de la cuarta dice: 

[...] el P. Honorato Fabri110 assegura ser este intervalo conso-
nante, y que de ninguna manera es desapacible al oido: à mi 
no me pareciò mal quando hice la experiencia en el Tetrachor-
do; à otros no parece tan bien: apelo al gusto de cada uno, que 
en estas materias suele ser el arbitro.111

Vuelve a mostrarse, pues, ecléctico, aportando su opi-
nión, fundamentada en la experiencia, aunque sin llegar a de-
cidirse abiertamente por una u otra postura. Y, sin embargo, 
seguramente insatisfecho o indeciso con su propia redacción, 
insiste en esa misma idea poco más adelante, cuando señala:

No tienen que estrañar los Practicos que ponga yo à la quarta 
en el numero de las consonancias, porque esto mismo han juz-
gado con sentir unanime los Musicos mas peritos, como lo as-
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segura el P. Atanasio Kirker en su Musurgia, tom. i, lib. 6, cap. 
2, Theorema 3, y Cerone lib. 2, cap. 74, y còmo puede dexar 
de serlo? Porque si la quinta, no siendo tan perfecta como la 
octava, se divide en dos intervalos harmonicos consonantes, 
quales son las terceras mayor, y menor, quanto mas seràn con-
sonantes los dos intervalos harmonicos quinta, y quarta, en 
que se divide la octava? A mas, que ella misma por si sola so-
borna bastantemente con su suavidad al oìdo, para que senten-
cie en favor suyo; y lo que nadie puede dudar es, que puesta 
sobre la quinta, produce la mas suave, y perfecta consonancia 
de quantas se conocen; y puesta baxo las terceras, perficiona 
las consonancias tercera, y sexta.

Pero aunque los Practicos no devan estrañar este sentir, ni 
yo tampoco devo estrañar el suyo; porque si bien es verdad 
que la quarta es consonancia, no es tan aplicable à las compo-
siciones harmonicas como las terceras, y sextas, ni tiene fuera 
de las dichas dos posturas, otra que no necessite, para que pa-
rezca bien, de cubrirla, ligarla, sincoparla, ò darla alguna bue-
na entrada, y salida; y assi, en quanto à la practica, es como si 
fuera dissonancia.112

Por lo que se refiere al libro ii (págs. 381-422), Tosca lo 
destina a los tres géneros: diatónico, cromático y enarmónico, 
así como a los dos géneros combinados posibles: diatóni-
co-cromático y diatónico-cromático-enarmónico. Por tanto, 
este libro responde más bien a la declaración, tradicional, del 
sistema musical que, desde hacía siglos, se hallaba implanta-
do en su tiempo, por lo que no cabe esperar grandes innova-
ciones en este sentido, sino, a lo sumo, una descripción so-
mera, clara y concisa.

Comienza, así, por establecer siete definiciones como 
punto de partida (págs. 381-382) sobre el «sistema músico» de 
los griegos (llamado «escala o mano musical» por los lati-
nos), el cual integraba, a su vez, tetracordos o cuadricordos, 
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cuya distribución de tonos y semitonos en su interior deter-
minaba los géneros músicos aquí objeto de estudio.

A partir de ahí, con alusiones al filósofo y matemático 
Filolao (470 a. C. – 380c. a. C.), Tosca describe el sistema 
musical griego, el cual había expuesto previamente en su ta-
bla 2 (tras la pág. 380), detallando su terminología y ofre-
ciendo el pormenor de sus intervalos y cuatro tetracordos, 
para introducir, a continuación, la explicación de la nota-
ción y sistema latino de los siete hexacordos, implantado —a 
raíz de algunos autores latinos que menciona, como san Am-
brosio de Milán (340c.-397) o el papa san Gregorio Magno 
(540c.-604), entre otros—, por Guido D’Arezzo: la mano 
musical, expuesta en su tratado Micrologus (c. 1024), en lo re-
lativo al género diatónico (pág. 388), de la que aporta un es-
quema gráfico en la tabla iii (tras la pág. 392). Explica por 
tanto las propiedades de los dichos hexacordos, el procedi-
miento de mutanzas y todo lo necesario para la correcta sol-
misación (pentagrama, claves...), de acuerdo con la propuesta 
guidoniana medieval, entonces todavía en vigor en España. 
Sin embargo, enseguida, plantea el problema que causaban 
las mutanzas derivadas de la solmisación a los principiantes, 
y propone, con «los Modernos» —siguiendo en eso al padre 
Milliet—,113 la adopción de la sílaba «Si» para una séptima 
nota en la escala, que ahora estaría formada por heptacordos, 
todo lo cual ahorraría el complicado procedimiento de las 
mutanzas: esto es, el paso de la vieja solmisación al moderno 
solfeo.114

Justifica luego la presencia del género diatónico-cromá-
tico en los órganos (que diferencian visualmente —remi-
tiendo a la figura 7 de la estampa 1, tras la pág. 418— un or-
den diatónico de teclas blancas y otro cromático de teclas 
negras), así como en claves, espinetas y arpas de dos órdenes. 
Y nota cómo había sobrevivido la escala diatónica, frente al 
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distinto carácter del cromatismo respecto al sistema musical 
de su tiempo.

Seguidamente, trata del monocordio, de su naturaleza 
y utilidad —el monocordio era el instrumento útil para 
que «se haga mejor concepto de las consonancias, y disso-
nancias»— y de su división. Consciente o inconsciente-
mente, sin duda sigue en esto la tradición asentada al res-
pecto por los autores teórico-musicales más autorizados de 
épocas pasadas, como, por ejemplo, el español Bartolomé 
Ramos de Pareja (1440-1522), el italiano Gioseffo Zarlino 
(1517-1590) o el francés Marin Mersenne (1588-1648).115 Re-
sulta evidente que el monocordio, un instrumento tan su-
mamente sencillo en su construcción que rayaba en lo ru-
dimentario, era utilizado, con enorme eficacia, con una 
finalidad científica —era, por tanto, un instrumento cien-
tífico, en la misma línea que microscopios, telescopios, ter-
mómetros, etc.—, con vistas a estudiar la división de la oc-
tava, o la del tono, y a perfeccionar el manejo del sistema 
de mutanzas en la solmisación y, muy particularmente, la 
afinación (especialmente, vocal). Por ello, a partir del ma-
nejo del monocordio, Tosca propone el estudio de los in-
tervalos armónicos a partir de «una cuerda dividida en 
1.000.000 [de] partes». Obviamente, el grado de precisión 
que se podía alcanzar (al que se aspiraba) con semejante di-
visión era muy alto y mucho más exacto incluso de lo que 
el simple oído humano era capaz de reconocer, de donde se 
infiere el grado de rigor científico demostrado por Tosca, 
quizá el tratadista de música mejor preparado de su tiempo 
en España y el más original.116

Además, Tosca detecta los «defectos que hay en la sobre-
dicha division del Monochordo Diatonico», analizando los 
problemas derivados de un temple instrumental por quintas 
(págs. 404-406), tras lo cual propone la corrección corres-
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pondiente mediante «la igualación de los tonos» (págs. 406-
409) y aporta la tabla ii, «de las consonancias del órgano co-
mún» (pág. 409). Prosigue luego, en esta misma propuesta, 
con mayor detalle y ofrece la tabla iii, «de las consonancias 
para templar los Organos, Clavicymbalos y Harpas de dos 
ordenes, con los Sustenidos, y B molados de todas las Teclas 
blancas» (pág. 411).

Después, Tosca habla del temperamento, a raíz del «cír-
culo músico» —i.e., el círculo de quintas—, que «es impos-
sible, si las consonancias han de guardar su justa medida [...] 
pero es muy facil, sacando las consonancias de su lugar, de 
suerte, que no ofendan al oido. Consiguese pues el circulo 
musico, dividiendo la octava en partes iguales» (págs. 411-412). 
Y encuentra su explicación, desde el punto de vista de la geo-
metría, de modo que incluso remite al libro 3, proposición 2, 
de su «Arithmetica Superior» y a los logaritmos que ofrece 
para su mejor comprensión, explicación que expone a partir 
de problemas y de su resolución, mediante nuevas tablas y 
mediciones de todo tipo.117 Sigue aquí Tosca, al pie de la le-
tra, al jesuita padre Zaragoza,118 de quien incluso copia los 
contenidos de su tabla v («Que divide el Diapason en 31. 
partes iguales, con 32. Teclas»). Dicha tabla, como se verá en-
seguida, había sido confeccionada previamente por el pro-
fesor y amigo del padre Tosca Félix Falcón de Belaochaga 
y Castro (1625-1715).119 Por lo que parece, todo se debió de 
fraguar en Valencia, en aquel grupo de intelectuales novato-
res, profesores, alumnos y amigos, aunque una o dos genera-
ciones antes que la propia del padre Tosca; pero, sea como 
fuere, el padre Zaragoza, en 1675, ya decía que:

D. Félix Falcó de Belaochaga, con Franciso Serrano, entrambos 
muy peritos en la Mathemática, buscaron por números esta di-
visión, aunque con incomparable trabajo de seis meses, por fal-
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tarles el artificio que queda explicado en las prácticas antece-
dentes. Enseñóme D. Félix la Tabla, y dile la regla, con que se 
pudo haber hecho con suma facilidad, y la bolbió a hazer de 
nuevo con mucho gusto, assí por el compendio, como por ver, 
que correspondía con lo que avía trabajado. Executó el dicho 
D. Félix este diapasón en un clavicordio de 5 teclados, enmen-
dando los defectos que se avían reconocido en el de Pomar, 
y con la mesma tabla hizo un Tetrachordo, de que trataré des-
pués, para facilitar el temple del Clavicordio, y de los órganos, 
que se hizieren a su imitación. Esta división se contiene en la 
Tabla siguiente, que con el método explicado trabajó D. Ga-
briel de Párraga, Gentilhombre de la Casa de V.M.120

Más adelante, Tosca ofrecerá una interesante tabla vi, 
«Que divide la Octava en 12. partes iguales, y sirve para la 
Guitarra Española», a pesar de que reconoce que tal división 
es la «que mas se aparta del rigor harmonico [...] no havien-
do en esta division diferencia alguna de semitonos, por estàr 
toda la Octava dividida en semitonos iguales. Tambien todas 
las consonancias estàn fuera de su devido lugar». De aquí se 
infieren claramente los ajustes a que se tenía que sujetar este 
temperamento. «Pero esto no obstante, tiene manifiestas 
conveniencias, como se ve en la Guitarra Española, en quien 
se halla esta division». Esta división o temple bien podía uti-
lizarse también en el órgano, aunque en sus voces, muy in-
tensas, «no dissimularà los defectos que la Guitarra oculta 
con la remission, y tenuidad de las suyas». Y siguiendo de 
nuevo al padre Zaragoza, Tosca señala que «por ser las Quin-
tas, y Quartas en esta division mas proximas a las verdaderas, 
que las del Organo comun, se podrà facilmente proceder por 
ellas, y continuar el temple en esta forma». Al final, tantas 
son las noticias que aporta al respecto, tantas las posibilida-
des, y tantos los casos y ejemplos que ofrece, que su breve 
tratado acabará por convertirse en el mejor manual de la 
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época en lengua castellana sobre la afinación y temple de los 
instrumentos musicales. Incluso llega a explicar cómo «Fa-
bricar la Tabla de las Comas, para conocer quantas entran en 
qualquier intervalo» (págs. 419-421, y tabla vii).

Finaliza Tosca este libro, precisamente, con la descrip-
ción de la «Fabrica, y uso del Tetrachordo», un instrumento 
experimental provisto de cuatro cuerdas —e inventado en 
Valencia por el maestro de Tosca, Félix Falcón de Belaocha-
ga—, similar a un pequeño salterio o cítara, que ilustra en 
la figura 9 de la estampa 1, insertada tras la pág. 418. La idea 
era que dicho instrumento, que aventajaba al monocordio 
en que permitía examinar acordes, sirviera como artefacto 
científico de medición, para lo cual Tosca pretendía que sus 
cuerdas pudieran dividirse en 10.000 o en 1.000 partes, for-
mando para ello «un Pitipie igual à la longitud de la sobredi-
cha cuerda».121 Y tras dar detalle de cómo construirlo, Tosca 
señalaba que su uso sería de utilidad «para templar un Orga-
no, Clavicymbalo, ò Espineta, segun qualquiera de las dispo-
siciones [= distintos temperamentos] antecedentes». De nue-
vo, pues, una aplicación eminentemente práctica de cuanto 
se había expuesto previamente en la teoría.

Llegamos así al libro iii, seguramente el de mayor inte-
rés de todo su tratado. En él, Tosca se ocupa de la música 
«orgánica» o instrumental, explicando detalladamente los 
fundamentos acústicos de los diversos instrumentos,122 así 
como la disposición y afinación de los mismos, que reparte 
en tres grandes grupos: instrumentos de cuerda (pulsada y 
frotada), de viento y de percusión. A su vez, cada uno de di-
chos grupos, contará con varias subdivisiones. Tosca se ciñe 
intencionadamente «a su disposición armónica», obviando 
lo que corresponde a organología, que no aborda por ser 
«menos perteneciente a nuestro instituto» (!?). Del primer 
grupo (instrumentos de cuerda), describe la disposición y 
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templado de arpas (de dos órdenes), claves, espinetas, manu-
cordios guitarras, violones, liras «y otros innumerables» (lue-
go, enumera entre los de cuerda pinzada o pulsada al laúd, la 
tiorba, la cítara, la guitarra, la mandora «y otros» —no men-
ciona explícitamente la vihuela—).123 Del segundo grupo 
(instrumentos de viento), trata sobre los órganos, las trom-
petas, los clarines, las cornetas «y otros semejantes». Y del 
tercer grupo (instrumentos de percusión o «pulsátiles»), ha-
bla de las campanas, tambores y «otros de este género».

La obra de Tosca es, en consecuencia, una importante 
fuente para el conocimiento del arte instrumental de su época. 
En ella aparece bien reflejado el proceso de evolución de los 
instrumentos de arco, para los que señala que hay que atender 
a cuatro aspectos, que son la longitud, la tensión, la crasicie 
—es decir, el grosor— y el material con que están hechas sus 
cuerdas (aspectos que determinarán que el sonido que se pro-
duzca con ellas sea más grave o más agudo). Entre otros ins-
trumentos de arco, estudió los violones y los violines —que se 
tañen con «arco compuesto de cerdas» y que apenas nombra 
o describe someramente—, y uno de los criterios de diferen-
ciación que utiliza es el uso de trastes en sus respectivos másti-
les o manubrios: dichos trastes, «corresponden a las teclas del 
órgano, y sirven para el mismo efecto», con lo cual «se conten-
tan comúnmente los Músicos con poner en los trastes la divi-
sión de la octava en 12 partes iguales».124 En cuanto a los instru-
mentos de cuerda, dice que de ellos que hay variedad, «porque 
unos constan de 4 cuerdas, otros de 6 y algunos de 12».

A continuación, pasa a explicar «el modo de entrastar 
[templar o afinar] cualquiera de estos instrumentos», que es 
«fácil por el tetracordo, valiéndose de sola aquella cuerda que 
en éste corresponde a la división que se quiere colocar, y po-
niendo en el instrumento que se entrasta una sola cuerda». 
Como alternativa, apunta Tosca:
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[...] también se puede entrastar sin el tetracordo, dividiendo 
una línea recta, igual a la longitud de las cuerdas, por cual-
quiera de las Tablas 3, 4, 5, 6, 7 [que él mismo ofrece en su tra-
tado] según la disposición que se quisiere; y estas divisiones 
pasadas al instrumento, contando siempre desde el puente ha-
cia arriba, determinarán los trastes.125

Cuestiones, pues, como puede observarse, de carácter 
práctico y técnico, y de interés asimismo en cuanto a la teo-
ría acústica sobre las vibraciones de las cuerdas. Remite en 
este apartado a la autoridad del francés Marin Mersenne.126 
Y se detiene en la trompa marina, por ser un trasunto del 
propio monocordio en cuanto que aparato científico (apar-
tado «Dividir el Monochordo en la Trompa Marina», con su 
Tabla correspondiente).127

A continuación, trata de las bases acústicas de los instru-
mentos denominados «pneumáticos» (de viento), entre los 
que menciona el clarín, las trompetas «y demás fístulas», el 
pífano militar, las chirimías «y sus semejantes», las cornetas, 
los bajones, los órganos («fístulas del órgano», abiertas o ce-
rradas)128 «y otros semejantes», y de ellos aporta, de manera 
clara y concisa, su explicación físico-matemática. Tosca se 
detiene en sus aspectos constructivos (longitud, notas e in-
tervalos que pueden producir, número de agujeros y distan-
cia entre ellos, etc.) y en los de la emisión (violencia del so-
plo, vibraciones producidas, agujeros abiertos o tapados, 
empleo de la lengua, formación del sonido en el clarín o en 
la cañutería del órgano...). Refiere también una experiencia 
que atestiguó Galileo Galilei, «que bruñendo una lámina de 
latón, la veía vibrar toda sensiblemente, y formar su sonido; 
y aumentando el movimiento, advirtió que la vibración an-
tecedente se dividía en dos». De nuevo, plantea este asunto 
desde el punto de vista físico-matemático y acústico.
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Finalmente, en los instrumentos de percusión —a los 
que llama «crústicos» o «pulsátiles», pues suenan mediante la 
percusión o golpe de otro cuerpo—, destaca principalmente 
las campanas —«de cobre fino y estaño» y, en ocasiones, con 
algo de plata— por su importancia litúrgica, y estudia su fa-
bricación y materiales (proporciones acostumbradas para su 
aleación, con estaño inglés) según los países (Italia, Francia, 
Alemania, España). Curiosamente, denomina al badajo 
«lengua», y se detiene en aspectos constructivos en cuanto al 
peso, medidas del instrumento, etc., refiriéndose, como mo-
delo para construir campanas: 

[...] al calibre de que usan los artilleros y bombarderos, to-
mando el diámetro de la bala de una libra de peso por funda-
mento, así como aquí tomamos la crasicie del batedor de la 
campana [es decir, de la zona donde golpea el badajo] de un 
quintal, y obrando en lo demás de la misma manera. 

Esta metodología, desde luego, hoy resulta sorprenden-
te, pero, sin duda, es de lo más imaginativa y, por sencilla, 
está inteligentemente concebida. Además de que, para estu-
diar su construcción, proporciones, medidas, etc., así como 
el sonido que producen, se basa constantemente en cuestio-
nes geométricas.129

En cuanto al resto de los instrumentos de percusión, se 
refiere Tosca al tambor, que despacha rápidamente («cuyo 
sonido resulta de las vibraciones que hace la piel, que está ex-
tendida y tirante sobre dicho instrumento; y pues la expe-
riencia nos muestra ser casi del todo desproporcionado para 
formar consonancias, no hay para qué detenernos más en su 
especulación»), lo cual es un síntoma más de su talante emi-
nentemente práctico, empírico y amigo de la concisión más 
pragmática. 
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En definitiva, este libro es de enorme interés y está plan-
teado desde una perspectiva francamente novedosa, a pesar 
del escaso desarrollo que dedica su autor a algunos asuntos, 
que hoy día se nos quedan cortos para la gran cantidad de 
apasionantes preguntas que suscita.

