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Reivindicacién del estudio de la tratadistica musical
en la musicologia espanola

ANTONIO EZQUERRO ESTEBAN!
DCH-Musicologfa, IMF-CSIC y RISM-Espana
OrioL BrRuGaroras BoNET?
Universidad de Barcelona

CARMEN ArvarRezZ ESCANDELL?
Universidad de Castilla-La Mancha

A pesar de su importancia intrinseca, el estudio de la tratadistica musical no ha recibido
toda la atencién que sin duda debiera. Esto, principalmente, es resultado de su cardcter
limitrofe con otras disciplinas, como la filosofia, es decir, el estudio del pensamiento
(en nuestro caso, musical) a través de los tiempos y su evolucién. Es mds, podria
decirse que, atin a dia de hoy, la tratadistica se trata de un apartado de la musicologfa
al que todavia se asigna un papel secundario o marginal, dedicindole apenas una
simple mencién al final del discurso que desgrana y, por lo general, después de haber
abordado con cierto detenimiento otros aspectos, tales como la biografia de tal o cual
compositor, las caracteristicas estilisticas de su produccién musical, el inventario de la
misma, incluso su bibliografia y discografia mds especificas, y sus conexiones con otros
casos andlogos. En los estudios musicoldgicos, este tipo de «formato» mds o menos
tradicional, o heredado, ha conducido, por lo general, a la falta de profundizacién
en la materia propiamente teérico-musical y, en Gltima instancia, ha afectado a la
tratadistica.

Somos conscientes de que sostener esto mismo bien podria verse como una ge-
neralizacién mis, pero lo cierto es que son muchos los libros en los que todavia uno
puede toparse con este tipo de organizacién del material descrito. Sea como fuere,

1. ORCID: https//orcid.org/0000-0001-7289-059X. La investigacién para este trabajo forma parte del
proyecto del grupo de investigacién consolidado de la Generalitat de Catalunya «Musica, Tecnologia,
Patrimoni i Memoria. Els significats i la interpretacié de la musica en contextos contemporanis» (2021
SGR 00660), en el que el autor es colaborador.

2. ORCID: https://orcid.org/0000-0002-2043-8136. La investigacion para este trabajo forma parte del
proyecto del grupo de investigacién consolidado de la Generalitat de Catalunya «Musica, Tecnologia,
Patrimoni i Memoria. Els significats i la interpretacié de la musica en contextos contemporanis» (2021
SGR 00660), en el que el autor es colaborador.

3. ORCID: https://orcid.org/0000-0002-1470-8267.
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conviene tener muy en cuenta que no existe un solo tratadista o teérico musical que
no haya sido de alguna manera, también, musico prictico. Incluso en aquellos casos
en los que el tedrico no trascendié por actividad préctica alguna, sabemos bien de
su conocimiento y aptitud musical prictica, a menudo cotidiana. Tal es el caso, cen-
traindonos en el dmbito hispdnico que nos concierne, del padre Tomds Vicente Tosca,
C.0. (1651-1723)% o del jesuita Pedro de Ulloa, S. J. (1663-1721).° Ya en el plano in-
ternacional, cabe nombrar al también jesuita Athanasius Kircher, S. J. (1602-1680).°
En estos tres casos, no se tiene noticia de composicién musical alguna o de actividad
musico-préctica destacable por su parte, aunque, indudablemente, todos ellos, como
clérigos que eran, debieron practicar el canto llano a diario a lo largo de su vida.”

4. Del padre Tosca es preciso mencionar el tratado «De la miisica especulativa y prictica» (1709), incluido
en el tomo 11 del Compendio mathematico (1707-1715), y el tratado musical «De Sono, & Corporibus
sonoris», que se incluye en el tratado IV (tomo III, libro V) de la edicién original de 1721 del Compen-
dium philosophicum (pégs. 225-257). En dicho libro v, Tosca desglosa los contenidos en dos capitulos
(que dedica al estudio del sonido, asi como a su produccién y propagacién), a saber: capitulo 1, «Soni,
sonorumque corporum natura explicatur», pags. 226-240; capitulo 11, «De Sonorum differentiis in parti-
culari», pdgs. 241-257. Para un andlisis exhaustivo sobre el tratado de musica que contiene el Compendio
mathematico de Tosca, véase: EZQUERRO EsTEBAN, Antonio (ed.). Tomds Vicente Tosca y la renovacion
musical en el siglo xviil. Barcelona: Edicions de la Universitat de Barcelona, Consonantia, 1, 2021.

5. La principal aportacién de Ulloa al campo de la teoria musical fue Miisica universal o Principios uni-
versales de la miisica, Madrid: Imprenta de Bernardo Peralta, 1717. Véase: CATALAN JARQUE, Maria del
Carmen (2017). Pedro de Ulloa y su tratado «Miisica universal o principios universales de la misica» (Ma-
drid, Bernardo Peralta, 1717): una nueva reivindicacion matemdtica de la teoria musical en Espania. Tesis
doctoral. Valencia: Universidad Politécnica de Valencia; SANHUESA FoNseca, Marfa (2002). «Ulloa, Pe-
dro de». En: Emilio Casares Rodicio (coord.). Diccionario de la miisica espasiola e hispanoamericana, vol.
10. Madrid: SGAE, pdgs. 557-559; CAPDEPON VERDU, Paulino (2021). «La teoria musical espafiola en la
época de Tomds Vicente Tosca». En: Antonio Ezquerro Esteban (ed.). Tomads Vicente Tosca y la renovacion
musical en el siglo xviil. Barcelona: Edicions de la Universitat de Barcelona, Consonantia, 1, pags. 21-93.

6. De Kircher, destaca la obra de teorfa musical Musvrgia vniversalis siue Ars magna consoni et dissoni
(Roma, Ludovico Grignani, Francesco Corbelletti, 1650). Se puede consultar la versién digital de dicho
ejemplar en la Biblioteca Patrimonial Digital de la Universidad de Barcelona (BiPaDi): https://bipadi.
ub.edu/digital/collection/musica/id/4616.

7. Més alld de la practica cotidiana del gregoriano, a pesar de que no se conoce préctica musical especifica
por parte del padre Tosca, es posible rastrear su paisaje sonoro en términos de novedades compositivas,
dado que se conocen los oratorios musicales que fueron interpretados en vida del padre en la capital va-
lenciana, y en la casa y convento de Tosca, es decir, en la Real Congregacién del Oratorio de San Felipe
Neri de la ciudad de Valencia. Algunos de estos oratorios fueron E/ hombre moribundo (1702), de Antonio
Teodoro Ortells; E/ juicio particular (1703), de Antonio Teodoro Ortells; La gloria de los santos (1715), de
Pedro Rabasa (con libreto de José Vicente Orti y Mayor); el oratorio Afectos de un alma reconocida al bene-
Jicio de su justificacion en el exemplar de Sta. Maria Magdalena (1716), de Joseph de San Juan; entre otros
oratorios o dramas sacros. La relacién completa de estas obras y melodramas sacros se recoge en SANCHfs
Y SIVERA, José (1913). La iglesia parroquial de Santo Tomds de Valencia. Monografia histérico-descriptiva.
Valencia: Est. Tip. Hijos de E Vives Mora, pdgs. 53-61. Véase también: XiMeno Sorwi, Vicente (1749).
Escritores del Reyno de Valencia, chronologicamente ordenados desde el ano m.cc.xxxvii. de la christiana con-
quista de la misma cindad, hasta el de m.pcc.xviir. Tomo 11. Contiene los que florecieron desde el asio m.DcC.
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Sin embargo, podria decirse que estos casos constituyen la excepcidn, pues es muy
frecuente que quien escribe y reflexiona sobre musica haya sido antes o al mismo tiem-
po musico practico. Asi, por ejemplo, Pietro Cerone (1566-1625) era musico tenor;®
Andrés Lorente (1624-1705) era organista,” como también lo fue fray Pablo Nassarre
(1650-1730);' Francisco Valls (ca.1671-1747) fue maestro de capilla;'" el padre An-

LI hasta el de M.DCC.XLVIIL. y principios de XLIX. y cinco indices, uno particular de este tomo, y quatro generales
4 toda la obra. Valencia: Oficina de Joseph Estevan Dolz, pdgs. 313-315.

8. Cerone es autor del tratado musical Le regole pisi nesessarie per Uintroduttione del canto fermo. Ndpoles:
G. B. Gargano y L. Nucci, 1609; asi como del conocido tratado musical E/ Melopeo y Maestro. Népoles:
Juan Bautista Gargano y Lucrecio Nucci, 1613. Del tltimo tratado citado existe una edicién facsimilar
reciente, con un amplio estudio preliminar: EZQUERRO EsTEBAN, Antonio. Pedro Cerone: El Melopeo y
Maestro. (Ndpoles: J. B. Gargano y L. Nucci, 1613). 2 vols. Barcelona: Departamento de Musicologfa,
CSIC, col. Monumentos de la Musica Espanola, 74, 2007. El CRAI Biblioteca de Fondo Antiguo de la
Universidad de Barcelona custodia un ejemplar del citado tratado de Pietro Cerone. Se puede consultar
la versién digital de dicho ejemplar en la Biblioteca Patrimonial Digital de la Universidad de Barcelona

(BiPaDi): https://bipadi.ub.edu/digital/collection/musica/id/3865.

9. Lorente fue organista de la iglesia Magistral de los Santos Justo y Pastor de Alcald de Henares, ademds
de representante del Santo Oficio en aquella ciudad y decano de la Facultad de Artes de la Universidad
Complutense. También es autor del tratado musical £/ porgué de la miisica, Alcalé de Henares: Imprenta
de Nicolds de Xamares, 1672. Existe una edicién reciente de este tratado, facsimilar, realizada precisa-
mente a partir de los ejemplares custodiados en el CRAI Biblioteca de Fondo Antiguo de la Universidad
de Barcelona: GONZALEZ VALLE, José Vicente (ed.) (2002). Andrés Lorente: El por qué de la miisica (Alcald
de Henares, Nicolds de Xamares, 1672). Barcelona: Departamento de Musicologfa, CSIC, col. Textos Uni-
versitarios, 38. Sobre Andrés Lorente, constltese también: EzQueErro EsTEBAN, Antonio (2020). «Elogio
de la disonancia en el barroco hispdnico, y del concepto de licencia. De las teorfas en “El porqué de la
musica” a un “rasgo de 4rgano” sobre un intento cromdtico de Elfas». En: Anastasia Krutitskaya (ed.).
Celebracion y sonoridad en Hispanoamérica (siglos xvi-xix). Ciudad de México-Morelia: UNAM-Escuela
Nacional de Estudios Superiores (Unidad Morelia), pdgs. 136-234.

10. El religioso franciscano de Zaragoza Pablo Nassarre fue tratadista, compositor y organista durante
mis de cuatro décadas en el Real Convento de San Francisco. También ostenta la autoria del manual Frag-
mentos miisicos. Reglas generales, y muy necesarias, para canto llano, canto de organo, contrapunto y composi-
cion, Zaragoza: Imprenta de Tomds Gaspar, 1683; y del tratado Escuela miisica segiin la prictica moderna.
2 vols. Zaragoza: Manuel Romén, 1723, y Herederos de Diego de Larumbe, 1724 (del que existe edicién
facsimil, con estudio de Lothar Siemens Herndndez, Zaragoza: Institucién Fernando el Catélico, 1980).
Véase la bibliograffa que retine Paulino Capdepén sobre Nassarre en el volumen primero de la coleccién
Consonantia (pdgs. 31-33 y notas al pie 22-30).

11. Nacido en Barcelona alrededor de 1671, Francisco Valls fue maestro en Santa Maria del Mar e intenté
opositar al magisterio de la catedral de Girona sin éxito, hasta que finalmente gané la plaza de maestro
de capilla de la catedral de Barcelona el 17 de diciembre de 1696 tras la jubilacién de Joan Barter. Como
compositor, destaca por sus mds de seiscientas composiciones, legadas por él a la catedral al jubilarse a
los cincuenta y cinco afnos. Actualmente, casi toda la produccién de Valls cedida a la catedral, junto con
todos los fondos musicales histéricos de la misma, se conserva en la Biblioteca de Catalufia. Algunas
de sus piezas musicales sueltas las custodia el CRAI Biblioteca de Fondo Antiguo de la Universidad de
Barcelona. La principal bibliografia en torno a este compositor y teérico puede consultarse en la nota al
pie 51 de las pags. 76-77 del estudio de Paulino Capdepén Verdu, publicado en el primer volumen de la

coleccién Consonantia.
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tonio Soler (1729-1783), organista y director de coro;'? y, en el dmbito internacional,
podriamos citar a Jean Philippe Rameau (1683-1764), Carl Philipp Emmanuel Bach
(1714-1788) o Leopold Mozart (1719-1787), hasta conformar una larga lista. Incluso
podemos fijarnos en algunos casos concretos que, desde su experiencia como musicos
précticos, y a través de sus reflexiones escritas, influyeron directamente en la practica
musical posterior. Ese fue el caso, por ejemplo, de Francisco Correa de Arauxo (1584-
1654)" o de Gaspar Sanz (1640-1710),'* entre otros muchos.

En definitiva, podriamos concluir que todos aportaron a la disciplina sus impre-
siones personales sobre la naturaleza y los secretos de la musica, en un afén por con-
tribuir a su perfeccionamiento y mejora. Naturalmente, no todos los tratados fueron,

12. Antonio Soler, que fue organista en el monasterio de El Escorial, escribié un niimero considerable de
obras, principalmente sonatas para teclado, la mayoria de las cuales sobreviven en copias manuscritas. Fue
la comunidad jerénima de El Escorial la que costeé en 1762 la publicacién de la primera obra tedrica del
padre Soler, titulada Liave de la modulacion. Tras las pertinentes aprobaciones, se imprimié en un tomo en
la imprenta de Ibarra y se puso a la venta a finales de octubre de 1762. Gracias a la musica instrumental,
el padre Antonio Soler alcanza un puesto de primer orden en la musica espafiola. Soler compuso sus so-
natas de tecla sin determinar con claridad el instrumento para el que estaban destinadas. La mayor parte
estdn concebidas para el clave, unas pocas para el 6rgano y en algunas del tltimo periodo parece que el
compositor tuvo en cuenta el piano. Los valores educativos y de entretenimiento por entonces vigentes en
la sonata europea de la primera mitad del siglo xviit son perfectamente aplicables a las sonatas de Soler,
ya que buena parte de ellas las compuso, al igual que tantas otras obras instrumentales, para las clases con
su discipulo, el infante don Gabriel (hijo de Carlos III y hermano de Carlos IV). Véase la biografia y la
bibliografia referente a Antonio Soler en el articulo de Paulino Capdepén Verdu del Diccionario Biogrd-
fico Espanol de la Real Academia de la Historia: https://dbe.rah.es/biografias/8344/antonio-soler-ramos
(consulta: 20-6-2022).

13. Francisco Correa de Arauxo fue un compositor y organista sevillano que publicé en Alcald de Hena-
res en 1626 la obra Libro de tientos y discursos de miisica prdctica, y thedrica de érgano, intitulado Facultad
orgdnica, cuyo impresor fue Antonio Arnao. Esta coleccién para 6rgano, la tnica de musica de tecla que
se llega a publicar en Espana en el siglo xv11, estd compuesta por sesenta y tres tientos, cuatro canciones
glosadas, versos para la secuencia Lauda Sion y unas glosas sobre el canto llano de la Inmaculada Concep-
cién de la Virgen Marfa. La importancia de la Facultad orgdnica reside tanto en la calidad y atrevimiento
de su musica, por el tratamiento libre de la disonancia, como en las indicaciones de cardcter pedagdgico
sobre la técnica y la interpretacién del érgano que se convierten en un manifiesto de la préctica de la mua-
sica de su tiempo. Véase la biografia y la bibliografia referente a Francisco Correa en el articulo de Miguel
Bernal Ripoll del Diccionario Biogrdfico Espasiol de la Real Academia de la Historia: https://dbe.rah.es/
biografias/5105/francisco-correa-de-arauxo (consulta: 23-6-2022).

14. Gaspar Sanz, de nombre real Francisco Bartolomé Sanz Celma, fue un compositor, guitarrista y orga-
nista aragonés. Estudié musica, teologfa y filosofia en la Universidad de Salamanca. En 1674 publica en
Zaragoza la obra, editada por Herederos de Diego Dormer, Instruccion de miisica sobre la guitarra espariola;
[...], que sienta las bases de la técnica de la guitarra, puesto que trata de la afinacidn, de las posturas de
la mano izquierda y del uso de la derecha para rasguear y puntear, ademds de presentar las reglas para
acompafiar y tafier punteado. Como la obra de Sanz gozé de una gran repercusién, son numerosos los
compositores y tedricos que lo citan o que se basan en sus ideas sin nombrarlo. Véase la biografia y la
bibliograffa referente a Gaspar Sanz en el articulo de Paulino Capdepén Verdu del Diccionario Biogrdfico
Espariol de la Real Academia de la Historia: https://dbe.rah.es/biografias/14523/gaspar-sanz-celma (con-
sulta: 23-6-2022).
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en ocasiones ni siquiera pretendieron serlo, innovadores. A menudo, y como es légico,
se limitaron a plasmar por escrito hechos, costumbres o actitudes que hacia tiempo
que estaban ya bien asentadas en la prictica. Unos se limitaron a recoger o sintetizar
aquello que anteriormente solo se habia transmitido por tradicién oral, a menudo con
una intencién pedagégica o didictica.”” Otros, tal vez mds ambiciosos, proyectaron
hacia el porvenir nuevas ideas, prcticas y maneras de hacer o entender la musica,
que, en ocasiones, consiguieron influir y trascender su propio tiempo contribuyendo
a fortalecer la vena artistica que absorbia las paulatinas novedades, gustos y modas de
la disciplina. Fruto de esta tltima modalidad, tanto a escala nacional como internacio-
nal, aparecieron las controversias, debates y polémicas,'® fomentadas por una literatura
tal vez «menor» por su extension y pretensiones (a menudo impresa en breves folletos
deudores de una tradicional literatura de cordel), pero abundantisima y a medio cami-
no entre lo periodistico y el ensayo. Estos desencuentros fueron los que promovieron
la formacién de «tendencias» nuevas y, en ocasiones, de escuelas o lineas de pensa-
miento encontradas que hallaron en la critica su mejor caldo de cultivo.

Tampoco faltan algunos casos de tratados que, gracias a una cierta fortuna critica,
trascendieron con posterioridad, a pesar de que no alcanzaron repercusién o notorie-
dad en su época debido a multiples razones susceptibles de modificarse con el tiempo.
De entre todos los motivos que se dieron, fueron determinantes las enemistades perso-
nales, el aislamiento publico o social de sus autores, el desinterés coetdneo del entorno
o que algunos originales permanecieran tnicamente manuscritos. Del mismo modo,
también es posible que el contexto en el que aparecieron no estuviera preparado para
recoger semejantes cambios, como si que llegaria a suceder, por diversas razones, con
posterioridad. En lineas generales, podriamos concluir que todos los teéricos son o

15. Esa fue, precisamente, la funcién de numerosas cartillas, catecismos o prontuarios, utilizados a lo
largo de los siglos para transmitir, generalmente a los jévenes, las nociones bésicas o rudimentos propios
de la disciplina, que eran necesarios para desenvolverse en la prctica musical diaria.

16. Una de las primeras controversias del siglo xvr es la protagonizada por el organista y maestro de la
Real Capilla de Madrid, Sebastidn Durén Picazo (1660-1710), y el maestro de las Descalzas Reales, Juan
Bonet de Paredes (ca.1647-1710). Aunque se originé en 1694, esta se extendié al siguiente siglo. Otra
de las grandes polémicas dieciochescas fue la que afecté a la obra Missa Scala Aretina (1702) de Francisco
Valls, asi como la generada por el tiple de la Real Capilla, Pedro Paris y Royo, en torno a la inclusién o
no de los recitados y las arias en la musica sacra. A nivel internacional destaca la controversia entre los
partidarios del melodrama italiano y los del melodrama francés. Surgida en la segunda mitad del xv11, esta
polémica se desarrollé durante mds de un siglo, adoptando una actitud licida y explicita a inicios del xvii
con las posturas enfrentadas de Francois Raguenet (1660-1722), defensor de la pera italiana, y de Lecerf
de La Vieville (1674-1707), defensor de la tradicidn racionalista-clasicista de la épera francesa, encarnada
en el melodrama de Lully. Otro caso destacado, en esta ocasién en la segunda mitad del siglo xvii, es la
querella de los bufones, que sobresale por la polémica que enfrenté a los partidarios de la tragedia lirica,
agrupados en torno a Jean-Philippe Rameau (1683-1764), con los defensores de la épera comica y de
«italianizar» la dpera francesa, aglutinados en torno a Jean Jacques Rosseau (1712-1778). De forma simi-
lar, ya en el dltimo cuarto del siglo xvi11, se produce la secuela de la querella de los bufones, que se plantea
esta vez en torno a C. W. Gluck (1714-1787) y N. Piccinni (1728-1800).



16 Ecos tardios del repertorio internacional y la miisica instrumental en Espara

han sido musicos pricticos, y que la tratadistica musical aporta un cardcter «esencial»
al estudio de la musica. A pesar de ello, no se ha visto reflejada proporcionalmente en
los manuales de referencia de la disciplina (diccionarios, enciclopedias, historias...),
convirtiendo a la tratadistica musical en un asunto abordado con cardcter tangencial
o residual.