En cuanto al libro iv (págs. 455-485), se dedica a la mú-
sica práctica, más concretamente, al canto de órgano o poli-
fonía, aunque Tosca no llega a desarrollar con especial énfa-
sis el estudio de las normas técnicas que la gobiernan, sino 
que remite para ello a autores como Salinas, Zarlino, Cero-
ne, Kircher «y otros Modernos».130 Comienza por ofrecer 
unas breves definiciones previas sobre música práctica «lla-
na», canto llano, música eclesiástica o canto gregoriano, y so-
bre música práctica «figurada» o canto de órgano —polifo-
nía—, así como sobre las cuatro voces —tiple, contralto, 
tenor y «baxo»— que, dice, se corresponden con los cuatro 
elementos de la naturaleza —fuego, aire, agua y tierra, res-
pectivamente—, y sobre el compás o batuta de los italianos, 
binario o ternario, dispuesto en dos partes iguales (elevación 
o «arsis» y depresión o «thesis»). Tras ello, se dispone a expli-
car las figuras musicales y sus silencios o pausas (máxima, 
longa, breve, semibreve, mínima, semínima, corchea y semi-
corchea), los tipos de compás y los principales rudimentos 
que conciernen a la polifonía (modos o tonos, cómo recono-
cerlos, propiedades que tienen...).131 También aborda el em-
pleo de ligaduras o retardos, notas de paso y otras cuestiones 
técnico-prácticas, aunque tradicionales en este tipo de trata-
dos. En cambio, en su capítulo 2, expone con cierto detalle 
los fundamentos y reglas del contrapunto y la inserción me-
ditada de disonancias con vistas a lograr un efecto contras-
tante, concibiendo el concierto como concurso «de más de 
dos voces ajustadas sobre un canto llano» (pág. 482) y enten-
diendo la composición como una «artificiosa colocación de 
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diferentes voces con variedad de consonancias y disonan- 
cias sin que sea menester lleve alguna de ellas el canto llano» 
(pág. 483). Pero en nada de esto es Tosca original (diríase que 
más parece que aporta a manera de mero trámite, casi obli-
gado, toda esta información), sino que, más bien, sintetiza 
rápidamente las premisas necesarias que requiere —casi con 
la única excepción del tratamiento que ofrece a la disonancia 
en el capítulo 4—, para, a partir de ahí, adentrarse en los 
asuntos que en realidad le interesan. En cualquier caso, y esto 
sí podría verse como un aspecto ya más propio del siglo xviii 
que del Seiscientos, esencialmente policoral, Tosca asienta y 
define en su tratado las bases del estilo armónico, a partir del 
empleo del esquema armónico de trabajo fundamentado en 
el coro estándar a cuatro voces, como el más adecuado para 
la composición.132

De manera en cierto modo esperable, de acuerdo con la 
época y el contexto en que aparece el tratado de Tosca, este 
hablará también, brevísimamente, de tonos «transportados», 
aunque es llamativo que, cuando trata sobre la posibilidad 
de utilizarlos, únicamente los considera «por natura» y «por 
bemol» (solo ofrece cuatro posibilidades, para las que aporta 
sus claves, en la pág. 484), y no contempla otro tipo de trans-
portes (no explicita otra cosa, es decir, que no recoge la po-
sibilidad de composiciones con sostenidos en la armadura, 
o con mayor número de alteraciones propias), lo que hoy en 
día induciría, lógica y consecuentemente, a aplicar, cuando 
la obra se anotara en claves altas por natura, un transporte a la 
quinta descendente y, cuando se anotara en claves altas por 
bemol, un transporte a la cuarta descendente. Bien es cierto 
que aquí parece atenerse Tosca al contexto musical hispano 
«tradicional» (sobre todo, música de canto de órgano o poli-
fonía), puesto que, para la fecha en que vio la luz su tratado, 
eran ya numerosas las composiciones músicas, en particular 
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en el ámbito específicamente instrumental, que circulaban 
por Europa con otro tipo de armaduras.133

Todo lo cual culmina con un «apéndice» (págs. 485-
490), en el que desarrolla seis cuestiones o párrafos, el cual 
justifica del siguiente modo:

Haviendo concluido este Tratado, me ha parecido añadir la 
noticia de algunas curiosidades pertenecientes à la Musica, 
que si bien algunas de ellas parecen paradoxas; pero todas tie-
nen solido fundamento, y se deducen de la doctrina que he-
mos explicado.134

De las seis cuestiones o párrafos que ahí expone (a ma-
nera de problemas o dilemas lógico-matemáticos, a medio 
camino entre la paradoja y la curiosidad o extravagancia), 
y que explica y resuelve, sobresalen la quinta y la sexta:

5. �«Puede la Musica aprovechar mucho para la Medicina» 
(págs. 488-489).

6. �«Canon de Michaelio Romano, para 36 voces en 9 coros, a 
manera de curiosidad final» (págs. 489-490).135

Pero la que más destaca es, sin duda, la quinta, pues de-
muestra la preocupación de Tosca por justificar con criterios 
científicos la capacidad expresiva y la acción terapéutica de la 
música, a cuyo uso trata de encontrar una explicación racio-
nal, limitadas las posibilidades de la musicoterapia a comple-
mento de la yatroquímica, es decir, de los fármacos.136 Arran-
caba Tosca del convencimiento de que «para las mordeduras 
de la Tarantula es unico, y eficaz remedio la Musica». Un 
asunto, el del tarantismo,137 que estaba ya bastante extendido 
en tiempo de Tosca: 
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[...] unas [mordeduras de tarántula] requieren un tono, y otras 
otro; y al oir los que se hallan inficionados con tal veneno el 
sòn proporcionado, se sienten movidos à saltar, y baylar, y con 
la agitacion de los desusados, y violentos movimientos que ha-
cen, se evapora con el sudor aquel pestilencial veneno, que de 
otra suerte les quitàra la vida. 

Sin embargo, este tema no iba a alcanzar su mayor pre-
dicamento sino de mediados a finales del siglo xviii,138 e in-
cluso gozó de cierta repercusión en los estudios hasta entra-
do el siglo xx.139 Pero su referencia en el tratado de Tosca, 
temprana para el caso hispánico, llama poderosamente la 
atención, y en tal sentido habría que ponerla en relación con 
los avances de la medicina y la farmacia en su tiempo.140

Tosca achacaba el resultado benéfico de la música al 
efecto físico que provocaba en los enfermos: la sudoración 
corporal, alentada por el sonido (temblor del aire). En la 
creencia de que la enfermedad consistía en el trastorno pro-
vocado por el desequilibrio de alguno de los cuatro jugos 
fundamentales del organismo humano (sangre, flema, bilis 
amarilla y bilis negra), la «patología humoral» tenía que ver, 
al mismo tiempo, con la doctrina de los afectos o tempera-
mentos (sanguíneo/caliente-húmedo, flemático/frío-húmedo, 
colérico/caliente-seco o melancólico/frío-seco) relacionados 
a su vez con los tonos musicales, cuya adecuada aplicación 
terapéutica se haría girar en torno a la «yatromúsica» para 
restablecer el equilibrio humoral inicial que se había desesta-
bilizado.141

El contexto, en cambio, no era nada halagüeño: el dog-
matismo imperante en el pensamiento en una sociedad poco 
permeable a las novedades llevaba a que la práctica médica, 
basada todavía en las sangrías, hubiera de convivir con los 
remedios naturales difundidos por la tradicional farmaco-
pea popular. Y, mientras, las doctrinas asentadas en el empi-
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rismo pugnaban por abrirse paso, merced a posicionamien-
tos eclécticos (para evitar el enfrentamiento abierto con las 
autoridades y el sistema sociopolítico establecido) y a una 
pragmática confianza en que la aplicación de nuevos méto-
dos, científicos, conseguiría abrirse paso con rapidez, ante la 
expectativa de mejoras generalizadas en la salud pública.142 
Al final, distintas tendencias, a menudo incompatibles entre 
sí, tenían que coexistir; y no faltaban los remedios: desde las 
prácticas médicas más abominables hasta la fe en sanaciones 
prodigiosas (mágicas o milagreras), pasando por la adminis-
tración de meros placebos o terapias heterodoxas a base de 
supuestas panaceas, como el agua de alquitrán, o incluso 
una lenta experimentación yatroquímica, que proponía, 
para tratar las distintas enferemedades, el empleo de nuevos 
combinados químicos «de laboratorio» obtenidos en alam-
biques y probetas o de fórmulas magistrales de botica que 
producían nuevos compuestos húmedos (sales, ungüentos o 
pomadas). En todo aquello tuvo mucho que ver la revolu-
ción científica, y en aquel camino, que hoy nos resulta cho-
cante y curioso, tampoco faltaron los músicos,143 dispuestos 
a aportar, aunque general y lógicamente con escasa fortuna 
y lógicamente con escaso éxito en la materia, su granito de 
arena. Sin embargo, hasta en eso, Tosca fue un adelantado a 
su tiempo.

Fortuna crítica de Tomás Vicente Tosca  
y de su Compendio mathematico

No quisiera terminar la redacción de este capítulo sin antes 
reivindicar el papel que desempeñó España en la denomina-
da «revolución científica», a la que, mucho más a menudo de 
lo deseable, puede parecer que fue ajena, o que apenas parti-
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cipó en ella con un papel muy secundario. La denominada 
«leyenda negra», engarzada en el tiempo por algunos repre-
sentantes de las potencias europeas enemigas de lo hispano, 
acuñó una visión pesimista de la contribución española en 
este sentido, la cual ha sido puesta en entredicho (argumen-
tal, documental y fácticamente) por no pocas publicaciones 
que han intentado resituar el tema desde una posición algo 
más equilibrada y desapasionada en las últimas décadas.144 
No obstante, la música ha sido una de las disciplinas que ha 
vuelto a quedar rezagada en este movimiento que pretende 
dar una imagen algo más positiva de lo hispano.

El caso de Tomás Vicente Tosca, ciertamente, es pecu-
liar, pues no responde al patrón habitual, hasta su propio 
tiempo, de los tratadistas y teóricos de la música hispanos, 
salvo por su condición de clérigo (condición que, en la prác-
tica, también era infrecuente, dada la naturaleza de la orden 
oratoriana a la que pertenecía, menos sujeta a las ortodoxias 
que otras órdenes religiosas). El hecho de que no se le cono-
ce faceta músico-práctica alguna y el hecho de que el título 
general de su obra —Compendio mathematico— en princi-
pio no se relaciona con lo musical, han podido contribuir al 
relativo desconocimiento de la aportación de Tosca a la mú-
sica, o han podido provocar que este saber acabara en manos 
de solo unos pocos que habrían tenido a su alcance una obra 
en nueve tomos. Quizá aquellos con un particular interés 
por la disciplina musical no se sintieran atraídos por el Com-
pendio. Y tal vez quienes sí lo consultaran fueran en realidad 
buscando los contenidos prometidos en su título general. 
Incluso es posible que muchos, aunque atraídos por la per-
sonalidad de su célebre autor, no repararan en su contribu-
ción a la música, por hallarse la figura de Tosca más bien vin-
culada a disciplinas matemáticas, la ingeniería, la cartografía, 
o aun la filosofía y teología. De modo que, por unas razones o 
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por otras, al parecer el trabajo musical de Tosca quedó en un 
segundo plano que, por méritos propios, no merecía, puesto 
que, aun a pesar de sus carencias, aquí detectadas, fueron 
muchos más sus aciertos, y tiene gran valor su apuesta deci-
dida por incorporarse a una nueva manera de entender el 
mundo, la vida, lo social y lo individual, en la que la música 
iba a tener mucho que decir.

Su obra, no obstante, merced a unas ediciones y reim-
presiones que circularon ampliamente, sí pudo ser, al menos, 
conocida por sus colegas, es decir, por otros tratadistas de 
música que pudieron recoger su testigo y tenerle por autori-
dad. Pero «conocida» no implica necesariamente «utilizada», 
pues, curiosamente, ninguno menciona la aportación que 
Tosca hace a la música en su Compendium philosophicum, de 
fecha más avanzada, a pesar de estar redactado en latín, len-
gua vehicular entre la intelectualidad de la época, que sí ma-
nejaba, en contrapartida, otras obras en dicho idioma, como 
la Musurgia universalis (1650) de Kircher.

En cuanto al Compendio mathematico, en castellano, ni 
siquiera lo menciona su contemporáneo, el jesuita Pedro de 
Ulloa, en su Musica universal... (1717), y eso que probable-
mente se conocieron, aunque acaso este «olvido» respondie-
ra al hecho de que el autor madrileño concibió su tratado 
teórico —cuyos contenidos coinciden en buena parte con 
los de Tosca— sin mencionar cita de autoridad alguna, más 
a manera de método.

Y, caso también harto curioso, tampoco le cita Pedro 
Rabassa, que ocupó el magisterio de capilla de la catedral 
metropolitana de Valencia entre 1714 y 1728, quien necesa-
riamente tuvo que coincidir con el teórico filipense, al cual 
muy probablemente conoció, dado que, además, Tosca era 
un personaje de gran prestigio y visibilidad ciudadana en su 
tiempo y había editado su trabajo muy pocos años antes de 
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la llegada del catalán a la capital valenciana. Hemos visto, 
también, cómo al menos dos oratorios musicales compues-
tos por Pedro Rabassa se cantaron en la iglesia de la Real 
Congregación del Oratorio de San Felipe Neri de Valencia,145 
por lo que todavía extraña más que el trabajo del catalán no 
mencione la obra del valenciano. Pero Rabassa concibe un 
tratado (Guia para los principiantes..., ms., 1720c.) más a la 
manera de El porqué de la música (1672) de Andrés Loren-
te,146 es decir, como guía para estudiantes, eminentemente 
práctica y fundamentada en constantes ejemplos musicales 
en pauta, que se van comentando de forma didáctica, y no 
parece preocuparse en exceso de los autores de la tratadística, 
que restringe, todos ellos, al ámbito hispanoparlante (Cero-
ne, Lorente, Nassarre y Torres) y que, en contrapartida, sus-
tituye por la «autoridad» de los ejemplos prácticos en pauta 
que inserta, extraídos de las obras de contados compositores 
«clásicos», como Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525-1594) 
o Ginés Pérez de la Parra (1548-1600), entre otros. En cual-
quier caso, parece claro que los intereses de Rabassa no esta-
ban en la parte más propiamente especulativa o teórica de la 
música, sino que, como señala ya desde su propio título, su 
pretensión era ejercitar a alumnos y aprendices de composi-
ción en la práctica de los secretos técnicos de la armonía y el 
contrapunto, así como en el manejo de tonalidades y cono-
cimiento de las voces e instrumentos. De cualquier modo, 
no deja de sorprender la ausencia de referencias al trabajo de 
Tosca. Pero, al fin y al cabo, los contextos teóricos e intelec-
tuales ubicados en el marco de cierta élite social no tuvieron 
tantos puntos de contacto como hoy pudiéramos pretender, 
con el ambiente, más bien local, técnico-práctico y casi «de ta-
ller» o artesanal, de un maestro de capilla (en el sentido de 
«músico fundamentalmente práctico y presionado por las 
exigencias de su actividad profesional cotidiana»), en cuanto 
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a su relación diaria, reservada a los pocos que conocieran el 
lenguaje musical, con sus contados alumnos.

Y respecto al caso de José de Torres y Martínez-Bravo,147 
si bien es cierto que su tratado Reglas generales de acompañar, 
en órgano, clavicordio, y harpa... es específicamente instru-
mental, este tampoco menciona la obra del padre Tosca, por 
obvias razones de mera cronología (la primera edición es de 
1702, el Compendio aparece en 1707), ni lo hace en la segun-
da edición (de 1736).148 Parece que, por los años en que apa-
reció el tratado de Tosca, Torres habría estado muy involu-
crado en sus actividades cotidianas en torno a la Real Capilla, 
en su labor editorial y, muy particularmente, en el pleito que 
mantuvo con Francisco Díaz de Guitián (fl. 1694-1715).149

También parece claro que Tosca se desmarcó de autores 
que, como Lorente y Nassarre, «aparecen como repercusión 
hispánica de la tendencia barroca a las vastas y voluminosas 
sistematizaciones de la teoría musical [...]. Los tratadistas 
más especulativos contemporáneos de Nassarre fueron Tosca 
y Ulloa».150

Comparto la visión de León Tello cuando valora la obra 
de estos dos últimos tratadistas, Tosca y Ulloa, particular-
mente cuando señala que:

[...] encontramos en ellos una inesperada interpretación psi-
cológica y fisiológica de la diferente capacidad expresiva no 
ya de los modos, sino de los intervalos, hasta sus obras justi-
ficada siempre con la enumeración de una serie de ejemplos 
clásicos y con el argumento de la credibilidad histórica de 
estas leyendas, por haber sido transmitidas por los teóricos 
de la antigüedad. El padre Feijoo se mostraba cauteloso ante 
estos relatos.151

Pues, precisamente, si algún tratadista peca de no citar 
autoridades de la Antigüedad clásica, o santos padres, esos 
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son Tosca y Ulloa, frente a cualquier otro tratadista musical 
hispano de su tiempo. Se trata, precisamente, de los dos au-
tores más originales e imaginativos de su tiempo en España, 
sin duda, debido a su peculiar extracción, no tanto como 
músicos prácticos, cuanto como científicos. Pero, es más, lo 
que León Tello ve como defecto, es decir, la atribución de 
«afectos» a determinadas combinaciones interválicas y tona-
les, constituye a mi juicio la primera sistematización de la 
doctrina de las figuras retórico-musicales en nuestro país, en 
uno de los asuntos claves para la música barroca en toda Eu-
ropa, en este caso, no a cargo de Tosca, sino de Ulloa. De 
modo que, si algo tienen estos tratados de positivo, es justo 
eso: la conexión que hacen, desde una nueva perspectiva fí-
sico-matemática, basada en lo empírico, de aquello más téc-
nico de que consta la música, para ponerlo al servicio del 
oído, que puede excitarse de modo deleitable, o todo lo con-
trario, según los afectos que el compositor avezado pretenda 
animar en cada ocasión. Algo a lo que no eran ajenos com-
positores contemporáneos como J. S. Bach o G. F. Händel, 
por citar solo los dos ejemplos más renombrados.