Es por todo lo anterior por lo que consideramos necesario realizar una reivindica-
cién de la tratadistica musical con cardcter global, y llamar la atencién de profesionales
y aficionados sobre la relevancia que esta encierra. Sin profundizar en el pensamiento
musical, dificilmente podremos llegar a comprender adecuadamente las inquietudes
y preocupaciones que animaron a los musicos del pasado a actuar del modo en que lo
hicieron, incluso cambiando en determinados casos el curso y evolucién de la historia
musical. Tal vez, hoy mds que nunca, siga vigente la mdxima de Guido d’Arezzo de
hace ya mil afios: «<Musicorum et cantorum magna est distantia; isti dicunt, illi sciunt
quae componit Musica. Nam qui facit quod non sapit, diffinitur bestia»; la cual, to-
mando una lectura libre —en absoluto literal—, pero que explique mds o menos
coloquialmente el sentido que actualmente podria tener, vendria a decir: «hay una
gran diferencia entre los musicos tedricos [musicos] y précticos [cantores, pero tam-
bién instrumentistas]; éstos, parlotean; pero aquéllos que componen mdsica, saben de
ella. Porque el que hace lo que no entiende, es decir, el que se limita a parlotear, es un
burro».

De hecho, las fronteras entre las matemdticas y la filosofia respecto a la teoria
musical siempre han sido algo difusas. Prueba de ello fueron los numerosos masicos
asimilados a filésofos, y los fildsofos convertidos en tedricos de la musica. En el primer
grupo, encontramos a Bartolomé Ramos de Pareja (1440-1522)," Francisco de Sali-
nas (1513-1590)" o Marin Mersenne (1588-1648); y, en el segundo, a Johannes Ke-

17. Ramos de Pareja se convirtié en el tedrico y compositor mds influyente y controvertido de su genera-
cién gracias a su Unica obra tedrica conocida. De Musica tractatus sive Musica practica, que fue publicada
en Bolonia en 1482, y editada por Baltasar de Hiriberia, plantea el diapasén u octava como base del
sistema musical, abriendo una nueva etapa en la diferenciacién entre la teorfa musical antigua y la mo-
derna. Véase la biografia y la bibliografia referente a Bartolomé Ramos de Pareja en el articulo de Paulino
Capdepén Verdu del Diccionario Biogrdfico Espariol de la Real Academia de la Historia: https://dbe.rah.es/
biografias/10977/bartolome-ramos-de-pareja.

18. Salinas fue un teérico musical y organista que public6 en Salamanca en 1577 su influyente tratado
De Musica libri septem, en el que, partiendo de los principios tedricos de las fuentes cldsicas y apoydndose
en las ideas expuestas por tedricos italianos de su época, sintetiza el saber musical de su tiempo y expone
criterios en algunos casos novedosos sobre la teorfa ritmica y arménica. Véase: LORENTE, Miguel (1994).
«Ciencia y musica en el renacimiento espafol». Revista de Musicologia, 17/1-2, pags. 11-40; OTAOLA
GoNzALEzZ, Paloma (1995). «Francisco Salinas y la teorfa modal en el siglo xvi». Nassarre, 11/1-2, pdgs.
367-385; Garcia PEREZ, Amaya Sara (2003). E/ niimero sonoro. La matemdtica en las teorias arménicas de
Salinas y Zarlino. Salamanca: Caja Duero; GOMEZ PINTOR, Asuncién. «Francisco de Salinas». Diccionario
Biogrdfico de la Real Academia de la Historia: https://dbe.rah.es/biografias/6150/francisco-de-salinas (con-
sulta: 6-11-2022). Garcia PEREZ, Amaya Sara; y GARCia-BERNALT ALONSO, Bernardo (eds.): Francisco


https://dbe.rah.es/biografias/10977/bartolome-ramos-de-pareja
https://dbe.rah.es/biografias/10977/bartolome-ramos-de-pareja
https://dbe.rah.es/biografias/6150/francisco-de-salinas
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pler (1571-1630), René Descartes (1596-1650), Jean-Jacques Rousseau (1712-1778),
Jean Le Rond d’Alembert (1717-1783) o Theodor Adorno (1903-1969), entre otros
muchos. Pensamiento y musica han ido, por tanto, unidos desde antiguo (jPitdgoras!).

Asentada por consiguiente nuestra posicion, y de acuerdo con la misma, dedica-
mos hoy este segundo volumen de la coleccién Consonantia a recuperar y a poner
en valor un tratado musical. Mientras que nuestra primera publicacién estuvo prota-
gonizada por Tomds Vicente Tosca (1651-1723) —un exponente extraordinario del
movimiento novator en la preilustracién espanola—," esta ocasién nos ha parecido
oportuno ofrecer una muestra del final del periodo ilustrado, una vez ya finalizada la
Revolucién francesa. Mediante el texto seleccionado, nos adentramos en el siglo xix
para situarnos poco antes de la Guerra de la Independencia, que implicé la unifor-
mizacién europea mediante el modelo francés extendido por las tropas napolednicas
desde Lisboa hasta Moscu.

El texto al que nos referimos es el Tratado de la Sinfonia, publicado en Reus en
1801, editado por Rafael Compte Ferrando y Francisco de Paula Compte, y escri-
to por Antoni Rafols i Ferndndez (1757-1830), compositor de Vilanova i la Geltrd
(Barcelona). Siendo conscientes de que el titulo que hoy presentamos puede tener ya
poco que ver con el panorama europeo —pues, obviamente, la sinfonfa de la que aqui
se trata poco tiene que ver con las producciones coetdneas y anteriores de Mozart,
Haydn o Beethoven—, creemos que el ejemplo seleccionado se erige como una mues-
tra muy significativa y representativa de lo que pudo haber sido la musica espanola
del momento, zarandeada todavia por el fuerte peso de lo eclesidstico, por la llegada
de novedades del exterior cada vez m4s volcadas hacia el dmbito profano y civil, y por
una épera y musica instrumental (de cdmara y orquestal) en ascenso. El Tratado de
la Sinfonia es, pues, producto de «otra inercia cultural»,*® que, a pesar de todo lo que
queda a dia de hoy por estudiar al respecto, fue testigo de una enorme actividad en
las iglesias (barcelonesas, catalanas, espafiolas y panhispdnicas), donde se programaba
musica instrumental, tanto propia como fordnea con asiduidad.”

de Salinas (1513-1590): De musica libri septem. Salamanca: Ediciones Universidad de Salamanca, col.
‘VIII Centenario, 11°, 2013.

19. EzQuerro EsTEBAN, Antonio (ed.) (2021). Tomds Vicente Tosca y la renovacion musical en el siglo xvii.
Barcelona: Edicions de la Universitat de Barcelona.

20. Conviene no perder de vista la prictica eclesidstica de las siestas musicales hasta inicios del siglo x1x,
en las que se incorporaban obras instrumentales del repertorio internacional (por ejemplo, Pergolesi o
Haydn). Véase: EzQuErrO EsTEBAN, Antonio (2002). «Siesta». En: Emilio Casares (coord.). Diccionario
de la miisica espariola e hispanoamericana, vol. 9 (Ribago—Sorgin). Madrid: SGAE, pdgs. 1003-1007;
BERTRAN X1RAU, Lluis (2018). «Los conciertos en Barcelona (1760-1808): el doble estreno de La Creacién
de Haydn en contexto». Cuadernos de Miisica Iberoamericana, 31, pags. 25-66.

21. Esta inercia cultural, practicada desde antiguo en numerosas catedrales, conventos e iglesias parro-
quiales, se prolongaria a lo largo de todo el siglo x1x. Es el caso de la obra de autores tanto antiguos como
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No obstante, incluso la obra de Rafols, que pudiera parecer dedicada a la cuestion
instrumental que se perfeccioné con los cldsicos vieneses, deriva también hacia otro
tipo de asuntos poco relacionados con lo que su titulo pudiera sugerir. Asi, por ejem-
plo, Rafols dedica buena parte de su publicacién al empleo de la cldusula o cadencia
final con tercera «de Picardie», siguiendo una préctica que venia desde antiguo. Esta
«tierce picarde», cuyo nombre se tomaba de la regién francesa asi llamada donde co-
menz6 a generalizarse dicha préctica, consiste en hacer uso de la tercera mayor alli
donde, al finalizar cualquier composicién, habia una tercera menor sobre el primer
grado de la tonalidad. Como es sabido, dicha prictica no se anotaba explicitamente
sobre las fuentes documentales, sino que era una costumbre bien conocida que se
transmitia oralmente y a través de la propia prictica musical, en la cual, finalmente, se
introducian cantores e instrumentistas de forma sistemdtica siguiendo el uso habitual
de la semitonia subintellecta.

Huelga decir que esta extendida —al menos desde mediados del siglo xv— y casi
obligada costumbre de introducir una tercera de Picardia o tercera picarda fue algo
que subsistid, cuando menos, hasta muy finales del siglo xvr e incluso comienzos del
XIX, cuando empez6 a debatirse si dicha costumbre resultaba adecuada. Su abandono
lo recoge con detalle Antoni Rafols en su Tratado de la Sinfonia. De hecho, puede
seguirse el razonamiento que realiza al respecto en su Disertacion critico-musica en
que se reprueba el uso de terminar los tonos menores en tercera mayor, como se observa
en el Articulo Primero: «La terminacion del tono menor en tercera mayor destruye la
naturaleza misma de los tonos, y su diversidad esencial», [p. 83]; el Articulo Segundo:
«El terminar el Tono menor con tercera mayor, resiste 4 la impresion de afectos que
puede excitar el tono», [p. 87]; el Articulo Tercero: «Este abuso de terminar el tono
menor con tercera fuerte, es aun mucho mas perjudicial en las alternaciones», [p. 93];
y el Articulo Quarto: «Se persuade con autoridad ser mas propio del tono menor el
terminarse con su tercera, que con tercera mayor», [p. 104].

Antes de finalizar con esta reivindicacién, cabe realizar una tltima reflexién. Me-
diante la coleccién editorial de musica Consonantia, se nos plantea ahora la oportuni-
dad de ofrecer ediciones facsimilares, en un momento en el que, a priori, pareciera que

del propio x1x —tales como Rossini, Mercadante, Meyerbeer, Andrevi, Tintorer, Manent, Ferrer, etc.—.
En consecuencia, acabarfa convirtiéndose en una constante en las practicas musicales de nuestro pafs.

22. El texto completo se encuentra disponible en el BiPaDi de la Universidad de Barcelona: https://bipa-
di.ub.edu/digital/collection/musica/id/2075/ (consulta: 25/6/2022). Véase también: SOBRINO SANCHEZ,
Ramén (2002): «Rafols Ferndndez, Antonio». En: Emilio Casares (coord.). Diccionario de la Miisica
Espanola e Hispanoamericana, vol. 9 (Rdbago—Sorgin). Madrid: SGAE, pdgs. 16-17; CANELA T GRAU,
Montserrat (en prensa). «El Tratado de la Sinfonia de Antonio Rafols, una critica disertacién a finales
del siglo xvim». En: Marfa Amparo Rosa Montagut (coord.). I Congreso Internacional “Tempus’ CIDM La
musica y su aprendizaje a través de la tratadistica: 300 aniversario de la ‘Guia para los principiantes’ de
Pedro Rabassa (1720-2020), Valencia, 18-20 de noviembre de 2020. Valencia: Generalitat Valenciana. Esta
ponencia estd disponible, completa, en YouTube: https://www.youtube.com/watch?v=MkpxusjmFT4.
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esa necesidad hubiera podido quedar obsoleta gracias a la facilidad de reproduccién
de originales y la multiplicidad de mecanismos disponibles para ello que hoy en dia
brinda la red a numerosos archivos y bibliotecas. Sin embargo, contar con algunos
titulos destacados de la tratadistica hispana, la cual no ha sido particularmente gene-
rosa en este sentido con profesionales y estudiosos, creemos que puede constituir un
magnifico servicio, tanto para estos, como para estudiantes y aficionados, que dificil-
mente han tenido ocasién de acceder a este tipo de obras acompanadas de los estudios
criticos correspondientes. De esta forma, para su disfrute y cémodo manejo, podrin
disponer por un médico precio de manuales de estudio de cabecera para subrayar,
estudiar y comparar. De otro modo, su consulta inicamente serfa accesible a través de
una pantalla, que requiere del empleo de otros recursos complementarios. En este sen-
tido, es indudable que internet supone una herramienta sin parangén para los estudios
humanisticos de cualquier disciplina. Pero no es menos cierto que la proliferacién de
digitalizaciones llevadas a cabo por doquier, a cargo de bibliotecas de musica y archi-
vos de todo el mundo, no repercute necesariamente en la facilidad de conocimiento y
localizacién de tales digitalizaciones, a menudo especializadas. Por lo tanto, pueden re-
querirse busquedas complejas para encontrarlas e identificarlas. Incluso en tales casos,
en los que finalmente se accede a la digitalizacién de un tratado de musica cualquiera,
es todavia muy infrecuente que estos vayan emparejados con un minimo estudio que
los justifique y sittie en su contexto, con una valoracion critica minimamente profe-
sional. Con lo cual, el acceso proporcionado queda restringido, en la inmensa mayoria
de los casos, a la mera fuente, sin ofrecer el indispensable estudio que pueda ponerla
en situacién y ayudar a valorar su verdadera dimension.

Es por ello por lo que entendemos que ofrecer titulos de tratados hasta la fecha no
disponibles en formato impreso en dmbito hispano, acompanados de estudios reflexi-
vos a cargo de especialistas en la materia, constituird una fuente no solo de utilidad
para sus posibles o hipotéticos usuarios, sino, sobre todo, una posibilidad mds de
disfrute a través de un mejor conocimiento de nuestra realidad musical pasada. De
este modo, creemos que la mera seleccidn de titulos pendientes de publicar y su em-
parejamiento con los correspondientes especialistas servird para llamar la atenciéon de
estudiantes y aficionados. Ademds, en lo que concierne a los profesionales, se pretende
hacer hincapié en los hitos de la investigacion en los que los especialistas no se hubie-
ran detenido con la suficiente atencién hasta la fecha, con el consiguiente aporte que
ello pudiera reportar a la actualizacién del estado de la cuestién en la disciplina.

Solo mediante la aproximacién a las obras especulativas del pasado, podremos te-
ner una idea mds completa del pensamiento y de la prictica musical en lo relativo a
periodos pretéritos. En este sentido, dedicar una colecciéon editorial al anilisis y al
estudio de la tratadistica y la teorfa musical en el entorno especifico hispano puede
devenir en una aportacion fundamental para el estudio de la musica en su conjunto.

Por ultimo, tanto el Vicerrectorado de Patrimonio y Actividades Culturales de la
Universidad de Barcelona como la seccién de patrimonio del Arzobispado de Bar-
celona se comprometen a poner en valor el patrimonio musical que se conserva en
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el CRAI Biblioteca de Fondo Antiguo y, vista la importancia de la herencia musical
religiosa de este fondo documental, asumen a partir de ahora nuestro proyecto de
investigacién, encauzado a través de la coleccién editorial Consonantia. Agradecemos
sinceramente a ambas instituciones la apuesta por nuestra cultura musical pasada, asi
como su indispensable contribucién, que favorece la difusién y transferencia de cono-
cimiento a la sociedad y permite el estudio de estos bienes, todavia hoy, y a pesar de su
relevancia, tan poco conocidos.



La gallarda sinfonia y su largo camino

Maria SANHUESA Fonseca!

Universidad de Oviedo

Resulta dificil creer que la teoria musical marque las tendencias a seguir, cuando lo
habitual ha sido que las sistematice con la perspectiva del tiempo y les otorgue forma
por escrito. Con la sinfonia, en la Espana del siglo xv1, la tratadistica se debatié entre
un mundo de polémicas acerca de las sonoridades apropiadas o inapropiadas para el
templo, y la paulatina e imparable adopcidn de repertorios extranjeros —conocidos,
interpretados y/o utilizados como referentes para la creacion—. Entre discusiones,
miradas al pasado y al presente —y una cierta desconfianza del futuro—, los tratadistas
espanoles del siglo xvir reflexionan sobre los caminos de la musica instrumental con
terminologfas confusas y todavia no bien definidas, mientras la prictica musical
incorpora en diversos espacios los hallazgos del controvertido género sinfénico.

Adn hacia finales del siglo xvir habrd una cierta confusién entre los términos sinfonia
y obertura, a menudo empleados indistintamente. Si bien se entendia que la obertura
se relacionaba con la obra de teatro musical a la que servia de pértico para preparar a
la audiencia, la sinfonfa tenfa mayor duracién que la obertura y empleaba una plantilla
instrumental mds numerosa, pues el Diccionario de Terreros y Pando la definia como
«cierto tono que se distingue de la obertura en ser mds largo, mds serio y pedir mds
instrumentos».” Las sinfonias en el mundo de los conciertos instrumentales podian servir
de comienzo del programa —a la manera de una obertura que impone el silencio al

1. Investigadora en el proyecto Miisica, literatura y poder en la Espasia Moderna: estudios interdisciplina-
res (RED2018-102342-T). ORCID ID 0000-0002-4039-509X.

2. Marin LépEzZ, Miguel Angel (2014a). «Repertorios orquestales: obertura, sinfonfa y concierto». En:
José Méximo Leza Cruz (ed.). Historia de la miisica en Espana e Hispanoamérica, volumen 4: La miisica
en el siglo xviii. Madrid: Fondo de Cultura Econémica, pdg. 356. Para consultar una reflexion acerca de
la indeterminacién terminolégica en los géneros instrumentales, véase: GARBAYO [MONTABEs], Javier
(2002). «Msica instrumental y liturgia en las catedrales espafiolas en tiempos de Barroco». Quintana,
1, pags. 211-224 (cfr. pgs. 216-218). Rifé fecha hacia 1760, en un dmbito precldsico, los comienzos del
sinfonismo en Catalufia, en los que existia una ambigiiedad terminoldgica entre las denominaciones de
sinfonia y obertura. En este sentido, véase: RIFE 1 SANTALO, Jordi (2009). «Preclassicisme i Classicisme».
En: Francesc Bonastre i Bertran y Francesc Cortés i Mir (eds.). Historia Critica de la Misica Catalana.
Barcelona: Universitat Autdonoma, pdgs. 201-279 (¢fr. pdg. 237). Ademds, en su tesis doctoral, Santos
Conde repasa las definiciones de la época, sintetizando la distincién entre sinfonia y obertura. Véase:

21
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auditorio— y también de enérgico final.’> La produccién de los sinfonistas espanoles
de la segunda mitad del xvin y principios del x1x convivird con la de los compositores
extranjeros, en especial los italianos y germanos, con una marcada preferencia por Haydn
y Pleyel.” Los teéricos contintian con sus diatribas; ajena y viva, la musica sigue.

1. Acerca de la sinfonia en la tratadistica
espafiola del siglo xvi

La preocupacién por la musica instrumental no es desconocida ni nueva en la tratadistica
espafola, sobre todo en lo referente a su debatida presencia en el templo. Buena parte
de la teorfa del siglo xvir se dedicard a discutir una y otra vez la adecuacién de ciertos
instrumentos y repertorios en la iglesia, dando lugar a paradojas, contradicciones y
polémicas. Las palabras de Feijéo, «Antes s6lo se ofa la melodia en Sacros Hymnos;
después se empezd a escuchar en cantilenas profanas», podrian resumir bien una discusion
que consumid gran parte de las energfas de tedricos y polemistas a lo largo del xviir.’

SanTos CoNDE, Héctor Eulogio (2019). Miisica orquestal en las catedrales espariolas entre c. 1770y c. 1840:
Sfunciones, géneros y recepcidn. Tesis Doctoral. Logrofio: Universidad de La Rioja (cfr. pdgs. 287-289).