Por lo que respecta a Francisco Valls,152 en su Mapa ar-
mónico cita a autores relativamente recientes para él, como 
Pedro de Ulloa (por ejemplo, en su fol. 10r), el padre Feijóo 
(en los fols. 196r, 206r y 213r) y Tosca, al que se refiere en di-
versas ocasiones. Así lo hace por ejemplo ya en su fol. 1v, 
a propósito de las «Reglas particulares para el contrapunto» 
que ofrece, donde señala que «es el contrapunto una artifi-
ciosa contraposicion de dos vozes, que causan una suave 
y dulce armonia», o en el fol. 3v, cuando afirma:

Los Autores Especulativos sienten, que ay Tono mayor, y Tono 
menor, este es de Re a Mi, el mayor de Ut a Re. La prueba ma-
thematica de esto es cierta, pero los practicos no la admiten. 
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El Tono mayor (dizen) consta de nueve comas y dos medias; 
el menor es de solas nueve comas; mas lo que excede el uno al 
otro, sera imperceptible al oido [Tosca, libro 1, proposición 
fol. 367].153

De modo que, en este caso, queda clara la adscripción 
que hacían los músicos de su tiempo al padre Tosca, situán-
dole entre los autores especulativos (es decir, entre los teóri-
cos y eruditos de la música), mas no entre los tratadistas más 
tendentes a la práctica. 

Valls menciona a Tosca de nuevo como fundamento de 
su discurso (capítulo xxviii, «De los tres Generos que hay en 
la Musica», § iv, donde trata «Del circulo Musico»), en su 
fol. 211v, señalando lo siguiente:

Para concluir con los tres generos pondré el exemplar siguiente, 
donde segun la opinion de algunos (aunque no admitida de 
otros) se hallaràn en ella el Enharmonico, Chromatico, y Diato-
nico. Hallaráse tambien la circulacion Musica segun los mas de 
los Teclados de los Organos, y mas propriamente de la Guitarra 
Española, donde todos los semitonos son iguales [El P. Tosca 
trata del Circulo Musico en su Tratado vi, págs. 403 y 404].154

Similar fue el caso del maestro de capilla de la gallega ca-
tedral de Mondoñedo, Antonio Ventura Roel del Río (1705-
1767),155 quien, en su conceptualmente conservadora Institu-
cion harmonica, ò Doctrina musical... (1748), citaba en diversas 
ocasiones al padre Tosca, de donde se infiere que conocía 
muy bien el trabajo del oratoriano valenciano.156

En cambio, unos años más tarde, solo le citará ya, aun-
que brevísimamente, Antonio Rodríguez de Hita (1722-
1787).157 Este, en su Diapason instructivo... (1757), menciona 
escuetamente al padre Tosca, y más como autor matemático 
que como músico, quién sabe si porque no llegó a leer con 
detenimiento la obra de Tosca.
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El panorama cambia de la mano del más ilustrado mon-
je jerónimo de El Escorial, el catalán padre Antonio Soler 
Ramos, quien se refiere a la obra de Tosca con cierto detalle, 
en su famosa Llave de la modulacion... (1762). Así lo hace, 
por ejemplo, en las páginas 51, 61 o 155 de dicho tratado:

Bfami blando [tiene] un medio entre dos extremos, que es el 
medio entre el genero Chromatico, y Enarmonico, como prue-
ba el Padre Thomás Vicente Tosca en el lib. 2. de su Musica, 
Problema 20. al fol. 421. donde dice, que las Comas 55. no al-
canzan al Diapason, y las 56. yá exceden; [... y] se hará demons-
trable con la siguiente prueba, sacada de las Tablas del Padre 
Tosca; y es como se sigue, formando el Pitipié de 1.000.0000. 
que basta este numero para nuestro intento [pág. 51]. [...] la 
Quarta, despues de la Octava, y la Quinta, es la mas conso-
nante, y perfecta. Véase el P. Tosca, lib. 1, de su Musica, Propo-
sicion 21, fol. 374 [pág. 61]. Pruébase, que no es lo mismo nu-
mero perfecto en la Musica, que en la Arithmetica. En sentir 
de Euclides, Boecio, Tosca, Moya, y en fin de todos, es el nu-
mero perfecto dentro de 10 el 6; y hasta el ciento no hay mas 
que el 28: dentro de mil el 496. &c. [pág. 155].

Y, sin embargo, diríase que el padre Soler focaliza mu-
cho sus citas en relación con estos asuntos concretos o pun-
tuales (reproducir sus tablas matemáticas, recoger su idea 
del intervalo de cuarta y apuntar someramente algunas 
otras cuestiones numéricas de carácter más o menos general 
—y así, por ejemplo, Tosca se opone a las razones numéri-
cas que propugnaban los pitagóricos—). En cambio, cuan-
do trata de los fundamentos matemáticos de la música, lo 
cual hace con frecuencia, apenas alude a Tosca, lo que no 
deja de sorprender.

Todas estas citas mantuvieron vivo el testigo de la pro-
ducción teórico-musical de Tomás Vicente Tosca a lo largo 
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del siglo xviii. Aunque parece que, con el tiempo, para bien 
o para mal, su obra se mantuvo en un discreto segundo pla-
no, eclipsada por otras mucho más influyentes, como las de 
Cerone y Nassarre, hasta que, ya en el siglo xix, fue cayendo 
en un paulatino olvido, salvo para unos pocos eruditos. Sin 
duda, en que su rescoldo permaneciera vivo participó nota-
blemente, como ya se ha visto, Gregorio Mayáns. En cam-
bio, en el ámbito musical específico, no contó con ningún 
valedor en concreto, aunque bien es verdad que, tal vez por 
eso mismo, tampoco sufrió el varapalo que los musicógrafos 
posteriores dieron a los tratados teórico-musicales de los si-
glos xvii y xviii, en particular a los de Cerone, Lorente y 
Nassarre, por parte de Eximeno, Menéndez Pelayo-Barbieri, 
o Pedrell. La obra de Tosca siempre se mantuvo ahí, acaso 
poco presente, o menos de lo que debería, pero, cuando se 
citaba, se hacía con cierto aplomo y aun con cierto halo de 
prestigio.

Véase hoy, pues, esta obra singular con las luces y som-
bras con las que pudieran verse también otras muchas, de su 
misma época, foráneas y propias, y júzguese si no es digna de 
pasar a ser más y mejor estudiada, y conocida, entre los 
amantes del patrimonio cultural de la Edad Moderna y de la 
música. A partir de Tosca (y seguramente también de Ulloa, 
aunque algo después), la música iba a establecerse en los es-
tudios académicos como disciplina científica, asentada en 
unos parámetros técnicos en los que la acústica, la física y las 
matemáticas participaban «esencialmente». Y, aunque tarda-
ra en conseguirse su objetivo, es preciso reconocer que fue 
Tosca quien tuvo la valentía, el valor, de ser el primero en re-
clamarlo para el ámbito hispanohablante.
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Notas

1  ORCID iD: https//orcid.org/0000-0001-7289-059X.
2  Se realizaron acciones entonces, conducentes a modificar los es-
quemas establecidos y cuestionar algunas creencias consideradas 
como verdades hasta aquel momento, con lo que aparecieron nue-
vas dudas que ponían en duda la sabiduría contemporánea. Así, se 
empezó a desconfiar de la intuición, por lo que aumentó el valor de 
la observación y las demostraciones empíricas, y esto llevó a una 
evolución desde el método deductivo hasta el método inductivo, al 
intento de matematizar las leyes que rigen los fenómenos de la na-
turaleza y a los primeros pasos en el camino de independizar las dis-
tintas ramas de la ciencia. Véase: Ceñal Lorente, Ramón (1945). 
«Cartesianismo en España. Notas para su historia (1650-1750)». Re-
vista de la Universidad de Oviedo. Facultad de Filosofía y Letras, 6, 
págs. 5-97; Hall, Alfred Rupert (1963). From Galileo to Newton, 
1630-1720. Londres: Collins; Martínez Vidal, Álvar (1989). La re-
volución científica en España: la circulación neural. Madrid: CSIC; 
Osler, Margaret J. (2000). Rethinking the scientific revolution. Cam-
bridge: Cambridge University Press.
3  En este sentido, llama la atención el título elegido por Tosca para 
su publicación, aquí objeto de estudio: un «compendio», aunque, 
curiosa y contradictoriamente, lo fuera en nada menos que nueve 
volúmenes. Y, sin embargo, aunque solo fuera en la intención, ya 
desde el título se advierte la pretensión, no de agotar la materia tra-
tada, como se hacía años antes, sino de —a pesar de su exten-
sión—, ahora ya, apenas aproximarse a ella.
4  Véase el estudio de Paulino Capdepón presente en esta misma 
publicación, dedicado a la teoría musical española en la época de 
Tosca.
5  Véanse el epígrafe y la bibliografía afín sobre Pedro de Ulloa del 
estudio de Paulino Capdepón en la presente publicación.
6  Lamentablemente, fuera del contexto hispánico, la figura y la 
trayectoria profesional de Tosca no han merecido una voz específi-
ca en el ámbito lexicográfico musical de carácter internacional has-
ta la fecha, ni tan siquiera se recoge en los tres principales dicciona-
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rios enciclopédicos de música de alcance mundial, cada uno de 
ellos distribuido en numerosos volúmenes: Dizionario enciclopedi-
co universale della musica e dei musicisti (Alberto Basso, dir., 22 
vols., Turín: Unione Tipografico Editrice Torinese, 1985-2005); The 
New Grove Dictionary of Music and Musicians (Stanley Sadie, ed., 
1ª. ed., 20 vols., Londres: Macmillan, 1980; Stanley Sadie, John 
Tyrrell, eds., 2ª ed. 29 vols., Londres / Nueva York: Macmillan / 
Oxford University Press, 2001); y Die Musik in Geschichte und Ge-
genwart (Allgemeine Enzyklopädie der Musik) (Friedrich Blume, 
ed., 1.ª ed., 17 vols., Kassel, Bärenreiter, 1954-1986; Ludwig Fins-
cher, ed., 2.ª ed., 21 vols., Kassel/Stuttgart-Weimar, Bärenreiter / J. 
B. Metzler, 2000). Y, desde antiguo, tampoco se ha recogido en 
otros trabajos «clásicos», como el de François-Joseph Fétis, Biogra-
phie universelle des musiciens et bibliographie générale de la musique, 
8 vols., París: Firmin Didot, 1835-1844; o como el de Ernst Ludwig 
Gerber, Neues historisch-biographisches Lexikon der Tonkünstler, 4 
vols., Leipzig: J. G. I. Breitkopf y A. Kühnel, 1790-1814, entre otros.
7  El jesuita san Francisco de Borja (1510-1572) había fundado en 
su Gandía natal un colegio y universidad, que fueron aprobados 
por Alejandro Farnesio (1468-1549), papa Pablo III desde 1534, 
mediante bula del 4/11/1547, que luego sería confirmada por el 
emperador Carlos V. Cit. en: Aldea Vaquero, Quintín; Marín 
Martínez, Tomás; Vives Gatell, José (dirs.) (1975). «Universi-
dad. 5. Reformismo y supresiones, siglos xviii y xix». En: Diccio-
nario de historia eclesiástica de España. Madrid: Instituto de His
toria Eclesiástica Enrique Flórez, CSIC, vol. 4, S-Z, págs. 2610 y 
2694-2695.
8  Al menos, esto es lo que se deduce de las afirmaciones de su pri-
mer biógrafo, el reputado Gregorio Mayáns (1699-1781), las cuales 
al parecer no habían generado excesiva atención hasta la fecha: 
«Thomas Vincentius Tosca natus fuit Valentiae Hedetanorum 
anno 1651. XII. Calendas Januarias [o sea, que nació el 21/12/1650]; 
et in B. Bartholomaei Apostoli Ecclesia, Jesu Christi lavacro mun-
datus fuit X. Calendas ejusdem mensis [es decir, que fue bautizado 
el 23/12/1650]» (pág. i), «atque illud Patrimonium Toscae titulus 
fuit ad sacros ordines suscipiendos probante id Ordinario Eccle-
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siastico XII. Calendas Apriles anni 1675 [i.e., el 21/3/1675] [...]. Ter-
tio idus Julias anni 1677. Presbyteri Valentinae Congregationis 
Oratorii Sancti Philippi Nerii decreverunt [o sea, el 13/7/1677], ut 
Thomas Vincentius Tosca, qui ab anno 16. Aetatis suae Oratorii Par-
vi fraternitatem amplexus fuerat, [...] perinde quasi ejusdem Con-
gregationis jam esset Presbyter, [...] & tandem Oratorii Presbyter 
electus fuit IV. Calendas Novembris anni 1678 [es decir, el 
29/10/1678]» (pág. ii). En resumen: Tosca había tomado órdenes sa-
gradas (órdenes menores) a los 14 años; con 16 años ya ejercía diver-
sos puestos —aunque todavía de escasa entidad— en la congrega-
ción del Oratorio de Valencia; y a los 17 años había pasado a formar 
parte oficial de la congregación ya como sacerdote. Véase: Mayáns 
Siscar, Gregorio (1754). Compendium philosophicum praecipuas phi-
losophiae partes complectens... Auctore Thoma Vincentio Tosca... Acce-
dunt Greg. Maiansii..., 2.ª ed., 7 vols. Valencia: Viuda de Jerónimo 
Conejos, vol. 1, págs. i-xxvii.
  9  Fuster Pellicer, Francesc (2003). «Tomás Vicente Tosca y el 
plano de la ciudad de Valencia». En: Joan J. Gavara Prior (coord.). 
El plano de Valencia de Tomás Vicente Tosca (1704). Valencia: Gene-
ralitat Valenciana / Ayuntamiento de Valencia, págs. 35-130. La pri-
mera Congregación del Oratorio en España se había fundado en 
Valencia en 1645.
10  Mouyen, Jean (1996). «Identificació i riquesa de l’oligarquia 
urbana de València en la segona meitat del segle xvii». Afers. Fulls 
de Recerca i Pensament [Catarroja], 23/24, págs. 201-242. Felipo 
Orts, Amparo (2002). La oligarquía municipal de la ciudad de Va-
lencia. De las germanías a la insaculación. Valencia: Institució Al-
fons el Magnànim.
11  El sacerdote (beneficiado de la catedral metropolitana de Valen-
cia y doctor en Teología), matemático y físico Baltasar de Íñigo 
(1656-1746) pertenecía a la aristocracia valenciana, y tanto Tomás 
Vicente Tosca (1651-1723) como Juan Bautista Corachán (1661-
1741) lo consideraban su maestro. Véase: Navarro Brotóns, Víc-
tor (2017). «Íñigo, Baltasar». En: Real Academia de la Historia, 
Diccionario biográfico electrónico. Disponible en: https://dbe.rah.
es/biografias/19485/baltasar-inigo.
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12  El científico (en su sentido más amplio, como matemático, fí-
sico y astrónomo) valenciano Juan Bautista Corachán (1661-1741) 
se había licenciado como maestro en Filosofía, y se había graduado 
en Artes y doctorado en Teología en la universidad de su ciudad 
natal; además, se ordenó sacerdote y desarrolló su actividad como 
capellán en la catedral. Véase: López Piñero, José María; Navarro 
Brotóns, Víctor (1998). «La actividad científica valenciana de la 
ilustración. Estudio histórico». En: José María López Piñero, Víc-
tor Navarro Brotóns, María Luz López Terrada, José Ramón Ber-
tomeu Sánchez, Antonio García Belmar y Felipe Jerez Moliner 
(eds.). La actividad científica valenciana de la ilustración. 2 vols. Va-
lencia: Diputación de Valencia, vol. 1, págs. 11-108.
13  Pasqual Mas menciona diversas academias en Valencia entre fi-
nales de la década de 1670 y los primeros años del Setecientos, la 
mayoría de ellas de vida efímera: la Academia en la noche de san Pe-
dro (1679); la Academia al casamiento del rey (1680); o la Academia 
a Nuestra Señora de los Desamparados y a san José (1685), entre 
otras. Véase: Mas i Usó, Pasqual (1991). Justas, academias y convoca-
torias literarias en la Valencia barroca (1591-1705): teoría y práctica de 
una convención. Tesis doctoral. Valencia: Universitat de València, 
págs. 480-685.
14  Las primeras sociedades científicas europeas (la Academia 
Secretorum Naturae de Nápoles es la más antigua) perseguían el 
objetivo común de coordinar y promover la investigación, estable-
cer lazos entre ciencia y tecnología, y transferir a la sociedad los 
avances científicos y el papel central que ciencia y técnica desempe-
ñaban para el futuro de los pueblos. Anteriores a Tosca, en Europa, 
fueron: la Accademia dei Lincei (1603), en Roma, creada por el jo-
ven aristócrata Federico Angelo Cesi (1585-1630); la Accademia del 
Cimento (i.e., ‘del experimiento’), de Florencia (1657); y la Royal 
Society of London for Improving Natural Knowledge (1660).
15  Como la Academia Real Matemática de Madrid (1582-1626), 
o como la Real Sociedad de Medicina y demás Ciencias, de Sevilla, 
fundada en 1697, que cambiaría pronto su nombre por el de Real 
Sociedad Médico-Química. Véase: Hermosilla Molina, Antonio 
(1970). Cien años de medicina sevillana (la Regia Sociedad de Medi-
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cina y demás Ciencias, de Sevilla, en el siglo xviii). Sevilla: Diputa-
ción Provincial de Sevilla / CSIC / Instituto de Estudios Sevillanos; 
Esteban Piñeiro, Mariano (1999). «La Academia de Matemáticas 
de Madrid». En: Enrique Martínez Ruiz (coord.). Felipe II, la cien-
cia y la técnica. Madrid: Fundesco, págs. 113-132.
16  Félix Falcón de Belaochaga y Castro, marqués de Malferit y se-
ñor (barón) de Benifayó (1625-1715), fue un destacado mecenas 
y promotor de la cultura y la ciencia en Valencia, concejal de aquel 
ayuntamiento, además de matemático y músico. Véase: Felipo 
Orts, Amparo (1996). Insaculación y élites de poder en la ciudad de 
Valencia. Valencia: Edicions Alfons el Magnànim. Marí i Garcia, 
Enric (2002). Documents per a la història de Benifaió: els Falcó de 
Belaochaga (1612-1872). Benifaió: Ajuntament de Benifaió. 
17  Juan Basilio Castellví y Coloma (1675-1754), cuarto conde de 
Cervellón y segundo marqués de Villatorcas, era hijo del mecenas 
valenciano José de Castellví, primer marqués de Villatorcas (1653-
1722). Véase: Álvarez de Miranda, Pedro (1993). «Las academias 
de los “novatores”». En: Evangelina Rodríguez Cuadros (coord.). 
De las academias a la Enciclopedia: el discurso del saber en la moder-
nidad. Valencia: Edicions Alfons el Magnànim, págs. 263-300; Gil 
Saura, Yolanda (2007-2008). «Los gustos artísticos de los “novato-
res” valencianos en torno a 1700: la colección de pintura de los 
marqueses de Villatorcas». Locus amoenus, 9, págs. 171-188.
18  Vernet Ginés, Joan; Parés Farràs, Ramon (dirs.) (2007). La 
ciència en la història del Països Catalans. Barcelona/Valencia: Institut 
d’Estudis Catalans / Universitat de València, vol. 2, pág. 399.
19  A pesar de su ya comentada ausencia en las principales obras le-
xicográficas internacionales especializadas en música, el padre Tos-
ca aparece en algunos de los diccionarios y enciclopedias en lengua 
castellana más destacados. Así: Albert Torrellas, Alberto (dir.) 
(1952). «Tosca (P. Tomás Vicente)». En: Diccionario enciclopédico de 
la música. Barcelona: Central Catalana de Publicaciones, vol. 4, 
«Apéndice A-Z», pág. 359; Anglés Pámies, Higinio; Pena Costa, 
Joaquín (dirs.) (1954). «Tosca, Tomás Vicente». En: Diccionario de 
la música Labor. Barcelona: Labor, vol. 2, págs. 2133-2134; Sanhue-
sa Fonseca, María (2002). «Tosca Mascó, Tomás Vicente». En: 
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Emilio Casares Rodicio (dir.). Diccionario de la música española e 
hispanoamericana. Madrid: SGAE, vol. 10, págs. 428-430; y San-
huesa Fonseca, María (2006). «Tosca Mascó, Tomás Vicente». 
En: Diccionario de la música valenciana. Madrid: Iberautor, vol. 2, 
págs. 510-512.
20  Bérchez Gómez, Joaquín (1986). Arquitectura y academicismo 
en el siglo xviii valenciano. Tesis doctoral. Valencia: Universitat de 
València; Bombi, Andrea (1995). «La música en las festividades del 
Palacio Real de Valencia en el siglo xviii». Revista de Musicología, 
18/1-2, págs. 175-228; González Tornel, Pablo (2005). Arte y ar-
quitectura en la Valencia de 1700. Valencia: Institució Alfons el 
Magnànim. Barba Sevilloro, Arturo; Giménez Pérez, Alicia 
(2011). El Teatro Principal de Valencia. Acústica y Arquitectura escé-
nica. Valencia: Teatre de la Generalitat y Universitat Politècnica de 
València, col. ‘Caleidoscopi, 3’.
21  Rosselló i Verger, Vicenç Maria (1994). «Notas sobre el pla-
no de Valencia del P. T. V. Tosca (1704 y 1738)». En: Manfred Do-
mrös y Wendelin Klaer (eds.). Festschrift für Erdmann Gormsen 
zum 65. Geburtstag. Maguncia: Geographisches Institut der Johan-
nes Gutenberg, Universität Mainz, col. Mainzer Geographische 
Studien, págs. 73-82. Rosselló i Verger, Vicenç Maria (2007). 
«Cartografia: la visió del món» y «Tomás V. Tosca: el realisme urbà 
d’un il·lustrat». Mètode. Revista de Difusió de la Investigació de la 
Universitat de València, 53, págs. 58 y 88-95.
22  El catedrático Gregorio Mayáns Siscar, erudito y jurista, era na-
tural de Oliva y pertenecía a la pequeña nobleza de la capital valen-
ciana (ciudad a la que su familia se había trasladado en 1705, para 
pasar después a Barcelona siguiendo al archiduque Carlos, quien le 
había otorgado el hábito de Santiago a su padre, Pascual Mayáns). 
En 1713 Gregorio Mayáns ingresó en la Universidad de Valencia, 
donde estudió Filosofía y entró en contacto con los novatores Tos-
ca y Corachán. Véase: Mestre Sanchís, Antonio (1999). Don Gre-
gorio Mayans y Siscar, entre la erudición y la política. Valencia: Insti-
tució Alfons el Magnànim, Diputación de Valencia.
23  En el Compendio philosophicum, Tosca trata de la música en su 
tomo iii, tratado iv, libro v, «De sono, & corporibus sonoris», de 
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su edición original de 1721 (págs. 225-257), lo cual se corresponde, 
exactamente, con los contenidos idénticos aparecidos en la edición 
de Mayáns de 1754, con igual título o epígrafe y número de pági-
nas, aunque insertados en el tomo iv, tratado iv, libro v. En dicho 
libro v, Tosca desglosa sus contenidos en dos capítulos, a saber (de 
nuevo, con idénticos epígrafes y numeración de páginas, tanto en 
la edición de 1721, como en la de 1754): capítulo i, «Soni, sonorum-
que corporum natura explicatur», págs. 226-240; y capítulo ii, «De 
sonorum differentiis in particulari», págs. 241-257.
24  Al morir, dejó una biblioteca cuyo contenido se calculaba en 
unos mil volúmenes.
25  Salvador Carmona, Manuel (dir.) (1791). Retratos de los espa-
ñoles ilustres con un epítome de sus vidas. Madrid: Imprenta Real 
(Lázaro Gayguer). Al parecer, Gregorio Mayáns fue una de las per-
sonas que animaron a Tosca para que preparara un compendio teo-
lógico que pudiera redondear la trilogía anhelada.
26  Mestre Sanchís, Antonio (ed.) (1986). Gregorio Mayans y Sis-
car: obras completas. V. Ensayos y varia. Valencia: Ayuntamiento de 
Oliva, pág. 7.
27  Vicente Cabrera (fl. 1676-1731).
28  Estas veinte páginas preliminares sin numerar, y que yo identi-
ficaré aquí entre corchetes para su fácil cotejo, aparecen como si-
gue: [pág. i]: anteportada o carátula inicial con el título abreviado, 
a manera de antesala del volumen correspondiente, que reza 
«Compendio Mathematico. Tomo i»; [pág. ii]: en blanco; [pág. 
iii]: grabado calcográfico con la efigie del dedicatario de la obra, el 
monarca Felipe V, cuyo busto, en escorzo de tres cuartos, se inserta, 
a manera de camafeo, dentro de un tondo rematado por la corona 
real y flanqueado, en su parte superior, por estandartes acompaña-
dos por una chirimía (en el lado izquierdo) y un clarín (en el dere-
cho) —dos instrumentos músicos tradicionalmente asociados a las 
comitivas de ámbito marcial—, y en su parte inferior, por dos ca-
ñones, uno a cada lado, junto con picas y otros artefactos bélicos 
—pequeños proyectiles esféricos y flechas, y lo que parece un cas-
co o un yelmo o, acaso, una gran empuñadura de espada—, noto-
riamente, una cornucopia u olifante a la izquierda, y lo que podría 
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ser un mortero o un gran petate a la derecha; todo ello, apoyado 
sobre un pedestal a manera de pequeño altar, sobre el que se de-
pliega un cartulario o mapamundi, símbolo de los amplísimos te-
rritorios señoreados por el rey, donde se deja entrever el esbozo del 
continente americano en el globo izquierdo, y el africano y euroa-
siático en el derecho, con las líneas del ecuador y de los trópicos 
como referencia. El monarca luce la tradicional peluca rizada de 
moda en la época, mira al espectador y va ataviado con armadura 
y con un colgante que podría ser el toisón de oro, símbolos de su 
rango y poderío militar; el clípeo se encabeza con una cartela que 
dice «Philippus V. H. R.» (i.e., «Philippus V, Hispaniarum rex»). El 
conjunto, que remeda algunos trabajos de orfebrería y respira un 
ambiente claramente militar y de demostración de poder, viene 
identificado en su parte inferior con el lema «Unus non sufficit or-
bis» (i.e., ‘un mundo no es suficiente’ o ‘un mundo no basta’), en 
clara alusión al dominio del monarca sobre ambos mundos: el vie-
jo y el Nuevo Mundo, este último todavía en fase de descubrimien-
to y «conquista»; de donde se infiere la vocación americana de esta 
publicación y su ánimo, científico y geográfico, de trascender fron-
teras y proyectarse plus ultra, más allá de las Columnas de Hércu-
les, tradicionalmente ubicadas en el estrecho de Gibraltar, dentro 
del ámbito panhispánico, como se desprende también de su redac-
ción en lengua castellana (y no en latín, como era por entonces lo 
acostumbrado para este tipo de producciones). Finalmente, el au-
tor del grabado se registra discretamente, bajo el mismo, y en su 
lateral derecho, como «R. F. en Valencia.»; [pág. iv]: en blanco; 
[pág. v]: título completo o portadilla de la obra; [pág. vi]: en blan-
co; [págs. vii-xi]: dedicatoria del padre Tosca; señala ahí el orato-
riano que «Tenìa ya, Señor, antes que agena planta pisasse este te-
rreno, dispuestas en forma de Compendio las Ciencias Mathema-
ticas, por exercicio Academico à la Noble Juventud Valenciana», de 
donde se desprende claramente el destinatario buscado por su au-
tor, y su intencionalidad didáctica; [págs. xii-xiii]: aprobación del 
Dr. Ramón Mascarell y Rubí, C.O. (1661-1719), canónigo de la ca-
tedral metropolitana de Valencia y presbítero en la Real Casa de la 
Congregación del Oratorio de San Felipe Neri de la capital valen-
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ciana, además de examinador sinodal del arzobispado de dicha 
ciudad, dada en dicho lugar el 8/6/1707, aprobación que viene re-
frendada con el correspondiente «Imprimatur»; [págs. xiv-xvii]: 
«Indice de los Tratados, Libros, y Capitulos, que en este Tomo pri-
mero se contienen»; [pág. xviii]: un grabado ornamental con un 
jarrón con flores, que ocupa la parte central de la página; [págs. xix-
xx]: en blanco. Y a continuación comienza, propiamente, la obra, 
en la pág. 1.
29  Esta segunda edición presenta los siguientes preliminares: [pág. 
i]: anteportada; «Compendio Mathematico. Tomo i»; [pág. ii]: en 
blanco; [pág. iii]: título completo o portadilla de la obra, impreso 
a dos tintas; «Segunda Impression. Corregida y enmendada de mu-