3. Marin LérEz, Miguel Angel (2014a). «Repertorios orquestales...», op. cit, pdg. 358.

4. La recepcion de la obra de Haydn y de otros coetédneos en la Peninsula Ibérica, en sus diversos géne-
ros, ha merecido la atencién de varios autores. Marin Lépez ha valorado la presencia y difusion de los
cuartetos de Haydn y Boccherini: Marin Lépez, Miguel Angel (2016). «Haydn, Boccherini and the rise
of the string quartet in late eighteenth-century Madrid». En: Christiane Heine y Juan Miguel Gonzélez
Martinez (eds.). The string quartet in Spain. Bern: Peter Lang, pdgs. 53-120; MariN LépEZ, Miguel Angel
(2021). «Haydn en la iglesia. Cuartetos de cuerda en instituciones eclesidsticas espafiolas», Revista de
Musicologia, 44/1, pdgs. 107-164. También Bertran ofrece abundantes datos acerca de la vida concertis-
tica barcelonesa desde el tltimo cuarto del xvr hasta 1808, incidiendo ademds en el hito que supuso el
estreno de La Creacién de Haydn: BERTRAN [1 X1rAU], Lluis (2018). «Los conciertos en Barcelona (1760-
1808): el doble estreno de La Creacién de Haydn en contexto». Cuadernos de Misica Iberoamericana, 31,
pags. 25-66. Asimismo, Santos Conde ha reflexionado acerca de la presencia, las funciones y los géneros
del repertorio orquestal en las catedrales espaiolas a partir de 1770, teniendo en cuenta la presencia de
Haydn y Pleyel, entre otros: SaNTos CoNDE, Héctor Eulogio (2019). Miisica orquestal en las catedrales
espanolas..., op. cit. Véanse también los trabajos de Aparisi Aparisi que se centran en la recepcion de la
obra de Haydn a partir de las fuentes conservadas en archivos catedralicios de la Comunidad Valenciana:
ApARISI APARISI, José (2008). «Recepcion histérica de la musica eclesidstica de Joseph Haydn en los ar-
chivos catedralicios de la Comunidad Valenciana». Anuario Musical, 63, pégs. 97-152; APARISI APARISI,
José (2015). Recepcion de la miisica eclesidstica de Joseph Haydn en los archivos catedralicios de la Comunidad
Valenciana: sus fuentes. Tesis Doctoral. Valencia: Universitat Politécnica. Ademds, Tortella ha explorado
la trayectoria de Boccherini y su relacién comercial con Ignaz Pleyel: TorTELLA CASARES, Jaime (2019).
«Luigi Boccherini (1743-1805), una vida dedicada a la musica». Quodlibet, 70/1, pégs. 85-111. Asimis-
mo, Vilar ha estudiado la presencia de obras de Pleyel en archivos catalanes: VILAR [1 TORRENS], Josep
Maria (1995). «Sobre la difusié de les obres de Pleyel a Catalunya». Anuario Musical, 50, pégs. 185-200.

5. FE1jéo [y MONTENEGRO, O.S.B.], Benito Jerénimo (1765). Teatro Critico Universal, 1, x1v, 329. Esta
edicién de 1765, publicada en Madrid por la Imprenta Real de la Gaceta, a costa de la Compaiia de
Impresores y Libreros del Reino, se abreviard a partir de ahora con las siglas TCU.



La gallarda sinfonia y su largo camino 23

La aparicién del primer volumen del Zeatro Critico Universal de Fr. Benito Jeré-
nimo Feijéo (1676-1764) sirvié de detonante de una polémica que darfa demasiadas
vueltas a lo largo de la centuria. En el Discurso sobre la Muisica de los Templos, el be-
nedictino discutia sobre la musica apropiada para la iglesia, que se caracterizaba por
carecer de sonoridades teatrales. Le disgustaba el timbre y la tesitura de los violines,
que juzgaba inadecuados para el templo, y preferia los instrumentos graves, ya que «la
musica en tesituras graves es mds religiosa».

A partir de su rechazo hacia los sonidos agudos y penetrantes,” Feijéo se pregunta
si ;En el Templo no debiera ser toda la Musica grave?»,® ya que anhelaba una estética
sonora llena de decoro y solemnidad, pues para su gusto unos instrumentos eran més
apropiados que otros.” Arpa, viol6n, espineta y 6rgano eran para Feijéo «instrumentos
respetosos y graves», apropiados para una musica «mds majestuosa y seria, que es lo
que en el templo se necesitar.'” No sucedia asi con el violin porque «sus chillidos, aun-
que harmoniosos, son chillidos, y excitan una viveza como pueril en nuestros espiri-
tus».!! Asi, mientras que el modelo musical de Feijéo era Antonio de Literes, Sebastidn
Durén suponia un antimodelo, al ser «el que introduxo en la Musica de Espana las
modas estrangeras».'?

Por otro lado, para sorpresa de los tratadistas criticos como Corominas, Feijéo
también alababa las caracteristicas de la guitarra por encima de las de otros instrumen-
tos porque su experiencia directa en el dmbito de la musica se debe a esta:

Yo he visto a infinidad de sugetos recrearse mucho mds, oyendo una buena voz, acom-
panada de una Guitarra rasgueada, que oyendo el concierto de muchas voces, e instru-
mentos. Vi también alguna vez a una persona de muy buenos talentos verter ldgrimas
de deleyte, y ternura, oyendo tafier una Guitarra punteada, lo que nunca le sucedié
oyendo la sinfonfa de varios instrumentos, a que estuvo presente muchas veces.?

6. TCU 1, x1v.
7. TCU 1, x1v, pags. 307-309.
8. TCU 1, x1v, pig. 331.

9. LEON TeLLo, Francisco José (1973). La reoria espariola de la miisica en los siglos xvir y xviir. Madrid:
CSIC, pag. 165.

10. TCU 1, xv, pdg. 353.

11. TCU 1, x1v, pdg. 352. Vuelve a referirse a los violines, compardndolos con las gaitas, en «Razdn del

Gustor: TCU vr, x1, pdgs. 411-415.
12. Sobre Literes, véase: TCU 1, x1v, pdgs. 338 y 347. Sobre Durdn, véase: TCU 1, x1v, pdgs. 346 y 350.

13. Es algo que le criticd su detractor Corominas en la siguiente obra, afirmando que la guitarra que
Feijéo hizo construir con un sexto orden «sirvié s6lo su abultada caxa para molde de cunas»: CoROMINAS,
Juan Francisco de (1726). Aposento Anticritico, desde donde se ve representar la gran Comedia, que en su
Theatro Critico regald al Pueblo el R. R. P M Feijdo, contra la Miisica moderna y uso de los Violines en los
Templos... Salamanca: Imprenta de la Santa Cruz, pdgs. 29-30. Cfr.: FErjéo, Benito Jerénimo (1777).
Cartas Eruditas y Curiosas, en que por la mayor parte se continiia el designio del Teatro Critico Universal,
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Aqui, Feijéo no se refiere a la sinfonfa como género musical, ya que emplea el
término de un modo elocuente y etimoldgico para referirse a un conjunto de instru-
mentos que suenan juntos.

El tratadista benedictino emprende un nuevo intento de defensa de la gravedad de
la musica en la Antigliedad con el discurso Resurreccion de las Artes, y Apologia de los
Antiguos.™* A pesar de ello, reconsidera su estricta postura en «El No sé qué», en el que
antepone el juicio del oido a unas reglas quizd obsoletas: «[...] clamen lo que quisieren,
que el Juez supremo y tnico de la musica es el oido. Si la musica agrada al oido, y
agrada mucho, es buena y bonisima; y, siendo bonisima, no puede ser absolutamente
contra las reglas, sino contra unas reglas limitadas y mal entendidas»."

El definitivo cambio de opinién de Feijéo llegard con las Cartas Eruditas y Curiosas.
En el prélogo del tomo 1v, se retracta de su intransigencia sobre los violines en la igle-
sia gracias a la enciclica Annus qui de Benedicto XIV: «mirando el uso de los Violines
en la Musica eclesidstica como cosa indiferente, que sin deformidad puede admitirse,
y omitirse sin inconveniente».'® Es paraddjico que Feijéo llegase a considerar «musica
mis excelente la de los violines, que la de la gayta»,'” relatara un caso de curacién gra-
cias al sonido del violin'® y acabase por alabar la musica de Corelli. Tras sus ataques
iniciales a la estridencia de los violines, el benedictino se constituye en defensor de este
simbolo del estilo italiano en la musica.” De todas formas, fue necesario un lapso de
veintisiete afios para que se produjese este cambio de parecer propiciado por la musica
de Corelli, que le habia ido conquistando de modo paulatino, comenzando por las
adaptaciones ya presentes en colecciones para teclado.?

Resta determinar la opinién de Feijéo sobre las diferentes familias instrumentales.
Para ello, resulta pertinente plantearse la siguiente cuestion: es el disgusto manifiesto

impugnando o reduciendo a dudosas varias opiniones comunes. 5 vols. Madrid: Antonio Mufioz del Valle, a
costa de la Real Compaiia de Impresores y Libreros, 1, XL1v, pdg. 342. A partir de aqui, esta edicién de
1777 se abreviard con las siglas CEC.

14. TCU v, x11, pags. 375-380.
15. TCU vi, x11, pég. 437.
16. CEC 1v, prélogo, xxviir. Acerca de Annus qui (1749), cfr.: GONZALEZ VALLE, José Vicente (2000).

«Masica litdrgica con acompanamiento orquestal, 1750-1800». En: Malcolm Boyd y Juan José Carreras
Lépez (eds.). La miisica en Esparia en el siglo xviir. Cambridge: Cambridge University Press, pag. 75.

17. TCU vi, x1, pég. 412.

18. CEC v, 1, pdg. 25.

19. CEC v, xx, pdgs. 382-383. MaRrIN LéPEZ, Miguel Angel (2007). «La recepciéon de Corelli en
Madrid (ca. 1680—ca. 1810)». En: Arcangelo Corelli fra mito e realta storica: nuove prospettive d’indagine

musicologica e interdisciplinare nel 350° anniversario della nascita (Atti del Congresso, Fusignano 2003).
Firenze: Leo S. Olschki, vol. 2, pags. 618-619.

20. Marin analiza la presencia de adaptaciones de obras de Corelli en las antologias de Antonio Martin y
Coll, y de Francisco de Tejada. Véase: MariN LopEZ, Miguel Angel (2007). «La recepcién de Corelli...»,
op. cit., pags. 594-605.



La gallarda sinfonia y su largo camino 25

del benedictino por la estridencia de los violines y su escaso aprecio por el estruendo
de las trompetas y la percusion un indicio de que no estimaba la musica para conjun-
tos instrumentales?”! En parte podria serlo, ademds de que los repertorios sacros que
frecuentaba concedian la médxima importancia a las voces, siendo los instrumentos su
soporte en la mayor parte de los casos.

Feijéo atacaba la estridencia de los violines, lo que dio paso a numerosas réplicas a
sus escritos. Eustaquio Cerbellén de la Vera (1681-1746), musico de la Real Capilla,
defendié el uso de estos instrumentos en la musica religiosa en su Didlogo Harmdnico
sobre el Theatro Critico Universal: en defensa de la miisica de los templos (1726) «porque
el motivo de darle en rostro al Critico esta Musica, que tanto abomina, no es mds, que
por aquel género de ayrecillo, propio del Violin, que sin deshacer lo magestuoso de la
Musica, le anade s6lo un poco de viveza, y mds atractivo, por la mayor consonancia».?
La musica instrumental no resultaba dafina en la iglesia, pues carecia de texto, «assi
los Allegros, en quanto Sonata, o Sinfonia, como las Gigas, son inttiles del todo para
el Templo, pero no perjudiciales, por faltarles la principal causa, para arrastrar los
afectos, que es el metro y concepto», y s6lo podia causar «un embeleso material en la
imaginacién de suyo indiferente, que quando mds, suspenda levemente el curso a lo
fervoroso, y atn eso consistird en los genios, mds que en otras cosas».”