chos yerros de Impression, y Laminas, como lo verà el curioso»; 
[págs. iv-v]: en blanco; [pág. vi]: lámina que reproduce calcográfi-
camente el escudo del dedicatario de la edición, rematado en su 
parte superior por una cartela que dice «Armas del Ex.mo S. D. 
Buenabentura Pedro de Alcantara, Ximenez de Urrea, Abarca, de 
Bolea, &c. Conde de Aranda». Dicho escudo viene autorizado por 
«Irala del. et sculp.», es decir, que fue realizado por el fraile míni-
mo, dibujante y pintor, grabador y calcógrafo madrileño, fray Ma-
tías de Irala Yuso, O.M. (1680-1753). Consiste la representación he-
ráldica en un águila de dos cabezas rematada por corona ducal, que 
sostiene un blasón complejamente cuartelado; [págs. vii-xviii]: de-
dicatoria del responsable de la edición, Jaime Marqués y López, al 
noble zaragozano Buenaventura Pedro de Alcántara Abarca de Bo-
lea Bardaxí y Ximénez de Urrea Bermúdez de Castro (1699-1742), 
iv marqués de Torres, ii duque de Almazán, grande de España des-
de 1723 y ix conde de Aranda desde 1725. Dicho editor científico 
Jaime Marqués tenía el privilegio de venta de la obra por diez años, 
concedido el 23/12/1723. Incluye esta segunda edición lo siguiente: 
[págs. xix-xx]: aprobación de la primera edición, donde viene la 
del primer tomo firmada, el 8/7/1707, por el canónigo filipense Dr. 
Ramón Mascarell y Rubí, C.O. (1661-1719), examinador sinodal 
del arzobispado valenciano y antiguo discípulo de Tosca. En cam-
bio, el tomo v lo aprobó, el 13/12/1712, el Dr. José Fernández de 
Marmanillo, C.O. (1660-1727), presbítero, discípulo suyo y, años 
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más tarde, doctor secretario del Santo Oficio y examinador sino-
dal del arzobispado de Valencia y los obispados de Tortosa y Se-
gorbe. Y a los contenidos preliminares de esta segunda edición se 
suman las correspondientes [pág. xxi] «Suma del Privilegio», «Fee 
de erratas» y «Tassa»; [págs. xxii-xxvii]: «Indice de los Tratados, 
Libros, y Capitulos, que en este Tomo primero se contienen»; 
[págs. xxviii-xxxiv]: «Prologo al lector», firmado anónimamente 
por «El mas apassionado de la Nacion», que, aparte de dar cuenta 
detallada de las correcciones y enmiendas que se han aplicado res-
pecto a la primera edición, justifica la aparición de esta segunda 
impresión, y primera con carácter póstumo, por considerarse la obra 
«lo mas precioso que tenemos en nuestro idioma, copiado de los 
mas excelentes Autores Mathematicos [...] lo que se ha hecho por 
servirte». A continuación, da inicio el tratado propiamente dicho, 
en la pág. 1.
30  José García (fl. 1724-1765).
31  Manuel Cabero Cortés (fl. 1759-1773).
32  Ángel Corradi (fl. 1755-1777).
33  La tercera edición incluye idéntica distribución en las páginas 
preliminares que en la edición anterior, aunque tras algunas pági-
nas en blanco se añade un grabado calcográfico con el retrato del 
padre Tosca a cargo de Manuel Monfort Asensi (1736-1806), a 
partir del dibujo de José Vergara Gimeno (1726-1799). El cientí-
fico y erudito valenciano se representa dentro de un clípeo o ca-
mafeo, a modo de espejo ovalado del que se simula que sobresale 
gracias al escorzo de su brazo derecho, y en cuyo marco se anota: 
«R. P. D. Thomas Vincentius Tosca Cong. Orat. Val. Presb. Obiit 
17. Apr. 1723 aeta. sue 71.»; bajo dicha estructura, se puede leer: 
«Haec Toscae est facies, animum qui cernere sellet Hos relegat li-
bros ingeniumque probet»; «Emanuel Monfort scul. Val.»; y «Io-
sephus Vergara deli.». Se representa a Tosca vestido de clérigo y con 
un compás en la mano derecha, que coloca, en posición de medir, 
sobre un disco con las órbitas de los planetas, al que acompañan 
una escuadra, un transportador de ángulos y otros aparatos de me-
dición científica, en clara alusión a su faceta investigadora en ma-
teria de ciencias. Se reproduce luego el título completo o portadilla 
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de la obra, a dos tintas, tras el cual se inserta, a toda plana, un gra-
bado de cuerpo entero con la figura del dedicatario de la edición, 
el entonces todavía niño Fernando Pascual Stuart Colón de Portu-
gal, Silva, Ayala, marqués de Jamaica, realizado por Hipólito Ri-
carte (fl. 1750-1794), a partir del dibujo de José Camarón y Bona-
nat (1731-1803). Se le representa encaramado sobre una pequeña 
tarima, con peluca, sin tocado en la cabeza y ataviado con casaca, 
con las piernas algo cruzadas en actitud de movimiento (con el pie 
izquierdo adelantado), y con la mano izquierda en la empuñadura 
de la espada que ciñe al cinto y la mano derecha cogiendo el tocado, 
apoyado sobre una mesa, todo ello en posición altanera y de pode-
río militar, intensificada por el entorno, de reminiscencias bélicas; 
además, en primer término, un tapiz muestra el escudo con sus ar-
mas, en dos blasones gemelos —donde aparecen los emblemas de 
Castilla y Portugal— rematados por una corona abierta. Al pie de la 
escena se anota: «Quem tenerum cernis puerum nunc spargere flo-
res, Vir factus belli iam cito fulmen erit». Se incluye a continuación 
la dedicatoria del editor científico y responsable de esta tercera edi-
ción, el Dr. Carlos Beneyto, presbítero (doctor en Teología y cate-
drático de Filosofía graduado en la Universidad de Valencia, que se-
ría más tarde paborde de su catedral metropolitana), al citado niño 
Fernando Pascual Stuart Colón de Portugal, quien no alcanzaría la 
edad adulta. En su dedicatoria, el valenciano Beneyto califica a Tos-
ca de «insigne filósofo» de «vastísimo conocimiento en todo género 
de letras». Se repite nuevamente, como en ediciones anteriores, la 
aprobación de Mascarell y los consiguientes «imprimatur» y «reim-
primatur» y, acto seguido, un escrito de «El rey» —redactado por 
mandato suyo, por el oficial de Secretaría y secretario de Consejos, 
Andrés José de Otamendi y Aramburu (1702-1769)—, y dado en 
Aranjuez el 18/4/1755. Señala ahí el monarca que la autorización y el 
privilegio para su venta por diez años se otorgan debido a «la carestia 
que havia de dicha Obra: y deseando servir al comun con ella». Si-
guen la «Fee de erratas», la tasa y el «Indice de los Tratados, Libros, 
y Capitulos, que en este Tomo primero se contienen», y acto segui-
do comienza el tratado propiamente dicho, en la pág. 1, con la «In-
troduccion Breve a las disciplinas Mathematicas».
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34  Pedro Juan Mallén (1775c-1823p).
35  No se han localizado ejemplares de la cuarta edición. Esta 
quinta se titula Compendio matemático, en que se contienen todas 
las materias mas principales de las ciencias, que tratan de la canti-
dad. Tomo i. Que comprehende Geometria Elementar. Aritmetica In-
ferior. Geometria Practica. «Se hallará este con el de Arquitectura 
y reloxes en la Librería de Pedro Juan Mallen y Compañía, junto 
á San Martin» (Valencia: Oficina de los Hermanos de Orga, 1794). 
Carece esta quinta edición de los preceptivos preliminares, de 
suerte que, tras la anteportada, la calcografía con el retrato del pa-
dre Tosca que ya aparecía en anteriores ediciones, la portadilla con 
el título completo y el índice del tomo primero, viene ya, directa-
mente, la pág. 1, con la «Introduccion Breve á las disciplinas Ma-
temáticas»; y el volumen finaliza con un «Apéndice» (págs. 423-
432). Las láminas con esquemas gráficos o geométricos fueron gra-
badas por Hipólito Ricarte.
36  Así, por ejemplo, el RISM registraba en el año 1971 unos pocos 
ejemplares conocidos: de la primera edición (tomo ii, tratado vi, 
Valencia, Antonio Bordázar, 1709): cuatro ejemplares, en BR-Rn; 
E-Bbc; F-Pc; US-LEX. De la segunda edición (1727, tratado vi): 
dos ejemplares, en E-Zfm; F-Pn. Y de la tercera edición (1757), un 
ejemplar, en GB-Ob. Lesure, François (dir.) (1971). «Tosca (Tho-
mas Vicente)». En: Écrits imprimés concernant la musique. (M-Z). 
[RISM B/VI/2]. 2 vols. Múnich/Duisburgo: G. Henle, vol. 2, págs. 
838-839. Fruto de la investigación y de la difusión de los fondos 
conservados en archivos y bibliotecas de música en las últimas dé-
cadas, han salido a la luz pública otros muchos ejemplares, por 
ejemplo: de la primera edición [1707-1715]: E-Mn (2 ex.), E-Mp, 
E-VAbv; E-VAu; E-GRu; MEX-Pbenemérita universidad autónoma 
de Puebla; US-NYcu; US-CAD; de la segunda edición [1727]: 
E-Mn (3 ex.); E-Mp [vols. 3-9]; E-Muniversidad Complutense; 
E-VAcp; E-SCconvento de San Francisco; E-POm; E-Bbs; E-Bateneu 
barcelonès; E-Buniversitat autònoma; E-TAuniversitat rovira i virgili 
de Tarragona; E-Guniversitat de Girona; D-Dl; MEX-Pbenemérita 
universidad autónoma de Puebla; MEX-Zacatecas, Biblioteca Pública 
del Estado; US-ALBu; US-ATu, entre otros muchos ejemplares; de 
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la tercera edición [1757]: E-Bu; E-Buniversitat Autònoma; E-TAu-
niversitat Rovira Virgili; E-VAu; E-Muniversidad Complutense Fa-
cultad de Filosofía; E-GRu; E-Buniversitat Politècnica de Catalun-
ya, Barcelona; MEX-Benemérita universidad autónoma de Puebla; 
US-Aau; de la cuarta edición [1760], en cambio, no se han locali-
zado ejemplares; y de la quinta edición [1794]: E-Mn (utilizo las 
siglas internacionalmente aceptadas por el RISM); véase: Heck-
mann, Harald (dir.) (1999). RISM-Bibliothekssigel. Gesamtverzei-
chnis Bearbeitet von der Zentralredaktion in den Ländergruppen des 
RISM. Múnich/Kassel: G. Henle / Bärenreiter. A los ejemplares 
anteriormente citados todavía podrán añadirse algunos otros que, 
sin duda, irán saliendo poco a poco a la luz pública conforme se 
vayan rastreando de manera exhaustiva, lo que no se ha hecho has-
ta hoy.
37  Su obra, culminación de la revolución científica, fue pionera en 
múltiples sentidos. En sus Principia describe la ley de la gravitación 
universal y establece las bases de la mecánica clásica (mediante las 
leyes que llevan su nombre). Véase: Browning, John (1981). «“Yo 
hablo como neutoniano”: el padre Feijóo y el neutonianismo». En: 
II Simposio sobre el Padre Feijóo y su siglo. Oviedo: Cátedra Feijóo, 1, 
págs. 221-230. Nardi, Antonio (1999). «Un galileiano eccentrico. Il 
gesuita François Milliet Dechales tra Galileo e Newton». Archives 
Internationales d’Histoire des Sciences, 49/142, págs. 32-74.
38  Marco Cuéllar, Roberto (1966). «El “Compendio matemáti-
co” del padre Tosca y la introducción de la ciencia moderna en Es-
paña. I. Las matemáticas. II. La astronomía. III. La física». En: Ac-
tas del II Congreso Español de Historia de la Medicina. Salamanca: 
Universidad de Salamanca, vol. 1, págs. 325-358.
39  Aparte de traducir las obras de Euclides y de publicar un afa-
mado tratado de matemáticas, Dechales publicó algunos otros tra-
bajos de interés sobre fortificación militar o navegación. Acerca de 
este autor y su obra, pueden verse: Lacoarret, Marie (1957). «Les 
traductions françaises des œuvres d’Euclide». Revue d’Histoire des 
Sciences et de Leurs Applications, 10/1, págs. 38-58. Olmos Tamarit, 
Vicent Salvador (coord.) (2000). Història de la Universitat de 
València. Valencia: Universitat de València, págs. 191-192.
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40  Autor de Opus geometricum quadraturae circuli et sectionum 
coni (1647), fue conocido por su estudio sobre la cuadratura de la 
hipérbole y por haber resuelto la paradoja de Zenón. Véase: Ba-
ron, Margaret E. (1969). The origins of the infinitesimal calculus. Ox
ford: Pergamon Press, especialmente, págs. 135-147.
41  Aparato que, a juzgar por las once láminas desplegables grabadas 
por Hipólito Ricarte (fl. 1750-1794), incluidas en la edición del Com-
pendio mathematico de 1757, no coincidía con el inventado por Atha-
nasius Kircher, S.J. (1602-1680). Cfr.: Schott, Kaspar (1660). Panto-
metrum Kircherianum, Hoc est, Instrumentum Geometricum novum. 
Wurzburgo: Johann Gottfried Schönwetter, Johann Jobus Hertz.
42  En este sentido, es conocido que el padre Tosca había diseñado 
y fabricado una máquina catóptrica (es decir, a base de espejos), si-
guiendo las reglas de la perspectiva, artefacto que habría utilizado 
como demostración práctica de sus teorías y, además, para entrete-
ner y deleitar a los jóvenes estudiantes que acudían a la Escuela de 
Matemáticas que mantuvo en las dependencias de la Congregación 
del Oratorio valenciana entre 1697 y 1707.
43  Tosca Mascó, Tomás Vicente (1713). Compendio mathemati-
co... Valencia: Vicente Cabrera, tomo vi, tratado 19, pág. 131.
44  Algunos de estos «viejos» tratados eran: Ptolemaei planisphae-
rium, Iordani planisphaerium (Venecia: Aldus, 1558) de Federico 
Commandino (1509-1575); Le due regole della prospettiva prattica 
(1611) de Jacopo Barozzi da Vignola (1507-1573); y la obra del arqui-
tecto-diseñador, pintor y teórico de arte Hans (o Jan) Vredeman de 
Vries (1525-1609) Perspective: 5e partie de Ioan Vredem Vriese; aug-
mentée et corrigée en divers endroits par Samuel Marolois (La Haya: 
Beuckel Nieulandt, 1615).
45  Aunque con idéntica fecha e impresores, dio también a la luz 
pública la siguiente obra, que explica la razón de esta y su contexto: 
Diverses methodes universelles, et nouvelles, en tout ou en partie pour 
faire des perspectives... Ce qui servira de plus de respondre aux deux 
affiches du sieur Desargues, contre la dite perspective pratique (París: 
Melchior Tavernier & François Langlois, 1642).
46  Los dos tratados De geometría y Perspectiva pratica (ms., 1616-
1619).
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47  Diálogos de la pintura, su defensa, origen, essencia, definición, 
modos y diferencias al gran monarcha... Felipe IIII... (Madrid: Fran-
cisco Martínez, 1633).
48  Las dos reglas de perspectiva practica de Iacome Barozzi de Viñola. 
Traducidas y commentadas por Salvador Muñoz. Escultor i architecto 
(ms., 1641).
49  Como fue el caso, por ejemplo, de la obra del padre jesuita 
Andrea Pozzo, S.J. (1642-1709), arquitecto, pintor, diseñador de 
escenarios y teórico del arte barroco italiano, titulada Perspectiva 
pictorum et architectorum (1693 y 1698), publicada en gran formato 
y carente de demostraciones matemáticas, aunque provista de 118 
grabados, en ilustraciones generosas. Uno de los primeros y más 
exitosos manuales de perspectiva para artistas y arquitectos, que 
durante el siglo xix fue traducido, a partir del latín y el italiano, al 
francés, el alemán, el inglés y el chino.
50  López Piñero, José María; Navarro Brotóns, Víctor (1985). 
Tradició i canvi científic al País Valencià modern (1660-1720): les cièn-
cies físico-matemàtiques. Valencia: publicado por Eliseu Climent y 
editado por Tres i Quatre; Navarro Brotóns, Víctor (2007). «El 
moviment “novator” de les ciències físico-matemàtiques». En: Juan 
Vernet Ginés y Ramon Parés Farràs (dirs.). La ciència en la his-
tòria..., op. cit., vol. 2, págs. 381-411.
51  En descargo del inmovilismo con el que tradicionalmente se 
asocia al ámbito científico y astronómico hispano de la época, 
conviene señalar que, junto con Inglaterra, España fue uno de los 
pocos países europeos en los que las teorías copernicanas apenas 
fueron rechazadas por la comunidad científica de forma teórica, 
y no frontalmente como en la mayoría de las demás naciones. 
Aunque no llegara a materializarse, los estatutos de la Universi-
dad de Salamanca contemplaban ya (1561) —si así lo votaban los 
estudiantes— que se incluyeran como objeto de estudio, en el se-
gundo año de la cátedra de Astrología, las obras de Nicolás Co-
pérnico, y fue la única universidad europea del siglo xvi que dis-
puso de algo parecido. López Piñero, José M.ª (1979). Ciencia y 
técnica en la sociedad española de los siglos xvi y xvii. Barcelona: 
Labor.
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52  Rosselló i Verger, Vicenç Maria (2007). «Cartografia: la vi-
sió del món...», op. cit., págs. 58 y 88-95.
53  Véase Martín Pastor, Andrés (2008). «A propósito del “Com-
pendio mathematico” de Tomás Vicente Tosca». EGE. Revista de 
Expresión Gráfica en la Edificación, 5, págs. 85-90.
54  Véanse las notas al pie número 4 y 5 del presente estudio, el epí-
grafe dedicado a Pedro de Ulloa y la nota al pie número 41 en el 
estudio de Paulino Capdepón de la presente publicación.
55  La relación completa de estas obras y melodramas sacros se re-
cogen en: Sanchís y Sivera, José (1913). La iglesia parroquial de 
Santo Tomás de Valencia. Monografía histórico-descriptiva. Valen-
cia: Est. Tip. Hijos de F. Vives Mora, págs. 53-61. Afirma este au-
tor que dichos oratorios se ejecutaban «después del canto de las 
letanías, y servían para alejar á los jóvenes de representaciones 
teatrales peligrosas á su edad» (cita concreta en pág. 53; la cursiva 
es mía).
56  Según: Ximeno Sorlí, Vicente (1749). Escritores del Reyno de Va-
lencia, chronologicamente ordenados desde el año m.cc.xxxviii. de la 
christiana conquista de la misma ciudad, hasta el de m.dcc.xlviii. 
Tomo ii. Contiene los que florecieron desde el año m.dc.li. hasta el de 
m.dcc.xlviii. y principios de xlix. y cinco indices, uno particular 
de este tomo, y quatro generales à toda la obra. Valencia: Oficina de 
Joseph Estevan Dolz, pág. 314. 
57  Autoría atribuida en: Ximeno Sorlí, Vicente (1749). Escritores 
del Reyno de Valencia..., op. cit., pág. 215.
58  Según: Ximeno Sorlí, Vicente (1749). Escritores del Reyno de 
Valencia..., op. cit., pág. 314.
59  Idem.
60  Idem.
61  Doctor en Derecho (1673) y catedrático de Jurisprudencia de la 
Universidad de Valencia. Ocupó diversos cargos públicos en la ciu-
dad de Valencia y llevó a cabo una intensa actividad musical y lite-
raria en el marco de las academias de la capital del Turia. Véase: 
Aguilar Piñal, Francisco (1981). Bibliografía de autores españoles 
del siglo xviii. Madrid: Instituto Miguel de Cervantes, CSIC; Ve-
llón Lahoz, Javier; Mas y Usó, Pascual (eds.) (1992). José Ortí y 
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Moles: «Aire, tierra y mar son fuego». Kassel/Valencia: Edition Rei-
chenberger / Generalitat Valenciana.
62  Antonio Teodoro Ortells (1649-1706) se había formado como 
infante de coro en el Real Colegio Seminario del Corpus Christi (o 
del Patriarca) de Valencia (1657-1664), bajo el magisterio de Mar-
cos Pérez (1600c.-1662) y de José Hinojosa (fl. 1662-1673). Fue lue-
go, sucesivamente, maestro de capilla de la iglesia parroquial de 
San Andrés en Valencia, de la catedral de Albarracín (de 1671c. a 
1674) y del Patriarca de Valencia (1674-1677), desde donde accedió 
al magisterio catedralicio de la metropolitana valenciana, que ejer-
ció a partir de 1677, hasta que en 1704 se le exoneró del cuidado de 
los infantes de coro, debido a su edad avanzada y enfermedad, 
a pesar de lo cual mantuvo el cargo de maestro de capilla hasta poco 
antes (1705) de su muerte. Fue uno de los pioneros en la composi-
ción de oratorios musicales en España, y dejó una abundante pro-
ducción musical y una amplia escuela de notables discípulos (José 
Ferrer, Francisco Sarrió, José de San Juan y los hermanos Felipe y 
Francisco Hernández Pla, entre otros). Véanse: Ferrer Ballester, 
María Teresa (1999). Antonio Teodoro Ortells (1647-1706): Estudio 
biográfico y estilístico del repertorio musical. Tesis doctoral. Vallado-
lid: Universidad de Valladolid; Ferrer Ballester, María Teresa 
(2000). Oratorio sacro a la pasión de Nuestro Señor (1706). Antonio 
Teodoro Ortells. 2 vols. Valencia: Ajuntament de València.
63  Francisco Sarrió Rey (fl. 1690-1723), presbítero, había sido 
alumno de Antonio Teodoro Ortells en la catedral de Valencia. 
Organista luego de la iglesia de los Santos Juanes de la capital va-