A los argumentos de Cerbell6n de la Vera se afiaden los de Juan Francisco de Co-
rominas (ca. 1681—ca. 1745), en su Aposento Anticritico, desde donde se ve representar la
gran Comedia, que en su Theatro Critico regald al Pueblo el R. R. P M Feijéo, contra la
Misica moderna y uso de los Violines en los Templos... (1726). Corominas, violinista en
la capilla de la Universidad de Salamanca, no estaba de acuerdo con el rechazo de Fei-
j6o a su instrumento, y el modo en que «con tanta furia persigue V. R. las inflexiones,
los quiebros, los Cromdticos de vozes, e instrumentos en las composiciones moder-
nas».** Por ello, reprocha al benedictino las contradicciones en las que incurre: «pero
puede V. R. sufrir la horrible gregueria de una Chirimia, y los desesperados ahullidos
de una Corneta, que apenas hai sin ellas Capilla Msica jy enfddanle los Violines? Si
a todos nos quiere desterrar de la Iglesia por tiples, y por gritadores, contra la comtin
aceptacion [...]».» Como Feijéo, alaba a Literes, pero también a Joseph de Torres, a
Joseph de San Juan, a Nebra, a «un Sequeira dulzissimo» y a Antonio de Yanguas, vy,
entre los compositores extranjeros, a Corelli —«assombro del gusto, y la destreza»—, a

21. MarTiN MoORENO, Antonio (1976). El padre Feijdo y las ideologias musicales del xviir en Esparia. Oren-
se: Instituto de Estudios Orensanos «Padre Feijéo», pdgs. 168-172.

22. CERBELLON DE LA VERA, Eustaquio (1726). Didlogo Harménico sobre el Theatro Critico Universal: en
defensa de la miisica de los templos. Madrid: Librerfa de Francisco Lépez, pags. 25-26.

23. CERBELLON DE LA VERA, Eustaquio (1726). Didlogo Harménico..., op. cit., pag. 31.
24. CoroMINaS, Juan Francisco de (1726). Aposento Anticritico..., op. cit., pag. 14.

25. CoroMINAS, Juan Francisco de (1726). Aposento Anticritico..., op. cit., pag. 31.
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Albinoni y a Vivaldi.?® El ofendido violinista y tedrico transmite de modo subrepticio
la idea de que los conocimientos musicales de Feijéo no son demasiado profundos.
Por ello, es objeto de los ataques de los musicos profesionales, pues gran parte de la
experiencia musical de Feijéo provenia de la guitarra, aunque frecuentara el trato de
algunos musicos de la catedral.”

Tras los ataques a Feijéo, el escritor anénimo de Manifiesto Cargo que haze un in-
teligente en la Miisica, a los constituydos en la Obtenencia de los Magisterios de Capilla, y
Organo; y a los miisicos que estin dedicados a el Sagrado Culto, sobre detestar, y desterrar
de los Templos Sagrados la armonia miisica introducida en estos tiempos apoya las ideas del
benedictino,? pero ofrece otros matices: el cardcter de la musica se considera que se
encuentra por encima del texto cantado,” aunque se atribuye a «la estravagancia de los
Violines» la responsabilidad de una musica inapropiada para la iglesia.’® Al referirse a
Feijéo y Cerbelldn, el autor utiliza el término sinfonia identificindolo con la pernicio-
sa musica de estilo extranjerizante y moderno introducida por los violines: «[...] y assi
introducida toda esta Msica por las sinfonias, que en otro idioma, que en el nuestro;
de manera, que para explicar una mala Gayta, o mala composicién, se repudiaba con
gran desprecio, diziendo, esta es Chinfonia».>' Al respecto, explica el uso peyorativo
del término, y su procedencia: «Y para que la ignorancia sepa de dénde nace, y se
deriba este nombre, que dan los Estrangeros a las Solfas introducidas en los Violines,
que llaman sinfonias, pondré su deribacién, y difinicién».** Continda afirmando que
debe utilizarse aludiendo al sonido simulténeo de dos melodias diferentes.”> Ademds,

26. CoroMINaS, Juan Francisco de (1726). Aposento Anticritico..., op. cit., pags. 21-22.

27. Entre las amistades musicales de Feijéo estaban Enrique Villaverde (1702-1774), entonces maestro de
capilla de la catedral de Oviedo y ferviente detractor de la musica italiana, y Juan de Zumadrraga, contralto
y arpista de la capilla catedralicia. Ambos asistian a las tertulias en la celda de Feijéo en el monasterio de
San Vicente. Ademds, en la iglesia del monasterio —actual iglesia de Santa Marfa la Real de La Corte—
habfa un excelente érgano.

28. Encuadernado en un volumen facticio (Archivo Histérico Provincial de Granada, 6623/198), el
impreso no menciona lugar de edicién ni editor.

29. ANONIMO (post.1726). Manifiesto Cargo que haze un inteligente en la Miisica, a los constituydos en la
Obtenencia de los Magisterios de Capilla, y Organo; y a los milsicos que estin dedicados a el Sagrado Culto,
sobre detestar, y desterrar de los Templos Sagrados la armonia miisica introducida en estos tiempos [Impreso sin
indicacién de lugar de edicién ni editor; Archivo Histérico Provincial de Granada, 6623/198], pag. 10.
30. ANONIMO (post.1726). Manifiesto cargo..., op. cit., pag. 11.

31. ANONIMO (post.1726). Manifiesto cargo..., op. cit., pag. 11.

32. ANONIMO (post.1726). Manifiesto cargo..., op. cit., pag. 11.

33. ANONIMO (post.1726). Manifiesto cargo..., op. cit., pag. 11; ademds, cita a Lorente: LORENTE, Andrés

(1672). El Por Qué de la Miisica, en que se contiene los quatro artes de ella, canto llano, canto de érgano,
contrapunto y composicion [...J. Alcald de Henares: Imprenta de Nicolds de Xamares, pdg. 92.
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critica las sinfonfas como «musica violenta y saltatoria»,** con un estilo que nunca
deberia aplicarse a las partes vocales: «Y que, cémo se ve, que en los Divinos Oficios
se haya de dezir una sinfonia, en lugar de verso o motete, quando a falta de voz viva,
que con primor de el arte y lucimiento de la habilidad, debe un Bajén, o un Corneta
suplir la falta [...]».* Finalmente, ataca a los imitadores de Corelli,*® dudando de la
capacidad descriptiva de la musica instrumental para evocar imdgenes y situaciones,
al carecer de texto: «Es cosa ridicula, que por sinfonia han de querer se expliquen los
quatro tiempos del afio, con todos sus sucessos, y juntamente, como dizen, los cantos
de todos los pdxaros? Es cosa tan falsa, que sélo se debe responder con la vulgaridad
de engania muchachos».”’

Los aires de cambio en un panorama inmovilista comienzan con Francisco Valls
(ca. 1641-1747), que en su Mapa arménico (1742) define la sinfonia dentro del estilo
phantastico:

[...] una composicién desatada y método libre, y suelto donde el compositor puede
hechar por donde quiere [...]. Las composiciones de tientos, resercatas, simphonias,
conciertos, tocatas y sonatas, pertenecen a este estilo, o bien su composicién sea con-
certada para diversos instrumentos. Puede ser su uso sacro y profano, bien entendido
que para el templo sean sus aires decentes.®®

Reconoce Valls la indeterminacién en la terminologia de los géneros instrumenta-
les, utilizada de manera casi intercambiable: «Entran también en este estylo las sym-
phonias, sonatas y tocatas, que dezfa (que en el tiempo presente casi son una misma
cosa con diferentes nombres) de qualesquiera instrumentos».*” Ademds, define la sin-
fonia de modo mads preciso refiriéndose a esta como «un concierto de tres, quatro, o
mds instrumentos, como Violines, Obuesses, Clarines y Flautas», en oposicion a las
tocatas y sonatas «de una voz sola, con el acompanamiento».”” Adn se aprecia la in-
fluencia de Feijéo sobre Valls cuando critica a compositores mediocres que escriben
sinfonfas inadecuadas para su interpretacién en un contexto religioso:

34. La muisica saltatoria es para el autor aquella musica que «en todo es bulliciosa, més que alegre» y que
considera impropia para el culto. Cfr.: ANONIMO (post.1726). Manifiesto cargo..., op. cit., pag. 17.

35. ANONIMO (post.1726). Manifiesto cargo..., op. cit., pag. 13.
36. ANONIMO (post.1726). Manifiesto cargo..., ap. cit., pag. 15.
37. ANONIMO (post.1726). Manifiesto cargo..., ap. cit., pag. 16.

38. Varts, Francesc (1742). Mapa arménico prictico. Edicion facsimil. Barcelona: CSIC, 2002 [original
en E-Bu, Ms. 783], fol. 229r.

39. VaLws, Francesc (1742). Mapa arménico..., op. cit., fol. 229v. Se comenta este pasaje en MARIN LOPEZ,
Miguel Angel (2007). «La recepcién de Corelli...», op. cit., pdg. 609.

40. VaLLs, Francesc (1742). Mapa arménico..., op. cit., fol. 229v.
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En la era presente, hay gran cosecha de compositores de Tocatas, Sonatas y Simphonifas.
De los mds se puede dezir que es una composicién que no ata ni desata, sin cuydar de
reglas, ni preceptos; porque qualquiera mediano violinista se mete a compositor de
Simphonfas, ignorando las reglas de la Musica; algunas de ellas salen sin ton ni son;
porque de los retazos que sacan de unos y otros autores y de algtin passage que acaso se
les ocurrié tocando el violin, lo encajan, venga o no venga, poniéndole un acompafia-
miento 4spero, y que muchas veces no es del caso, conque sale después un monstruo
diforme sin pies ni cabeza. No assi todas las obras del Corelli y de otros autores antiguos
extranjeros, que son una musica muy buena, trabajada, sonora y decente para el uso del
templo; lo que no tienen muchas de estas que vamos hablando, pues solo sus Phantas-

ticos autores buscan el aplauso del vulgo, sin cuydarse de nada mis [...].*!

Con todo, Valls sigue asumiendo el predominio de la musica vocal y observa con

inquietud c6mo la parte instrumental que acompana a las voces va ganando terreno en
forma de largas introducciones, a veces de un modo un tanto inconexo:

Otro defecto hallo, en la que llaman Musica de la Moda: esta es en las composiciones
de vozes e instrumentos, en los grandes preludios o entradas de los violines, obueses,
etc. tan dilatadas que pueden servir para una larga Symphonia o concierto de los que
sirven de intermedio para el descanso de las vozes; estos preludios las mds vezes no tie-
nen ninguna conexién con lo que se ha de cantar, afiadiéndose a esto que empezando
a cantar las vozes (que serd al cabo de 200 compases) aunque sean pocas, casi siempre
van acompafdndolas los violines y obuesses, con lo que no sélo se confunde la letra
(que debe percebirse), mds también las vozes, y sélo se oye una confusién arménica que
cansa al auditorio y a todos los instrumentistas.*?

También ofrece Valls interesantes indicaciones de instrumentacién.®’ De hecho,

aunque entiende los instrumentos como soporte de las voces, sefiala su presencia como
solistas en las «aperturas o introducciones de la obra que se ha de cantar», en las que
los pasajes de violines procuran «un modo de cantar agradable y dulce».* Por otra par-
te, admira la calidad de la musica de Corelli, y la comparacién pone a los sinfonistas
espanoles del momento en una manifiesta inferioridad, con musica inapropiada para

41. VaLws, Francesc (1742). Mapa arménico..., op. cit., fols. 229v-230r. Acerca de la confusién terminolé-
gica entre focata, sonata 'y sinfonia, y del uso indiscriminado de los tres términos en época de Valls, véase:
Marin Lorez, Miguel Angel (2007). «La recepcién de Corelli...», op. cit., pags. 609-612.

42. VaLts, Francesc (1742). Mapa arménico..., op. cit., fol. 281r.

43. VaLLs, Francesc (1742). Mapa arménico..., op. cit., cap. xxv1, fols. 172r-173v.

44. VaLLs, Francesc (1742). Mapa arménico..., op. cit., fol. 173v.
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el templo: «muchas vezes tropiezan en ayres mds propios para el bayle, que para la
Iglesia».®

La visién casi idilica de Antonio Rodriguez de Hita (1722-1787) en su Diapasén
Instructivo (1757) parece prefigurar esa armoénica sociabilidad ilustrada en la que serd
tan importante el cultivo de la masica cameristica y sinfénica: «Es profession inocente,
qué mejor partida, para ser conforme a la razén, y sociable, ya se mire como Eclesids-
tica, ya como profana». Para Hita, maestro de capilla de la catedral de Palencia, «es el
hombre animal sociable, y la musica hace la sociedad; porque no hay sociedad, que
no sea de harmonia».* Una visién que no todos compartirdn, pues de nuevo aparece
un detractor del estilo italiano en Juan Francisco de Sayas (m. 1764), prebendado y
organista de la catedral de Tarazona, que en su Miisica candnica, motética y sagrada. ..
(1761) critica la «musica de la moda italiana, y del estilo moderno», resalta la inade-
cuacién de las nuevas corrientes para la musica religiosa en los los discursos 1x y x del
tratado, y arremete una vez més contra los violines y la influencia de la musica teatral.”
En un estilo farragoso, describe géneros instrumentales y caracteriza el estilo italiano
como lleno de «profanidades del Theatro, sonidos muy peligrosos, y unas Consonan-
cias sin orden, ni concierto».”® En cambio, Rodriguez de Hita alzaba su voz a favor
del cambio con su Noticia del gusto Espariol en la Misica, segiin estd en el dia (1777),
dictamen de 1 de febrero de 1777 solicitado por Pedro Pimentel de Prado, marqués de
la Florida, para ser enviado a Londres. En este texto, Hita diferencia musica de iglesia
y musica de teatro, y menciona el aprecio de la aristocracia por los diversos géneros de
musica instrumental para su entretenimiento:

Las gentes decentes en Espafa son por lo general muy aficionadas a la Musica. Apenas
hay hijo de hombre de medianas combeniencias, a quien en sus primeros afios no se le
ensefie algo de Musica; y hay entre los senores distinguidos muchos tan inteligentes, y
executores como si la huviesen estudiado para profesarla: esto no sélo en la Corte, sino
en las Ciudades de Provincia. En el dia se divierten mucho con la Msica Sinfénica de

45. VaLts, Francesc (1742). Mapa arménico..., op. cit., fol. 230r.

46. Véase el prologo de Ropricuez pe Hita, Antonio (1757). Diapasén Instructivo. Consonancias mii-
sicas, y morales. Documentos a los professores de misica. Carta a sus discipulos [...] sobre un breve, y ficil
methodo de estudiar la composicion, y nuevo modo de contrapunto para el nuevo estilo. Madrid: Viuda de
Juan Mufioz.

47. Saxas, Juan Francisco de (1761). Miisica candnica, motética y sagrada, su ovigen y pureza con que la eri-
gid Dios para sus alabanzas divinas. La veneracion, respeto y modestia, con que la debemos todos los Sacerdotes
praticar en su Santo Templo, cantando los Divinos Oficios con la mayor perfeccion. Respeto con que los gentiles
la miraron para con sus fingidas Deydades, en sus Templos profanos; contra la aplaudida, y celebrada con el
renombre de la Moda, por agena, Theatral, y Profana. Fundado en las Escrituras Divinas, Concilios Sagrados,
Decretos, y Bulas Pontificias, Santos Padres, y Autores los mds graves de la Facultad. Pamplona: Martin Joseph
de Rada, pdgs. 357, 359.

48. Savas, Juan Francisco de (1761). Miisica candnica..., op. cit., pag. 382.
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Trios, Quartetos, y toda la concertada de instrumentos; aprecian en primer lugar la de
Autores Alemanes, acaso porque su fuego, invencién, y variedad congenia més a nuestra
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Figura 1. Antonio Rodriguez de Hita. Noticia del gusto Espariol en la Miisica, segiin estd en
el dia (1777), conservado en la Biblioteca Nacional en Madrid (Ms. 21393/7), fol. 5r.

Aun se escuchardn las protestas de algunos teéricos por el avance de los géneros
instrumentales en la préctica. El jerénimo Francisco de Santa Marfa, activo en el ul-
timo cuarto del siglo xvi1, en sus Dialectos Miisicos, en los que se manifiestan los mds
principales elementos de la armonia (1778), previene contra la «<musica de moda», que
juzga perjudicial por introducir el desequilibrio en la textura polifénica, ya que afiade
expresién y ornamentos, y rompe la equidad entre las voces al destacar unas sobre otras
con constantes variaciones dindmicas mediante el empleo de la messa di voce —«se abul-

49. Ropricuez pE Hita, Antonio (1757). Diapasén Instructivo..., op. cit., fol. 5r. El texto se conserva
manuscrito en E-Mn, Ms. 21393/7.
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tan o se esfuerzan los baxos [...], disminuyendo con suavidad los altos»—.*" Se aprecia,
asi, su experiencia previa como maestro de capilla de la catedral de Burgo de Osma
(Soria)®! en los pérrafos de su tratado, en el que también censura la ornamentacién en
los instrumentos que servian de apoyo a las voces, pues sélo seria apropiada cuando no
interviniesen como acompafantes:

Un Autor pondera con tanto dolor las apoyaturas, que prorrumpe en decir, que las
hacen también los baxones quando corean: cosa verdaderamente ridicula, porque los
baxones, y otros instrumentos, que sirven para acompafiar, hacen apoyaturas, trinos,
mordentes, y quanto sirve al buen gusto, quando tocan alguna sonata, o concierto;
como los 6rganos, que se valen de quanto puede agradar al oido en sus tocatas, pero
quando acompafian, hacen lo que deben para sostener con tesén las voces.*

El definitivo cambio de direccidn llegard con Tomds de Iriarte (1750-1791) y su
poema La Miisica (1779). En el prélogo de esta composicién, dividida en cinco can-
tos, el autor sefiala sus intenciones respecto a la obra, que «debia servir privadamente
s6lo para mi diversidn, y acaso para la de algunos Amigos aficionados al arte musico»,
como él mismo, que tocaba violin y viola en reuniones de dilettanti. En estos encuen-
tros, los asistentes interpretaban sinfonfas, algunas de las cuales fueron compuestas por
Tomis de Iriarte, pero no conservadas.*

La Miisica es una obra clave acerca de la practica de los géneros instrumentales, ya
que evidencia el cambio de mentalidad respecto a la funcién y el papel de la musica
instrumental. En este poema, Iriarte dedica los tres tltimos cantos a describir tres
dmbitos diferentes ligados a la actividad musical: el templo (canto 1), el teatro (canto
1v) y los ambientes privados de la sociedad —las academias y los bailes— (canto v,
primera parte). En sus propias palabras, el autor afirma: «Entre sus principales usos,
quatro:/en el templo, en el ptblico teatro,/en sociedad privada, en el retiro».>

50. SaNTA MaRia, Francisco de (1778). Dialectos Miisicos, en los que se manifiestan los mds principales
elementos de la armonia. Madrid: Joaquin de Ibarra, pag. 78.

51. VicenTE DELGADO, Alfonso de (2010). Los cargos musicales y las capillas de miisica en los monasterios de
la Orden de San Jerénimo (siglos xvi-xix). Tesis Doctoral. Madrid: Universidad Complutense, pags. 979-
980. Santa Marfa fue maestro de capilla en Burgo de Osma entre 1754 y 1764.

52. SANTA MAaRia, Francisco de (1778). Dialectos Miisicos..., op. cit., pag. 79.

53. Como se indica en su Epistola vii: Describe el poeta a un amigo su vida semifiloséfica (8-1-1776), Mar-
tin Ferndndez de Navarrete recuerda una de las sinfonfas compuestas por Iriarte en una carta del 19 de
octubre de 1784 dirigida a este y publicada por Cotarelo: CotareLo Y MoR1, Emilio (1897). Iriarte y su
época. Madrid: Tip. Sucesores de Rivadeneyra, pags. 557-560. Ademds, cff.: PEREZ MANCILLA, Victoriano
José (2018). «La Muisica, pero también mdsica: nuevos cdnones de Tomds de Iriarter. Anuario Musical,
73, pag. 194. En su faceta compositiva, Iriarte escribié también el meldlogo Guzmdn el Bueno: IRIARTE,

Tomds de (1790). Guzmdn el Bueno. Madrid: Librerfa de Gonzilez.
54. IRIARTE, Tomds de (1779). La Miisica. Poema. Madrid: Imprenta Real de la Gazeta, canto 111, pdg. 54.
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En lo que concierne al primer dmbito, contempla la posibilidad de usar instru-
mentos en la polifonia religiosa: «Alli la sinfonfa/instrumental con la vocal compite».”
A pesar del deseo de novedades en el repertorio del templo, continda Iriarte con el
pensamiento de raiz feijoniana cuando se refiere a los instrumentos como apoyo de la
voz, ademds de senalar los apropiados para acompanarla: arpa, bajén y, por supuesto,
6rgano.”

En el teatro y en los conciertos, describe diversas formas y géneros musicales, entre
ellas la sinfonfa. También explica la composicién de la orquesta del teatro®” y cémo la
sinfonfa inicial, llamada obertura en este contexto y caracterizada por una estructura
tripartita a la italiana —a//egro-andante-presto—, ayuda a procurar el silencio del pu-
blico y a crear la atmdsfera apropiada para la dpera que se representa.’