lenciana (desde 1690c.), y maestro de capilla de la parroquial de 
San Martín (1714-1717). Véanse: Ferrer Ballester, María Teresa 
(1991). «El oratorio barroco hispánico: localización de fuentes mu-
sicales anteriores a 1730». Revista de Musicología, 14, págs. 209-
220; Villalmanzo Cameno, Jesús (1992). La música en la parro-
quia de los Santos Juanes de Valencia durante el s. xviii. Valencia: 
Generalitat Valenciana. Capdepón Verdú, Paulino (1997). «La 
capilla de música del monasterio de las Descalzas Reales de Ma-
drid». Anales del Instituto de Estudios Madrileños, 9, págs. 215-226. 
Bombi, Andrea (2002). Entre tradición y modernización: el italia-
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nismo musical en Valencia (1685-1738). Tesis doctoral. Valencia: 
Universitat de València.
64  El compositor y tratadista Pedro Rabassa (1683-1767) fue un 
autor de música religiosa y también de obras profanas para la corte 
del archiduque Carlos de Austria en Barcelona. Se había formado 
musicalmente en la Ciudad Condal, como infante de coro de la seo 
barcelonesa (1697-1700), bajo el magisterio de Joan Barter (1648-
1706) y, luego, de Francisco Valls (1671-1747), a quien ayudaría 
como arpista y maestro de canto de la capilla musical. Cfr.: Cli-
ment Barberá, José (1997). El villancico barroco valenciano. Valen-
cia: Generalitat Valenciana. Isusi Fagoaga, Rosa (1997). «Pedro 
Rabassa en la teoría musical del s. xviii: algunos aspectos sobre ins-
trumentos y voces según su “Guía para principiantes”». Revista de 
Musicología, 20/1, págs. 401-416. Bonastre i Bertrán, Francesc 
(2002). «Rabassa, Pere». En: Diccionario de la música española e his-
panoamericana. Madrid: SGAE, vol. 9, págs. 1-2. Isusi Fagoaga, 
Rosa (2006). «Rabassa, Pere [Pedro]». En: Diccionario de la música 
valenciana. Madrid: Iberautor, vol. 2, págs. 323-327.
65  José de San Juan (1685c. – 1747c.). Maestro de capilla, tal vez de 
origen catalán, formado como infante de coro en la catedral de Si-
güenza; desde allí pasó a Madrid, donde fue maestro de los niños 
cantorcicos de la Real Capilla, como consta en 1707, cuando com-
ponía obras para la misma, al estar vacante el magisterio. Opositó 
en 1708 al magisterio de capilla de la catedral de Sigüenza y consi-
guió la plaza; se ordenó al año siguiente. En 1711 obtuvo el puesto 
de maestro de capilla del convento de las Descalzas Reales, cargo 
que desempeñó hasta 1741. Cfr.: Capdepón Verdú, Paulino (2007). 
«Maestros de capilla del monasterio de las Descalzas Reales de Ma-
drid en el siglo xviii (i)». Anales del Instituto de Estudios Madrileños, 
47, págs. 293-319.
66  Pedro Vidal y Mas (1690c.-1743). Maestro castellonense que se 
formó en el Real Colegio Seminario del Corpus Christi (o el Pa-
triarca) de Valencia (1700-1703), bajo el magisterio de Máximo 
Ríos de Bique (fl. 1677-1705). Fue maestro de capilla de la iglesia 
parroquial de Algemesí (Valencia), entre 1717 y 1721, y luego de la 
colegiata de Rubielos (Teruel), hasta 1730. Véase: Lloréns Ciste-
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ró, José María (2002). «Vidal (I). 1. Pedro». En: Diccionario de la 
música española e hispanoamericana. Madrid: SGAE, vol. 10, pág. 
859. Varela de Vega, Juan Bautista; Cavia Naya, María Victoria 
(2002). «Vidal (I). 2. Francisco». En: Diccionario de la música espa-
ñola e hispanoamericana. Madrid: SGAE, vol. 10, pág. 859. Isusi 
Fagoaga, Rosa (2006). «Vidal y Mas, Pedro». En: Diccionario de la 
música valenciana. Madrid: Iberautor, vol. 2, págs. 580-581.
67  La diseminación de la congregación oratoriana por Europa, re-
gida por unas constituciones comunes aprobadas por Pablo V en 
1612 (aunque siempre prevaleció el modelo fundacional romano 
del santo y la autonomía de cada oratorio respecto a los demás) 
contribuyó a la difusión del nuevo género musical. En la península 
ibérica, el primer centro filipense se fundó en Valencia (1645) —el 
primero que se abrió fuera de Italia—, seguido por los de Villena 
(en Alicante) (1650), Madrid (1660), Soria (1670), Carcabuey (en 
Córdoba) (1671), Granada (1671), Cádiz (1671), Barcelona (1673 
[1677]), Zaragoza (1690), Alcalá de Henares (en Madrid) (1694), 
Villa de Ezcaray (en La Rioja) (1695), Medina de Pomar (en Bur-
gos) (1695), Sevilla (1698), Córdoba (1699), Cifuentes (en Guada-
lajara) (1700), Murcia (1700), Molina de Aragón (en Guadalajara) 
(1700), Baeza (en Jaén) (1702), Palma de Mallorca (1713), Málaga 
(1732), Cuenca (1738) y Baza (en Granada) (1760), comunidades 
hoy todas desaparecidas (excepto Barcelona, Alcalá de Henares, Se-
villa y Palma de Mallorca). En el caso hispano del género musical, 
sus primeros antecedentes estarían en dos piezas del maestro Luis 
Vicente Gargallo (1636-1682) (seguramente de origen aragonés, 
aunque luego estuvo activo en Valencia y, más tarde, en Barcelona), 
aún identificadas como villancicos aunque ya de temática bíblica 
y muy cercanas al oratorio: la Historia de Joseph y Aquí de la fe, am-
bas de finales del siglo xvii y compuestas mientras su compositor 
era maestro de la seo barcelonesa, para inaugurar la iglesia del Ora-
torio de San Felipe Neri de la Ciudad Condal en 1677. En cambio, 
el canto de oratorios entre los filipenses peninsulares parece que 
tuvo que aguardar hasta los primeros años del siglo xviii, proce-
dente de Valencia, lugar donde curiosamente se había instalado la 
primera comunidad en España (como ya se ha dicho, en 1645).
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68  Entretanto, surgirían centenares de ejemplos por doquier, con 
algunos ejemplos tempranos, durante la primera mitad del siglo 
xvii: por ejemplo, el Teatro armonico... (1619), de Giovanni Fran-
cesco Anerio; o, muy especialmente, el Oratorio della Purificatio-
ne, de Pietro Della Valle (1640) —en cuyo título se incorpora por 
primera vez el término «oratorio» para identificar un género mu-
sical—, así como la Historia di Jephte, de Giacomo Carissimi 
(1648). Y mientras, también en Alemania iban a aparecer ejemplos 
tempranos de oratorios e historias bíblicas no-representadas, como 
la Historia der frölichen und siegreichen Aufferstehung... (1623) o la 
Weihnachtshistorie (1664), de Heinrich Schütz.
69  Ximeno Sorlí, Vicente (1749). Escritores del Reyno de Valen-
cia..., op. cit., pág. 314; Ruiz de Lihory, José (1903). La música en 
Valencia. Diccionario biográfico y crítico. Valencia: Est. Tipográfico 
Doménech, pág. 419. Véase también: Díaz Marroquín, Lucía 
(2006). «“De essencia de la Muger”. A propósito de unos comen-
tarios de Juan Caramuel sobre la incontinencia vocal en el contex-
to de la “teoría de los afectos” y la “restrictio” sensible». Dicenda. 
Cuadernos de Filología Hispánica, 24, págs. 81-94.
70  La distribución y la paginación que aquí ofrezco se correspon-
den con las de la primera edición, de 1721. En la edición de 1754, 
estos contenidos se incluyen en el tomo iv (y ya no en el iii, como 
en la edición anterior), tratado iv, libro v. Esta segunda edición de 
1754, no obstante, intentó hacer coincidir la numeración de pági-
nas respecto a la anterior, coincidencia que se cumple en lo funda-
mental.
71  Para organizar los contenidos de este primer capítulo, Tosca 
aporta, como punto de partida, dos definiciones preliminares (pág. 
226), a saber: 1. «Sonus est id quod ita afficit sensum auditus, ut hic 
eam sensationem eliciat, quae auditio appellatur»; y 2) «Sonorum 
est, quod sonum edere potest. Sonans verò, quod sonum edit». 
A continuación, procede a distribuir el material del modo siguiente: 
Proposición i: «Sonus est qualitas metaphysica respectu corporis so-
nori» (págs. 226-227); Proposición ii: «Sonus non est qualitas aliqua 
physica, absoluta, & entitativa» (págs. 227-228); Proposición iii: 
«Corpora sonora sonum non edunt, nisi motu quodam tremulo, 
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seu vibratorio cieantur» (págs. 228-229); Proposición iv: «Corpus so-
norum, cum tremit, simili tremore aerem movet» (págs. 229-230); 
Proposición v: «Aer praedicto motu tremulo commotus, similem 
tremorem tympano auris communicat» (págs. 230-231); Proposición 
vi: «Sonus activè sumptus consistit in motu tremolo aeris, tympa-
num auris ferientis; passivè verò acceptus stat in motu tremulo, seu 
vibratorio ipsius tympani» (págs. 231-233); Proposición vii: «Difficul-
tates aliquae ab adversariis, contra nostram sententiam obiectae, 
dissolvuntur» (págs. 233-238); Proposición viii: «Hinc sonus succes-
sivè propagatur» (págs. 238-239); Proposición ix: «Sonus secundo 
vento citius auditur; tardius verò adverso» (pág. 239); Proposición x: 
«Si quis barbiti jugum, dum pulsatur, dente mordeat, etiam obs-
tructis auribus illius sonum audit» (págs. 239-240); y Proposición xi. 
Problema: «Ingentem campanarum sonum repraesentare» (págs. 
240-241).
72  Tosca comienza aquí señalando que los sonidos se dividen en 
grandes y pequeños; largos y breves; graves y agudos (es decir, que 
los distingue en función de tres cualidades: volumen, extensión 
o duración, y timbre). Y a continuación distribuye los contenidos 
como sigue: Proposición xii: «Soni magni, & parvi differentia expli-
catur» (págs. 241-242); Proposición xiii: «Hinc exponitur qualiter 
efformetur ingens ille sonus, qui tonitru appellatur» (pág. 242); Pro-
posición xiv: «Hinc in majori ac corpore sonante distantia, minor ab 
aure sonus percipitur» (págs. 242-243); Proposición xv: «Si sonus li-
bere diffundatur, assumptis diversis distantiis ab eodem centro, seu 
corpore sonoro, soni sunt in ratione duplicata distantiarum permu-
tando» (págs. 243-244); Proposición xvi: «Sonus tubulo cylindrico 
exceptus, intra ipsum, sine detrimento propagatur» (pág. 244); Propo-
sición xvii: «Si tubus in modum coni contrabatur, sonum majorem 
procul, quam prope percipies» (págs. 244-245); Proposición xviii: 
«Sonus reflectitur, idque secundum angulos angulis incidentiae 
aequales» (pág. 245); Proposición xix: «Sonus ille reflexus, qui 
Echo dicitur, explicatur» (págs. 246-247); Proposición xx: «Ratio 
soni gravis, & acuti explicatur» (págs. 247-249); Proposición xxi: 
«Hinc tota ratio consoni, & dissoni ostenditur» (págs. 250-252); 
Proposición xxii: «Vibrationes duarum chordarum eiusdem mate-
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riae, & tensionis, quoad durationem, sunt ut chordarum longitudi-
nes» (págs. 252-253); Proposición xxiii: «Duarum chordarum eius-
dem materiae, & aequalis tensionis soni, in ratione gravis, & acuti, 
sunt ut chordarum longitudines reciprocè» (págs. 253-254); Proposi-
ción xxiv: «Hinc facile tota consonantiarum res explicari potest» 
(págs. 254-255) cita su Compendio mathematico, tratado 6 (+ estampa 
desplegable tras el fol. 254 reiterado, la cual consta de 25 viñetas o es-
quemas gráfico-geométricos); y Proposición xxv: «Aliqua soni phae-
nomena juxta nostram sententiam explicantur» (págs. 255-257).
73  Véase el estudio del Dr. Paulino Capdepón, en la presente pu-
blicación.
74  Con «Aprobación» a cargo del también oratoriano y secretario 
de la Inquisición José Fernández de Marmanillo, C.O., dada en la 
capital del Turia el 2/2/1709, la cual va inmediatamente seguida por 
la correspondiente «Fee de erratas» al tomo ii. Todo ello, en las pá-
ginas preliminares de dicho tomo, tradicionalmente sin numerar. 
En dicha «Aprobación», tras la cual se estampa el «Imprimatur» del 
entonces vicario general de la archidiócesis de Valencia y encargan-
te de la misma, el Dr. Francisco Fernández Maquilón, y también 
de Rodrigo de Cepeda y Castro, el censor Marmanillo dice, en 
tono elogioso, responder al encargo hecho por el entonces arzobis-
po de Valencia, el franciscano fray Antonio Folch de Cardona 
(1657-1724). Marmanillo, que habla de la obra de Tosca como del 
«Curso, o Compendio Mathematico», se reconoce «discipulo de 
tan gran Maestro» y alaba del trabajo censurado su «methodica or-
denacion que se reconoce en todas sus partes, por la concatenacion 
consequente de sus Theoremas, por la solidez ingeniosa de sus de-
monstraciones, y por la suma claridad de su estilo»; y señala, ense-
guida, que su autor, el padre Tosca, había conseguido «con felici-
dad el hacer tratable a cualquiera mediana aplicación, por lo fácil, 
lo más abstracto, y obstruso de las Mathematicas, que es [...] lo 
más práctico, y vulgar de ellas, que es la Música».
75  Al ejemplar consultado, de la Biblioteca Nacional de España 
(E-Mn), le falta esta lámina: lo que se anota entre corchetes es lo 
que, a juzgar por otros ejemplares y ediciones consultados (y te-
niendo en cuenta que las dos primeras tablas desplegables se inser-
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taron originalmente de manera desordenada, colocándose la tabla 
2 antes que la 1), debería ir en este lugar.
76  Con idéntica aprobación inicial en las páginas preliminares y sin 
numerar del tomo ii (aunque aquí ya sin incorporar fe de erratas).
77  Las dos primeras tablas desplegables se han insertado de mane-
ra desordenada (véase la nota 75).
78  Con idéntica aprobación inicial en las páginas preliminares 
y sin numerar del tomo ii, seguida de la correspondiente «Fee de 
erratas del segundo tomo»,
79  Es decir, que esta lámina suplementaria al tratado (tabla 2) fue 
efectuada por el grabador Hipólito Ricarte (fl. 1750-1794), como 
también la estampa 1 y la estampa 2. Ambas estampas, anexas a la 
encuadernación a manera de desplegables, reproducen grabados 
calcográficos, al igual que las tablas 1 (= tabla 2 «Del Systema mu-
sico») y 6 (= tabla «Del valor de las Notas...»); mientras que las ta-
blas 2 (= tabla i «De Monochordo...») y 3 (= tabla iii «Del Systema 
Guidoniano...») reproducen xilografías. Asimismo, las ilustracio-
nes, tablas, ejemplos con música impresa, etc., intercalados en el 
texto son grabados xilográficos. Por último: en el tomo i de esta 
edición se incorpora también un retrato calcográfico de Tomás Vi-
cente Tosca realizado por el grabador valenciano Manuel Monfort 
y Asensi (1736-1806) a partir de un dibujo original de José Vergara 
Gimeno (1726-1799), así como otro retrato calcográfico del dedica-
tario de la obra, el niño Fernando Pascual Stuart Colón de Portu-
gal, marqués de Jamaica y de Veragua, a cargo de idéntico graba-
dor, a partir de un dibujo original de José Camarón y Bonanat 
(1731-1803).
80  Nuevamente se repite (por tanto, muy posiblemente es inten-
cionada) la inserción desordenada de estas dos primeras tablas des-
plegables, de modo que quedan como en la segunda edición, es de-
cir, en primer término la tabla 2, y más adelante la tabla 1.
81  Aunque se da cuenta de ella en: Fuster y Taronger, Justo Pas-
tor (1830). Biblioteca valenciana de los escritores que florecieron hasta 
nuestros días y de los que aún viven. Con adiciones y enmiendas á la 
de D. Vicente Ximeno. Valencia: Imprenta y librería de Ildefonso 
Mompié, vol. 2, pág. 13.
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82  En adelante, cuando se ofrezcan datos de paginación, me refe-
riré a la de la tercera edición, de 1757, que es la que corresponde al 
ejemplar que reproducimos aquí, custodiado por la Universidad de 
Barcelona (signatura 07 14/3168, tomo ii).
83  Que consta de: Proposición 1. Theorema: «Todo cuerpo sonoro 
es tremulo»; Proposición 2. Theorema: «Todo cuerpo tremulo mue-
ve al ayre con semejante temblor»; Proposición 3. Theorema: «El 
ayre movido con este movimiento tremulo, impele, y mueve con 
semejante movimiento al organo del oido»; Proposición 4. Theore-
ma: «El sonido tomado activamente, consiste en el movimiento tre-
mulo del ayre, que hiere al tympano del oido; y tomado passiva-
mente, consiste en el movimiento del mismo tympano»; Proposi-
ción 5. Theorema: «Explicase el trueno, y otros sonidos semejantes»; 
Proposición 6. Theorema: «Explicase la naturaleza del sòn grave, y 
agudo»; Proposición 7. Theorema: «Explicase la naturaleza de los 
sones consonos, y dissonos»; Proposición 8. Theorema: «Las vibra-
ciones de dos cuerdas de una misma materia, y tension, son en 
quanto à la duración, como la longitud de las cuerdas»; Proposición 
9. Theorema: «Los sones de dos cuerdas de una misma materia, è 
igual tension, son reciprocamente como las cuerdas, en razon de 
grave, y agudo»; Corolario; Escolio; Proposición 19. Theorema: «Re-
suelvense de lo dicho algunas dificultades curiosas»; págs. 340-355 
(16 págs.).
84  El cual comprende los siguientes apartados: Proposición 11. 
Theorema: «Explicanse las consonancias, y dissonancias, y sus pro-
porciones en numero»; Proposición 12. Theorema: «Explicanse los 
mismos intervalos con lineas, ò cuerdas»; págs. 355-361 (7 págs.).
85  Integrado por: Proposición 13. Problema: «Hallar un medio 
Geometrico»; Proposición 14. Problema: «Hallar un medio Arith-
metico»; Proposición 15. Problema: «Hallar un medio harmonico»; 
Proposición 16. Problema: «Sumar, ò componer consonancias»; 
Proposición 17. Problema: «Restar, ò dividir una consonancia de 
otra»; Proposición 18. Problema: «Division del diapason, y origen 
de los intervalos»; Corolarios; Proposición 19. Theorema: «Deter-
minase de què partes consten los intervalos mayores»; Proposición 
20. Theorema: «Determinase de què partes consten los intervalos 
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menores»; Proposición 21. Theorema: «Determinase la mayor, ò me-
nor perfeccion de los intervalos simples»; Escolio; Proposición 22. 
Theorema: «Los intervalos compuestos en quanto à la consonan-
cia, ò dissonancia, no se distinguen substancialmente de los sim-
ples, de quienes se componen»; Corolario; Escolio; Tabla 2 «Del 
Systema musico de los Antiguos segun los Generos Diatonico, 
Chromatico, Enharmonico»; págs. 361-380 (20 págs.) más un des-
plegable tras la pág. 380.
86  Que consta de: Proposición 1. Theorema: «Explicanse algunos 
intervalos de los Antiguos, algo diferentes de los nuestros»; Proposi-
ción 2. Theorema: «Explicase la composicion del Tetrachordo en 
cada uno de los tres Generos, Diatonico, Cromatico, y Enharmoni-
co»; Tabla «De un Tetrachordo compuesto, segun cada genero»; Pro-
posición 3. Theorema: «Explicase el Systema musico de los Antiguos 
en los tres generos»; Proposición 4. Theorema: «Explicase el Systema 
de Guido Aretino en el Genero Diatonico»; Tabla 1 «Del Monochor-
do Syntono, ò Diatonico natural»; Proposición 5. Theorema: «Expli-
canse las propiedades que hay en dicho Systema»; Proposición 6. 
Problema: «Explicase el Pentagramma»; Tabla iii «Del Systema Gui-
doniano en el Genero Diatonico»; Proposición 7. Problema: «Dispo-
sicion del mismo Systema, segun los Modernos»; págs. 382-396 (15 
págs.) más dos desplegables, tras las págs. 388 y 392.
87  Formado por: Proposición 8. Theorema: «Explicase el Systema 
musico Diatonico-Cromatico»; Proposicion 9. Theorema: «Explica-
se el Systema Diatonico-Cromatico-Enharmonico»; págs. 396-399 
(4 págs.).
88  El cual incluye: Proposicion 10. Theorema: «Explicase la natura-
leza, y utilidad del Monochordo»; Proposicion 11. Problema: «Divi-
sion de Monochordo Diatonico, y Diatonico-Cromatico»; Tabla 
«De los intervalos harmonicos en una cuerda dividida en 1000.000. 
partes»; Proposicion 12. Theorema: «Defectos que hay en la sobredi-
cha division del Monochordo Diatonico»; Proposicion 13. Proble-
ma: «Corrigese el Monochordo Diatonico, y Diatonico-Cromatico; 
y se explica su disposicion en los Organos»; Tabla ii «De las conso-
nancias del Organo comun»; Proposicion 14. Problema: «Division 
del Monochordo en todos los intervalos del Organo comun»; Tabla 



El «Compendio mathematico» de 1707 181

iii «De las consonancias para templar los Organos, Calvicymbalos, 
y Harpas de dos ordenes, con los Sustenidos, y B molados de todas 
las Teclas blancas»; págs. 399-411 (13 págs.).
89  Con: Proposicion 15. Theorema: «Determinase como se pueda 
dar el Circulo Musico»; Proposicion 16. Problema: «Dividir la Octa-
va en que qualesquiera partes iguales»; Proposicion 17. Problema: 
«Dividese la Octava en 19. partes iguales con 20. Teclas»; Tabla iv 
«Que divide el Diapason en 19. partes iguales con 20. Teclas»; Propo-
sición 18. Problema: «Dividese la Octava en 31. partes iguales, con 32. 
Teclas»; Tabla v «Que divide el Diapason en 31. partes iguales, con 
32. Teclas»; Proposicion 19. Problema: «Dividese la Octava en 12. 
partes iguales»; Tabla vi «Que divide la Octava en 12. partes iguales, 
y sirve para la Guitarra Española»; Estampa 1; Proposicion 20. Theo-
rema: «Fabricar la Tabla de las Comas, para conocer quantas entran 
en qualquier intervalo»; Tabla vii «De las Comas que entran en el 
Diapason»; Proposicion 21. Problema: «Fabrica, y uso del Tetrachor-
do»; págs. 411-422 (12 págs.) más un desplegable tras la pág. 418.
90  El cual recoge lo siguiente: Proposicion 1. Theorema: «Explicase 
la disposicion de los Clavicymbalos, Espinetas, Manuchordos, Har-
pas de dos ordenes, y otros semejantes»; Proposicion 2. Problema: 
«Explicase la disposicion del Laud, Tyorba, Cytara, Guitarra, Man-
dora, y otros»; Proposicion 3. Theorema: «Explicase la disposicion de 
los Violones, y Violines»; Proposicion 4. Theorema: «Explicase la 
disposicion de la Trompa Marina»; Proposicion 5. Problema: «Divi-
dir el Monochordo en la Trompa Marina»; Tabla «De la division y 
consonancias de la Trompa Marina»; págs. 423-431 (9 págs.).
91  Formado por: Proposicion 6. Theorema: «Explicanse los inter-
valos, y saltos del Clarin, y demàs Fistulas»; Proposicion 7. Theore-
ma: «Explicase la formacion de los intervalos de las Fistulas, que 
constan de tres agugeros»; Proposicion 8. Theorema: «Explicase la 
formacion de los intervalos en las Fistulas de seis agugeros»; Propo-
sicion 9. Problema: «Explicase la Symetria que se les suele dar à las 
Flautas del Organo»; Proposicion 10. Problema: «Formar el Diapa-
son, y Systema de las Flautas del Organo»; págs. 432-442 (11 págs.).
92  Con: Proposicion 11. Problema: «Determinase la materia, dispo-
sicion, y symetria que han de tener las Campanas»; «Gordaria de 
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la Campana»; Tabla «De la proporcion que deve guardar el peso de la 
lengua con el peso de la Campana»; Proposicion 12. Problema: 
«Dada la gordaria de una Campana en el batedor, y el peso de ella, 
hallar la gordaria de otra Campana de qualesquier peso; y al contra-
rio, dado el peso de entrambas, y la gordaria de la una, hallar la de la 
otra»; Estampa 2; Tabla «De la crassicie de las Campanas en el bate-
dor, segun el peso»; Corolario; Proposicion 13. Theorema: «Declarase 
el modo con que las Campanas forman su sonido»; Proposicion 14. 
Theorema: «Los sones de las Campanas, de una misma altura, pero 
de diferente basa, tienen entre si reciprocamente la razon subdupli-
cada de sus basas, esto es, tienen la razon reciproca de sus diametros 
(fig. 18)»; Proposicion 15. Theorema: «Los sones de las Campanas de 
igual basa, y desigual altura, tienen, entre sì la razon reciproca, y sub-
duplicada de las alturas (fig. 18)»; Proposicion 16. Theorema: «Los 
sones de dos Campanas semejantes de diferente altura, y diferente 
basa, tienen la razon subduplicada de las mismas Campanas recipro-
camente (fig. 18)»; Proposicion 17. Problema: «Dada una Campana, 
fabricar otra, que su sonido haga con el de la primera una consonan-
cia dada (fig. 18)»; Tabla «Del Systema de Campanas, suponiendo los 
sonidos en razon subduplicada de las Campanas, y el diametro de la 
mayor 1000»; Proposicion 18. Problema: «Explicanse algunos otros 
instrumentos pulsatiles»; págs. 442-454 (13 págs. más un desplegable 
tras la pág. 446).
93  Capítulo integrado por: Proposicion 1. Theorema: «Explicanse 
las Notas, ò Puntos Musicales»; Tabla «Del valor de las Notas Musi-
cales en todo genero de Compases»; Proposicion 2. Theorema: «Ex-
plicanse los Modos, ò Tonos Musicos»; Proposicion 3. Theorema: 
«Explicanse las propiedades, y efectos de los Tonos»; Proposicion 4. 
Problema: «Conocer à què Tono pertenece qualquiera composi-
cion»; págs. 456-465 (10 págs.) más un desplegable tras la pág. 458.
94  Este capítulo se estructura en: Proposición 5. Theorema: «Ex-
plicanse los movimientos que pueden hacer las voces contrapues-
tas»; Proposicion 6. Problema: «Reglas generales para el Contra-
punto, Conciertos, y Composicion»; págs. 465-468 (4 págs.).
95  Proposicion 7. Theorema: «Explicase el Contrapunto, y sus di-
ferencias»; Reglas. «Del Contrapunto suelto»; Proposicion 8. Pro-
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blema: «Formar el Contrapunto à Semibreves, y à Minimas»; Propo
sicion 9. Problema: «Formar el Contrapunto de Seminimas, ù de 
Compasillo; y el de Compàs mayor»; Proposicion 10. Problema: 
«Formar el Contrapunto à sesquialtera»; Proposicion 11. Proble-
ma: «Explicase el modo de formar otras especies de Contrapun-
to»; págs. 468-474 (7 págs.).
96  Proposicion 12. Problema: «Explicase el modo primero con que 
se puede usar de las dissonancias en la Musica»; Proposicion 13. 
Problema: «Explicase el segundo modo de usar las dissonancias en la 
Musica»; Proposicion 14. Theorema: «Explicase la naturaleza, y con-
diciones de la Sincopa»; Proposicion 15. Problema: «Declarase el 
modo con que se ligan las dissonancias en particular»; Proposicion 
16. Problema: «Determinanse los intervalos, con que se pueden cu-
brir las Dissonancias»; págs. 474-481 (8 págs.).
97  Proposicion 17. Problema: «Formar el Contrapunto ligado»; 
Proposicion 18. Problema: «Explicanse las diferencias de los Con-
ciertos, y su formacion»; Proposicion 19. Problema: «Reglas [tres] 
que se deven observar en la Composicion»; págs. 481-485 (5 págs.).
98  El melopeo y maestro. Nápoles: Juan Bautista Gargano y Lucre-
cio Nucci, 1613. Existe edición facsimilar reciente, con un amplio 
estudio preliminar (en el que se incluye vida y obra de Cerone), 
a cargo de Ezquerro Esteban, Antonio (ed.) (2007). Pedro Cero-
ne: El melopeo y maestro. (Nápoles: J. B. Gargano y L. Nucci, 1613). 
2 vols. Barcelona: Departamento de Musicología, CSIC, col. Mo-
numentos de la Música Española, 74. Puede aducirse que este tra-
tado hace referencia más a la música del siglo xvi que a la del xvii, 
pues estuvo detenido en la imprenta cinco años, con lo cual, habría 
estado finalizado ya hacia 1608. Sin embargo, por sus característi-
cas y concepción, puede aceptarse que se trata de un tratado barro-
co, más que de uno propiamente renacentista por cronología; de 
hecho, este tratado fue considerado históricamente, durante siglos, 
como paradigma de la música barroca hispana, y así sería visto por 
Eximeno, Barbieri, Pedrell y tantos otros, hasta fechas relativamen-
te recientes.
99  El por qué de la música (1672). También existe una edición re-
ciente, facsimilar, realizada precisamente a partir de los ejemplares 
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custodiados en la biblioteca de la Universidad de Barcelona, a car-
go de González Valle, José Vicente (ed.) (2002). Andrés Lorente: 
El por qué de la música (Alcalá de Henares, Nicolás de Xamares, 
1672). Barcelona: Departamento de Musicología, CSIC, col. Tex-
tos Universitarios, 38.
100  Escuela música según la práctica moderna. 2 vols. (1724 y 1723). 
La edición más reciente corrió a cargo de Siemens Hernández, Lo-
thar (ed.) (1980). Fray Pablo Nassarre: Escuela música según la práctica 
moderna. 2 vols. Zaragoza: Institución Fernando el Católico.
101  Torres y Martínez-Bravo, José de (1702). Reglas generales de 
acompañar, en organo, clavicordio, y harpa. Madrid: Imprenta de Mú-
sica. De esta obra, existe también una edición facsimilar relativa-
mente reciente, a cargo de Arriaga Moreno, Gerardo (ed.) (1983). 
José de Torres: Reglas generales de acompañar, en organo, clavicordio, 
y harpa. Madrid: Arte Tripharia. La obra de Torres y Martínez-Bra-
vo no sería enciclopédica, en el sentido de que no aborda todas las 
áreas de la música (canto llano, canto de órgano, etc.), sino que 
apenas se focaliza en el ámbito instrumental. En la segunda edición 
que se hizo de ella, en 1736, con un nuevo tratado añadido «según 
el estilo italiano», el número de páginas todavía se reduce un poco 
más, hasta las 124 páginas.
102  Mapa armónico práctico. Ms., 1742a. Existe edición facsimilar, 
realizada a partir del ejemplar custodiado en la biblioteca de la 
Universidad de Barcelona: Pavia i Simó, Josep (ed.) (2002). Fran-
cesc Valls: Mapa armónico práctico (1742a). Barcelona: Departamen-
to de Musicología, CSIC, col. Textos Universitarios, 37.
103  Música universal o Principios universales de la música. Madrid: 
Bernardo Peralta, 1717. Existe edición facismilar y estudio: Cata-
lán Jarque, María del Carmen (ed.) (2017). Pedro de Ulloa y su 
tratado «Música Universal o Principios Universales de la Música» 
(Madrid, Bernardo Peralta, 1717): Una nueva reivindicación mate-
mática de la teoría musical en España. Tesis doctoral. 2 vols. Valen-
cia: Universidad Politécnica de Valencia.
104  Tosca Mascó, Tomás Vicente (1757). Compendio mathemati-
co. Valencia: Imprenta de José García, tomo ii, tratado vi, «Intro-
duccion», pág. 338.
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105  Idem.
106  La famosa polémica, cuestión o controversia se generó a par-
tir de la disonancia provocada por la entrada de una voz de tiple 
segundo, que provocaba un intervalo armónico de novena sin 
preparación (considerado disonante por la ortodoxia armónico- 
contrapuntística de la época) en el «Miserere nobis» del «Gloria» 
de la Missa Scala Aretina, a trece voces (1702), del maestro de capi-
lla de la catedral de Barcelona, y también tratadista, Francisco 
Valls. Dicha disonancia, que no ofendía al oído, fue reprobada por 
el entonces organista de la catedral de Palencia, Joaquín Martínez 
de la Roca (1676-1756), a lo que Valls contestó defendiéndose. Véa-
se en detalle la cuestión Valls, así como otras polémicas de inicios 
del siglo xviii y la bibliografía afín a todo ello, en el estudio de Pau-
lino Capdepón de la presente publicación.
107  Acaso este reconocimiento del placer que la música provoca en 
los sentidos y el intelecto del oyente fuera una razón para que un 
clérigo como Tosca clasificara la música en el grupo de las discipli-
nas matemáticas «no puras». Lo que sí parece claro es que Tosca, 
con esta afirmación a propósito de los sones armónicos, introducía 
un nuevo concepto, estético, en la materia, que fue precisamente el 
que más se iba a explotar a lo largo del siglo xviii, al abogar por una 
música en cierto modo hedonista y que sirviera para halagar a los 
sentidos, en un anticipo de lo que sería más tarde la música galante 
y rococó. Dice Tosca (pág. 338): «Hay sòn harmonico, y son que no 
es harmonico. Aquel es el que por sì es agradable al oido, como la 
voz del que canta, el sonido del Clarin, Organo, &c. El no harmo-
nico es el que por sì es desapacible al oido, como el trueno, y otros 
semejantes».
108  Tosca Mascó, Tomás Vicente (1757). Compendio mathemati-
co. Valencia: Imprenta de José García, tomo ii, tratado vi, «Intro-
duccion», págs. 338-339.
109  De la elección de estos términos se desprende también, por 
tanto, la apertura mental de Tosca, que no es en absoluto dogmá-
tico ni tajante, sino que trata de comprender los enigmas e interro-
gantes que se le presentan mediante su particular y personal modo 
de ver y entender las cosas. Elige, por tanto, hablar de «proposicio-
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nes», y no de «axiomas» (término que, curiosamente y de manera 
casi contemporánea, sí iba a utilizar otro matemático y teórico mu-
sical español: el jesuita Pedro de Ulloa).
110  Se refiere al físico-matemático francés Honoré Fabri (1608-
1688), impulsor del exitoso concepto de «ímpetu», y autor de Phy-
sica, id est, scientia rerum corporearum (Lyon: Laurent Anisson, 
1669), entre otras obras de física y geometría.
111  Tosca Mascó, Tomás Vicente (1757). Compendio mathematico. 
Valencia: Imprenta de José García, tomo ii, tratado vi, capítulo 2 
«De las consonancias y disonancias en particular», págs. 377.
112  Tosca Mascó, Tomás Vicente (1757). Compendio mathemati-
co..., op. cit., págs. 379-380. Parece claro que se trataba de un asun-
to que le preocupaba particularmente, sobre el que había experi-
mentado él mismo, así como había leído a otros autores (como de-
muestra), y para el que al parecer no contaba con una panacea uni-
versal, por lo que se mantenía en sus dudas entre la mera cuestión 
fisicomatemática y la sensorial.
113  En clara alusión al ya mencionado Claude François Milliet De-
chales, autor de un Cursus seu mundus mathematicus (Lyon: Officina 
Anissoniana, 1674), que influyó en la obra de Tosca en distintas dis-
ciplinas.
114  En este sentido, son conocidos los vaivenes propios de su tiem-
po, entre, por un lado, el abandono de las viejas tradiciones y teorías 
musicales heredadas de la Edad Media a través de la tratadística y la 
pedagogía eclesiásticas y, por otro lado, la llegada en tromba de 
la nueva música europea que se imponía por doquier, con su nuevo 
aparato orquestal, sus nuevas afinaciones y propuestas de tempera-
mento y una literatura impresa que inundaba los mercados y con-
tribuía a introducir cambios rápidos en los gustos de la sociedad. 
Así, por ejemplo, por aquel tiempo ya habían propugnado el em-
pleo de una séptima nota autores como Juan Caramuel o el mismo 
Andrés Lorente, que dejaba la opción de elegir entre las sílabas «Ni», 
«Bi» o «Ba». Tosca, aquí el más moderno, opta ya por «Si».
115  Calderón Urreiztieta, Carlos (2013). El monocordio como 
instrumento científico. Sobre rupturas y continuidades en la «revolu-
ción científica»: Ramos de Pareja, Zarlino y Mersenne. Tesis doctoral. 
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Barcelona: Universitat Pompeu Fabra. Barbieri, Patrizio (1996). 
«Il mesolabio e il compasso di proporzione: le applicazioni musica-
li di due strumenti matematici (1558-1675)». En: Musica, scienza 
e idee nella Serenissima durante il Seicento. Atti del convegno interna-
zionale de studi, Venezia Palazzo Giustinian Lolin, 13-15 dicembre 
1993. Venecia: Edizioni Fondazione Levi.
116  Cronológicamente, en competencia con él, descollaba con cre-
ces entre sus homólogos, pues José de Torres era sobre todo un mú-
sico práctico y un editor especialmente centrado y preocupado por 
el ámbito del teclado, como evidenció en su conocido tratado de 
acompañamiento, si bien no tanto por las cuestiones de su discipli-
na de carácter más general. Por su parte, fray Pablo Nassarre, asimis-
mo organista, demostró estar todavía muy vinculado (¿anclado?) a 
las prácticas y modos de pensar eclesiásticos del siglo xvii. Y de sus 
contemporáneos más cercanos, el más abierto era Pedro de Ulloa, 
quien produjo un tratado todavía más corto que el de Tosca y con 
otro tipo de preocupaciones, igual de interesantes, aunque tal vez de 
menor vuelo científico. Véase el epígrafe Fortuna crítica de Tomás 
Vicente Tosca y de su Compendio mathematico.
117  Y en sus ejemplos de la división de la octava en 31 partes igua-
les, con 32 teclas, remite a la autoridad del famoso catedrático de 
Música de la Universidad de Salamanca, Francisco de Salinas (1513-
1590) (en su De musica libri septem. Salamanca: Mathias Gastius, 
1577, lib. iii, cap. xxvii). Según el teórico y organista invidente sal-
mantino, esta división se habría practicado ya antes en Italia, con 
un instrumento de 31 notas por octava del que había dado cuenta 
Nicola Vicentino (en su L’antica musica ridotta alla moderna prat-
tica. Roma: Antonio Barre, 1555), aunque Salinas apenas lo citaba 
para criticarlo, pues consideraba que, a partir del mismo, no se 
ofrecía una división justa de la octava. También había tratado este 
asunto el caballero valenciano N. Pomar —organero—, que «sin 
tener noticias especulativas» había fabricado (1660c.) un órgano de 
cinco teclados que presentó a Felipe IV y se puso en la Real Capi-
lla, en el que dichos cinco teclados eran «la división del tono en 
cinco partes, y de la octava en 31». Véase: Saura Buil, Joaquín 
(s.f.). La teoría modal, los temperamentos y los sistemas enarmónicos 
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en España a través de los documentos, los tratados de música y otras 
fuentes documentales. Libro inédito, disponible en: https://joa 
quinsaura.files.wordpress.com/2015/12/p-zaragoza.pdf. El tal «N. 
Pomar» no era otro que Juan Bautista Pomar, y de su invento daría 
cuenta también, al cabo de cierto tiempo, el primer violín de la 
Universidad de Salamanca, Juan Francisco de Corominas, en su 
Aposento anti-critico... (Salamanca: Impr. de la Santa Cruz, 1726). 
Véase: Sanhuesa Fonseca, María; Jambou, Louis (2001). «Po-
mar, Juan Bautista». En: Emilio Casares Rodicio (dir.). Dicciona-
rio de la música española e hispanoamericana. Madrid: SGAE, vol. 
8, pág. 880.
118  El padre fray Bernardo José de Zaragoza y Vilanova, S.J. (1627-
1679), o simplemente fray José Zaragoza, se formó en Artes y Teo-
logía en la Universidad de Valencia, donde se doctoró en Filosofía. 
En la capital levantina ejerció como uno de los profesores principa-
les y como uno de los verdaderos inspiradores del foco inicial de los 
«novatores», contribuyendo a impulsar la actividad científica ciu-
dadana. Véase: Álvarez-Cornett, José (s.f.). «Los novatores como 
precursores de la Filosofía natural española dieciochesca. 1. Hacia el 
tiempo de los novatores; 2. Los novatores humanistas y médicos; 3. 
Las tertulias valencianas y los novatores físico-matemáticos; y 4. Los 
precursores de los novatores». En: La física en el siglo xviii español. 
Los precursores de los novatores. Revista Persea: Cultura Científica para 
América Latina. Disponible en: https://revistapersea.com/cien-
cia-sociedad/los-novatores-humanistas-y-medicos/.
119  Sobre Félix Falcón de Belaochaga y Castro, véase la nota al pie 
número 16.
120  En su obra de 1675, Fabrica, y uso de varios instrumentos ma-
thematicos... El Francisco Serrano que ahí se menciona debía de ser 
el matemático, músico y arquitecto de igual nombre, autor de un 
tratado sobre el astrolabio, que fue el maestro de música y otras 
materias del mencionado Félix Falcón de Belaochaga. Así pues, 
Tosca no cita aquí su fuente, que sigue casi literalmente, pero es 
probable que no lo hiciera porque la habría podido considerar en 
cierto modo suya también, propia, dado que todo era uno y lo 
trataba con colegas, maestros y amigos, con quienes compartía 
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discusiones a diario en academias valencianas y otros foros. No obs-
tante, citará al padre Zaragoza, y también a Félix Falcón, enseguida 
(en su pág. 418, y de nuevo en la pág. 419), de donde se deduce una 
cierta despreocupación o desinterés por ser meticuloso al respecto o 
por dar cuenta a cada paso de sus actos. En realidad, algo bastan-
te coherente, si se tiene en cuenta que, precisamente, algo así es lo 
que correspondía a la idea de un curso o «compendio» que tratara 
de aproximar al lector los conceptos básicos de la disciplina en cues-
tión de manera didáctica y sin perderse en largas explicaciones.
121  Según el diccionario de la Real Academia Española, se entiende 
por «pitipié» (del francés pétit pied, ‘pie pequeño’) una «escala de un 
mapa o plano para calcular las distancias y medidas reales».
122  Barbour, James Murray (1951). Tuning and temperament. East 
Lansing: Michigan State College Press. Barjau i Condomines, 
Anna (1996). «Acústica dels instruments de vent de llengüetes. 
Funcionament general i modelització matemàtica», Revista de Físi-
ca, 11, págs. 4-15.
123  El laúd, el archilaúd y la tiorba tendrían de diez a catorce cuer-
das («duplicanse todas las cuerdas menos la que llamamos prima»), 
mientras que la cítara, la guitarra y la mandora tendrían cinco o 
seis cuerdas; aunque insiste en que en este tipo de instrumentos 
«hay gran variedad».
124  Los «violines tienen perfectamente las consonancias desde 
qualquier punto, [...] el musico diestro, afinando con perfeccion 
los puntos, puede de qualquiera formar los intervalos y tonos que 
gustare y perfeccionar el circulo musico».
125  Tosca Mascó, Tomás Vicente (1757). Compendio mathemati-
co. Valencia: Imprenta de José García, tomo ii, tratado vi, capítulo 
2 «De las consonancias y disonancias en particular», págs. 410-420. 
126  Tosca se refiere al tratado más famoso de Mersenne para el es-
tudio organológico: Harmonie universelle (París: Sébastien Cra-
molsy, 1636).
127  Formada por una sola cuerda «o bordon largo, debajo del 
cual, al cabo inferior se pone una puntecilla movible, de tal suerte 
que pueda moverse y temblar cuando se tañe la cuerda».
128  Remite aquí Tosca a la Musurgia universalis sive ars magna con-
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soni et dissoni (2 vols., Roma: Herederos de Francesco Corbelletti, 
1650, tomo i, libro 6, capítulo 3) de Athanasius Kircher. Aunque 
parece referirse asimismo a Marin Mersenne, particularmente 
cuando habla del clarín, que «por ser de mayor longitud puede ex-
presar todos los saltos».
129  En este apartado concreto su autoridad es la Geometría, es de-
cir, Los elementos del griego Euclides.
130  Sin duda, Tosca se refiere ahí a las monumentales obras teóri-
co-musicales —que obviamente conoce, pero de las que se distan-
cia intencionadamente— del veneciano Gioseffo Zarlino da Chio-
ggia, Le istitutioni harmoniche (Venecia: el autor, 1558), y de Fran-
cisco de Salinas, De musica libri septem (1577). De esta última hay 
edición facsimilar y estudio recientes: García Pérez, Amaya Sara; 
García-Bernalt Alonso, Bernardo (eds.) (2013). Francisco de Sa-
linas: De musa libri septem. Salamanca: Ediciones Universidad de 
Salamanca. Y se refiere también a los célebres trabajos ya mencio-
nados de Pedro Cerone, y de Athanasius Kircher.
131  A diferencia de otros autores teóricos y tratadistas, que, atentos a 
la ortodoxia eclesiástica heredada de la Edad Media, apenas contem-
plaban ocho modos o tonos, Tosca trata de los doce tonos, siguiendo 
así la ampliación renacentista de dicha teoría medieval, propugnada 
por autores como Heinrich Glareanus (1488-1563) —Dodekachordon. 
Basilea: Heinrich Petni, 1547—, el citado Gioseffo Zarlino, Pedro Ce-
rone y otros, e incorporando, de ese modo, específicamente y con 
naturaleza propia los cuatro modos «más recientes» (jonio e hipojo-
nio, o modos de Do, y aeolio e hipoaeolio, o modos de La, respecti-
vamente). Más adelante, Tosca tratará brevemente también del fun-
damento del sistema modal y de la distinta capacidad expresiva de 
cada modo o tono, para lo que se basará, más que en la doctrina tra-
dicional, en las impresiones sensoriales por ellos causadas.
132  Como «tradicional», Tosca defiende brevemente que se ade-
cuen texto literario y música (figuras largas con sílabas largas y figu-
ras breves con sílabas breves, esmero en reproducir musicalmente el 
acento, etc.), y valora la función sustentante del bajo, a partir del 
cual recomienda que se empiece a escribir la composición. Sobre la 
importancia de la disonancia, véase: Ezquerro Esteban, Antonio 
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(2020): «Elogio de la disonancia en el barroco hispánico, y del con-
cepto de licencia. De las teorías en “El porqué de la música” a “Un 
rasgo de órgano” sobre un intento cromático de Elías». En: Celebra-
ción y sonoridad en Hispanoamérica (siglos xvi-xix). Anastasia Kru-
titskaya (ed.). México: UNAM, págs. 136-234.
133  Unos años más tarde (1723-1724), fray Pablo Nassarre recomen-
dará ya un transporte sistemático a la cuarta descendente (lo que 
provocaría, en el caso de las obras anotadas en claves altas «por na-
tura», un resultante con un sostenido en la armadura de la trans-
cripción actual), lo cual hoy es de evidente interés para la práctica, 
puesto que, en cierto modo, vendría a delimitar cronológicamente 
una práctica y otra, o a marcar una cierta frontera temporal mucho 
más precisa para que los musicólogos actuales, atendiendo a lo ex-
puesto por los músicos y teóricos de la época, obren de un modo u 
otro: para las obras originalmente anotadas en claves altas «por natu-
ra», hasta 1709 (según parece propugnar el Compendio mathemati-
co, de Tosca), se recomendaría un transporte a la quinta descenden-
te (es decir, con un bemol en la armadura), mientras que, desde 
1723 o 1724 (de acuerdo con la Escuela música, de Nassarre), se reco-
mendaría ya un transporte sistemático a la cuarta descendente (es 
decir, con un sostenido en la armadura). Algo que, hasta la fecha, re-
sultaba algo más difuso, dado que la frontera temporal era mucho 
mayor (de Praetorius-Cerone-Kircher a Lorente —hasta 1672—, 
una quinta, frente a Nassarre y otros autores posteriores —desde 
1723 en adelante—, que abogarían ya por un transporte a la cuarta).
134  Tomo ii, tratado vi, «Apéndice», pág. 485. En realidad, Tosca 
concibe este epílogo un poco a la manera en que lo hizo mucho an-
tes Pedro Cerone, en cuyo último libro, el xxii, de su tratado El 
melopeo y maestro colocaba un apartado de enigmas, a modo de en-
tretenimiento o curiosidad.
135  Se trata de un canon perpetuus, del que ofrece en primer térmi-
no el «dux» (la frase propuesta inicial o antecedente), la voz de 
«Baxo», sobre el texto «Sanctus»; y, a continuación, Tosca ofrece 
también la entrada de todo el primer coro a cuatro, dos a dos 
(«Baxo», más el «Tenor» —juntos—, donde este último va a la 
docena superior y por movimiento contrario respecto del «Baxo»; 
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y a manera de consecuente, un compás más tarde, el «Tiple», a la 
decinovena respecto al «Baxo» inicial y el «Contralto» —juntos 
también—, y este último, además, por movimiento contrario). Los 
restantes coros entran, cada uno, al cabo de dos compases respecto 
al resto. Y se dispone todo de manera que ninguna voz «se halle en 
unisono con otra», lo que constituye un artificio verdaderamente 
complejo y digno de alabanza, que es lo que pretende la presente 
composición musical, como broche final en acción de gracias al fi-
nalizar la obra —lo que se subraya con el «Laus Deo» conclusivo de 
la publicación—, y en loor de multitud (nada menos que 36 voces, 
entonando «Sanctus, Sanctus, Sanctus», sin fin). El empleo de nue-
ve coros, número que se correspondía con la jerarquía de los coros 
angélicos transmitidos por las Escrituras (tres veces tres, la perfec-
ción; serafines, querubines, tronos, dominaciones, virtudes, potes-
tades, principados, arcángeles y ángeles), tampoco es aquí insigni-
ficante, sino que, sin duda, ha sido elegido de manera intenciona-
da: todos los cielos, el universo entero, en una idea muy del gusto 
del padre Tosca, terminan cantando alabanzas a Dios. Curiosa-
mente, el padre Antonio Soler, O.S.H. (1729-1783), muchos años 
después, acabará de forma similar su famosa Llave de la modulacion 
(Madrid: Joaquín Ibarra, 1762), pág. 256: «seamos admitidos á can-
tar, y modular entre los Coros de los Angeles, y puedan decir á Dios 
de nuestras voces: “Audita est vox millia millium dicentium”».
136  En este sentido, bastantes años después de que hubiera falleci-
do el padre Tosca, el padre del monasterio de Veruela, Antonio José 
Rodríguez, O. Cist. (1703-1777), defendía la «meloterapia», en el 
considerado como el primer tratado de musicoterapia publicado en 
España, Yatro-phonia o Medicina música, incluido en su Palestra cri-
tico-medica... (6 vols., Pamplona: José Joaquín Martínez, 1734-1738; 
y Zaragoza: Francisco Moreno, 1739-1749). Decía ahí (siguiendo a 
Galeno, para quien «es medicamento cuanto es capaz de producir 
una modificación en el organismo») que «el sonido produce una al-
teración en el ambiente, llega al oído, se transmite al cerebro y de 
allí a los nervios. Luego, según todas las leyes de phisica, y Medici-
na, [los sonidos] pueden ser medicamentos: porque el medicamen-
to es aquel que puede alterar la naturaleza». 
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137  Transmitido por la antigua cultura popular mediterránea, el 
«tarantismo» o «tarantulismo» constituía un fenómeno histérico- 
convulsivo, que localizaba su origen en la ciudad suritaliana de Ta-
rento. Provocado por la mordedura de la araña lobo o tarántula —la 
mayor araña europea—, cuyo veneno afecta al sistema nervioso 
central, provocaba malestar general, con ofuscamiento del estado de 
conciencia, somnolencia o insomnio, y turbación emocional, alte-
raciones respiratorias que podían desembocar en vómitos, breves 
paradas respiratorias, delirios y alucinaciones. Su sintomatología 
psiquiátrica, semejante a la epilepsia, derivaba en crisis histéricas, 
únicamente mitigadas (según la creencia y superstición populares) 
por la sugestión provocada en el paciente de un posible efecto bené-
fico de la música, cuya audición invitaba al enfermo a bailar fre
néticamente de forma involuntaria e hipnótica. La rítmica melodía 
de «la tarantela», que solía acompañarse con una guitarra, se carac-
terizaba por su movimiento, muy vivo y siempre in crescendo acom-
pañado con palmas, castañuelas o panderetas y tambor. Y se supone 
que, al bailar incesantemente la tarantela y caer, en consecuencia, 
exhaustos los danzantes con las ropas empapadas en sudor, se con-
tribuía a expulsar el veneno que se había introducido en la sangre.
138  Trataron entonces el tema diversos doctores médicos, como 
Juan de Pereira: Pereira Morillas, Juan de (1772). «Del tarantis-
mo: prodigiosos efectos del veneno de la tarántula, y maravillosa 
utilidad de la música para curarlo». En: Memorias académicas de la 
Real Sociedad de Medicina y demás Ciencias de Sevilla. Sevilla: Eu-
genio Sánchez Reciente, Real Sociedad de Medicina, vol. 2, págs. 
186-206; o bien Manuel Irañeta, el médico de los Reales Hospitales 
del Cuartel General de San Roque y miembro de la Real Academia 
Médica Matritense: Irañeta y Jáuregui, Manuel (1785). Tratado 
del tarantismo. Enfermedad originada del veneno de la tarántula... Ma
drid: Imprenta Real.
139  Uno de los estudios más afamados fue: Schneider, Marius 
(1947). «La danza de espadas y la tarantela». Anuario Musical, 2, 
págs. 41-51; y, del mismo autor: La danza de espadas y la tarantela. 
Ensayo musicológico, etnográfico y arqueológico sobre los ritos medici-
nales. Barcelona: Instituto Español de Musicología – CSIC, col. 
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Monografías, 3, 1948. Véase también: Varela de Vega, Juan Bau-
tista (1986). «Música y tarantismo en el s. xviii español», (partes i 
y ii). Revista de Folklore, 66, págs. 13-20 y págs. 199-208.
140  Puesto que la literatura dedicada a la cuestión del tarantismo 
en la península ibérica parece indicar que este habría aparecido 
aquí hacia mediados del siglo xviii, es decir, mucho más tarde que 
en Italia. Por lo que parece que esta referencia concreta de Tosca 
adelantaría considerablemente la fecha (así como el conocimiento, 
tan difundido, del problema en nuestro país).
141  Tosca Mascó, Tomás Vicente (1757). Compendio mathemati-
co, op. cit., tomo ii, tratado vi, «Apéndice», pág. 488.
142  Álvarez Barrientos, Joaquín (1988). «Música y medicina: 
Francisco Xavier Cid y su “Tarantismo observado en España” 
(1787)». Revista de Dialectología y Tradiciones Populares, 43, págs. 39-
46. López Piñero, José María (1989). «Ambientalismo y iatroquí-
mica en la explicación de las enfermedades endémicas: José Lucas 
Casalete y Francisco de Elcarte». En: Los orígenes en España de los 
estudios sobre salud pública. Madrid: Ministerio de Sanidad y Con-
sumo, págs. 47-50 y 221-245.
143  Así, por ejemplo, el ya citado médico Antonio José Rodríguez 
defendía en su Yatro-phonia o Medicina música que «la música cura 
las fiebres, estupores, [...] manías, y todos los que se deriven de un 
veneno coagulante». En cambio, el médico Tomás de Salazar, que 
no confiaba mucho en el poder curativo de la música, en la segun-
da parte de su Tratado del uso de la quina (Madrid: Viuda de Ibarra, 
1791) proponía, para comprobar su eficacia, el experimento de to-
car una pieza musical a un atarantado para observar si mejoraba.
144  Para el específico caso hispano, de carácter musical, véase: Et-
zion, Judith (1998). «Spanish music as perceived in Western music 
historiography: A case of the black legend?». International Review of 
the Aesthetics and Sociology of Music, 29/2, págs. 93-120. Y también: 
Ezquerro Esteban, Antonio; González Marín, Luis Antonio; 
González Valle, José Vicente (2008). «The circulation of music in 
Spain, 1600-1900: A Spanish perspective». En: Rudolf Rasch (ed.). 
Musical life in Europe 1600-1900. Circulation, institutions, representa-
tion. Berlín: BWV Berliner Wissenschafts Verlag, págs. 9-31.
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145  En relación con los oratorios de Rabassa, véanse las notas al 
pie números 56-60 y 64.
146  Véase el epígrafe y la nota al pie referente a Andrés Lorente en 
el estudio de Paulino Capdepón de la presente publicación.
147  Sobre este autor y su bibliografía, véase el estudio de Paulino 
Capdepón de la presente publicación.
148  Torres menciona a Cerone, Lorente y Nassarre, así como, varias 
veces, al carmelita boloñés, padre Lorenzo Penna (1613-1693), autor 
de la obra seguida por Torres: Li primi albori musicali per li princi-
pianti della musica figurata... (Bolonia: Giacomo Monti, 1672).
149  Sobre este suceso, que le valió acabar siendo apuñolado, pue-
de verse: Delgado Parra, Gustavo (ed.) (2012). José de Torres 
(1670ca – 1738): Obras para órgano. Edición crítica. Vol. ii. Estu-
dio y transcripción de las obras contenidas en el «Pleito de Torres», 
Madrid 1711. Madrid: Editorial Alpuerto.
150  León Tello, Francisco José (1974). La teoría española de la 
música en los siglos xvii y xviii. Madrid: Instituto Español de Musi-
cología, CSIC, págs. 2-3.
151  Ibid., pág. 3.
152  La cuestión de la polémica de Valls, así como de otras polémi-
cas de inicios del siglo xviii y la bibliografía afín a todo ello, se tra-
ta en el estudio de Paulino Capdepón de la presente publicación.
153  Valls, Francisco (1742a). Mapa armónico práctico... Barcelona: 
ms., fol. 3v.
154  Por tanto, a propósito del ciclo de quintas y del temperamento 
que Tosca aporta en relación con la guitarra española, para la que 
propone una división de la octava en semitonos iguales, a pesar de 
que tampoco parece que esta división le guste especialmente, ya que 
señala que «se contentan comúnmente los Músicos con poner en los 
trastes la división de la octava en 12 partes iguales».
155  Véase el epígrafe Antonio Ventura Roel del Río y de Antonio 
Rodríguez de Hita, además de las notas 65 y 66, del estudio de Pau-
lino Capdepón de la presente publicación.
156  Aparece ya citado por el profesor de A. V. Roel del Río (el 
otrora maestro de capilla de la catedral de Oviedo y entonces ya de 
La Encarnación de Madrid), Pedro Rodrigo, quien le menciona en 
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su «Aprobación» al volumen, al ligual que a fray Juan Bermudo, 
Francisco Salinas, Pedro Cerone, Athanasius Kircher, Andrés Lo-
rente, fray Pablo Nassarre y el padre Pedro de Ulloa. Y el propio 
Roel le cita luego, en sus págs. 2, 47-48 y 69.
157  Véanse las referencias bibliográficas sobre Antonio Roel del 
Río y Rodríguez de Hita en la nota 65 del estudio de Paulino Cap-
depón de la presente publicación.
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Regesta

Datos de la edición

Autor: Tosca i Mascó, Tomàs Vicent, 1651-1723 

Título: Compendio mathematico: en que se contienen todas las 
materias mas principales de las ciencias que tratan de la cantidad 

Edición: Tercera impression, corregida y enmendada de muchos 
yerros de impression y laminas, como lo verá el curioso. 

Pie de imprenta: En Valencia: en la imprenta de Joseph Garcia : 
se hallará en Valencia en la libreria de Manuel Cavero Cortès, calle 
de Campanero; y en Madrid en la de don Angel Corradi, calle de 
Carretas, 1757 

Descripción física: 9 volúmenes; 8º

Referencias en otros catálogos: Catálogo Colectivo de Patri-
monio Bibliográfico Español B000737330-9, Palau 337933

Primera edición: Valencia: Antonio Bordazar (Vicente Cabrera a 
partir del volumen 4), 1707-1715.

Segunda edición: Madrid: Antonio Marín, 1727.

Datos del ejemplar del CRAI Biblioteca  
de Fondo Antiguo de la Universidad de Barcelona

Encuadernación: Pergamino con el título manuscrito en el lomo. 

Signatura topográfica (vols. 1 y 2): 07 14/3167-3168

Signaturas antiguas: 54/6/1-2



Mención de antiguo poseedor: Exlibris manuscrito en las por-
tadas de la Biblioteca Mariana del convento de San Francisco de 
Asís de Barcelona.

Contenido del facsímil

El facsímil contiene portada y preliminares del volumen primero 
y el tratado sexto «De la música especulativa y práctica» del volu-
men segundo comprendido entre las páginas 337 y 490, con seis 
hojas plegadas, tres de las cuales son láminas calcográficas firma-
das por H. Ricarte.
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