En el canto v trata con mayor detalle los ambientes musicales privados, como las
academias, donde se interpretaban sinfonias, que prefiere por su flexibilidad a forma-
ciones cameristicas de dio, trio y cuarteto, pues «la musica invencién y maestria/se
esfuerza en la gallarda sinfonfa», que combina en si diversas texturas.”” Ademds, en el
dmbito privado, diferencia tres tipos de sinfonias.

En primer lugar, describe aquellas a las que alude como «aquartetadas», que califica
de «género selecto,/cuyo agradable efecto/tanto suele lograrse en una sala, quanto se
malograra en un teatro».®” También explica el término, afirmando que asi llamaban
«algunos Profesores y Aficionados de Madrid aquellas sinfonfas compuestas a manera
de quartetos, en que las partes obligadas e indispensables son, por lo comun, el primer
violin, el segundo, la viola y el baxo, no haciendo falta notable los oboes, trompas,
flautas, fagotes, etc.».®! Asi, se explica que Iriarte se refiera con este adjetivo a las sinfo-
nias para cuerda escritas a cuatro partes, en las que «las partes principales y obligadas,/
de suerte que las otras agregadas,/aunque tal vez se excluyan,/la harmonia esencial no

55. IrarTE, Tomds de (1779). La Miisica..., op. cit., canto 111, pag. 58.

56. Ir1aRTE, Tomds de (1779). La Miisica..., op. cit., canto 111, pags. 61-62. Para consultar una descripcién
de la obra de Iriarte, asi como de su traduccién italiana, véase: EzQUERRO EsTEBAN, Antonio (2021).
«Fuentes italianas del ‘Fondo Reserva’ de la biblioteca del antiguo ‘Instituto Espafol de Musicologia
en Barcelona (E-Bim)». En: Paulino Capdepén Verdd, y Luis Antonio Gonzélez Marin (eds.), Entre lo
italiano y lo espariol. Musicas, influencias mutuas y espacios compartidos (siglos xvi-xix). Valencia: Tirant lo
Blanch, pdgs. 131-206.

57. IR1ARTE, Tomds de (1779). La Miisica..., op. cit., canto 1v, pégs. 81-83.
58. IRIARTE, Tomds de (1779). La Miisica..., op. cit., canto 1v, pégs. 83-85.

59. Ir1ARTE, Tomds de (1779). La Misica..., op. cit., canto v, pdg. 108. Con todo, Cotarelo insiste en la
aficién de Iriarte por el género del cuarteto, que resultaba muy apropiado para las academias privadas, en
las que coincidia con Manuel Delatila, marqués de Manca y violinista. Véase: COoTARELO Y MORI, Emilio
(1897). Iriarte..., op. cit., pags. 155-156 y 200.

60. Ir1ARTE, Tomds de (1779). La Misica..., op. cit., canto v, pdgs. 108-109.

61. IRIARTE, Tomds de (1779). La Misica..., op. cit., advertencias al canto v, pdg. XXVII.
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disminuyan».®* En estos casos, mientras que la escritura para cuerda servia de base, el
resto de las partes proporcionaba colorido timbrico.

En segundo lugar, presenta las sinfonias concertantes: «a cada instrumento/alter-
nativamente corresponde/un solo de expresion y lucimiento,/y el todo de la orquesta
le responde».®® En ellas la base segufa siendo la escritura a cuatro partes para cuerda,
pero cada instrumento tenfa su momento de lucimiento solistico y la plantilla inclufa
pares de oboes y trompas.** De hecho, Iriarte opone las sinfonfas concertantes a las
«aquartetadas» porque entiende que estas Gltimas resultaban mds apropiadas en el
mundo cameristico y en el concierto instrumental que en el del teatro, por la mayor
delicadeza de su textura.

Finalmente, describe Iriarte un tercer tipo de sinfonias, en las que tomaba parte
mids de un grupo orquestal, con una plantilla y una disposicién similar a la del concerto
grosso: «Otras, en fin, requieren dos orquestas/que a una justa distancia se colocan
[...]/;Con qué grata porfia/ambos coros se imitan las cadencias,/o artificiosamente se
dividen,/o en los mismos pasajes coinciden».®®

Es patente la admiracién del autor por la musica instrumental y sinfénica, que,
como pone de relieve Iriarte, posee la capacidad de mover los afectos, pues los soni-
dos «cual signos naturales [...] hablan al corazén mds que al ingenio».®® Respecto a
«las nuevas sinfonfas alemanas»,*” alaba a Haydn por su creatividad siempre renovada
—«S6lo a tu numen, Hayden prodigioso,/las Musas concedieron esta gracia/de ser tan
nuevo siempre, y tan copioso»—y menciona la aficién por estas en los circulos privados
de Madrid.®® Ademds, la predileccién del autor por estas sinfonias serfa satirizada unos
afos mds tarde por Juan Pablo Forner (1756-1797) en El asno erudito (1782), en un
descarnado retrato del ilustrado canario: «Para instruir al ignorante suelo/;no bastard
el desvelo/De saber con porfia/Serrar una Alemana sinfonfa?».*

El talante mesurado de Iriarte le alejaba de las habituales polémicas entre la musica
religiosa y la teatral, proclamando el equilibrio del Clasicismo. Los autores a los que
admiraba se mencionan en las advertencias a los cantos 1v y v del poema, en los que
afirma que «los Alemanes y Bohemos se han distinguido modernamente en la Musica
instrumental, dando a su estilo nervioso y harménico la gracia y suavidad expresiva del

62. IRIARTE, Tomds de (1779). La Misica..., op. cit., canto v, pag. 109.
63. IR1ARTE, Tomds de (1779). La Misica..., op. cit., canto v, pag. 109.
64. RIpE 1 SANTALO, Jordi (2009). «Preclassicisme...», pdg. 237.

65. IRIARTE, Tomds de (1779). La Misica..., op. cit., canto v, pag. 109.
66. IRIARTE, Tomds de (1779). La Misica..., op. cit., canto v, pag. 105.
67. IR1ARTE, Tomds de (1779). La Misica..., op. cit., canto v, pag. 102.

68. IriarTE, Tomds de (1779). La Miisica..., op. cit., canto v, pdg. 111, y advertencias al canto v,
pag. XXVIIL.

69. FORNER, Juan Pablo (1782). El asno erudito: fibula original. Obra pdstuma de un poeta andnimo; pu-
blicala D. Pablo Segarra. Madrid: Imprenta del Supremo Consejo de Indias, pdg. 34.
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34
A cileulos iogratos,
Porque ¢ qué ensehar pueden
garabatos?
Para ipstruir al ignorante suelo
& no bastari el desvelo
De saber con porfia
Serrar una Alemana sinfonia
: O por hocico embudo
Hablar Francés con gesto de
estornudo?
¢ O con ardiente anhelo
Hacer tremendas coplas,
Quando', & Febo de Burros, Figura 2. Juan Pablo Forner. ! asno eru-
mc las soplas ? dito: fabula original. Obra pdstuma de un
poeta andnimo; publicala D. Pablo Segarra.
Madrid: En la Imprenta del Supremo
Consejo de Indias, 1782, pdg. 34. Ejem-
plar de la Biblioteca Nacional de Espana.

Alto pues: valga ahora un di-

simulo.
De

italiano». Como ejemplos, indica a Haydn, Vanhall, Schwindl, Gassman, los Stamitz,
Bach, Wagenseil, Filtz, Cannabich, Cramer, Toeschi, Van Maldere, Kammell, Kam-
merlocher y Myslivecek.”

Ya unos anos antes, Iriarte habia cubierto de alabanzas a Haydn en su Epistola escri-
ta en 20 de mayo de 1776. A una Dama que preguntd al autor qué amigos tenia. En sus
versos, ensalza la naturalidad y la ausencia de afectacion y expresividad de sus compo-
siciones, e insiste de modo significativo en la capacidad de la musica instrumental de
retratar las pasiones, aunque carezca del apoyo de un texto: «Con dulces ecos se lleva/
gran parte de mi carifo,/su masica, aunque la falte/de voz humana el auxilio». Res-
pecto a esta predileccién por Haydn, cabe afadir que no resulta extrana por el papel
de mediador que Iriarte, junto con Carlos Alejandro de Lelis, agente de los duques en
Viena, ejercié entre el compositor y la casa de Benavente—Osuna.””

70. Ir1ARTE, Tomds de (1779). La Miisica..., op. cit., advertencias al canto 1v, pdg. XxI.

71. El ilustrado canario transmitié las instrucciones de los encargos musicales que el compositor debia
cumplir por su contrato con la casa ducal desde octubre de 1783 hasta finales de septiembre de 1789.
Ademds, en Viena, se encontraba el diplomdtico Domingo de Iriarte, hermano del literato, que conocié
a Haydn personalmente. Al respecto, cff.: STEVENSON, Robert (1982). «Los contactos de Haydn con
el mundo ibérico», Revista Musical Chilena, 36/157, pégs. 3-39; FERNANDEZ GONZALEZ, Juan Pablo
(2005). El mecenazgo musical de las Casas de Osuna y Benavente (1733-1844). Un estudio sobre el papel de
la miisica en la alta nobleza espafiola. Tesis Doctoral. Granada: Universidad de Granada, vol. 1, pdgs. 264-
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Gaspar Molina y Saldivar, Marqués de Urena (1741-1806), promoverd también el
avance de la tratadistica hacia la mentalidad ilustrada con sus Reflexiones sobre la arqui-
tectura, ornato y miisica del templo. Contra los procedimientos arbitrarios sin consulta de
la Escritura Santa, de la disciplina rigorosa, y de la critica facultativa (1785), dedicadas
a la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Dedicar su obra a la institucién
que actuaba como garante de la nueva estética neocldsica en las «tres nobles artes» era
toda una declaracién de intenciones. Como la musica no fue considerada una de estas,
el autor estimé necesario anadir un discurso sobre la musica en los templos, «con con-
sideracién a lo mucho que influye en la dignidad del culto»,”? y sobre la mesura reque-
rida en un arte que «habla con el metal suave de la flauta, y con el ronquido dspero de
la trompa». Su fin es formar un todo discretamente armonioso»,” ya que el decoro, la
armonia y las proporciones, entre otros, son los conceptos que presiden la obra.

En sus pdginas, aunque sigue aludiendo a la discusién habitual sobre el canto llano
como musica propia del templo, defiende la musica instrumental, porque considera
que deberia disponer de un lugar en los espacios religiosos «siempre que sea apropia-
da y manejada con discrecién y arte filoséfico».”* Ademds, reclama un publico que
esté formado para poder apreciar el género sinfénico: «a la mejor sinfonia le faltard
el aplauso universal, mientras los que la oigan carezcan de costumbre de oir, y sélo
tengan ideas del fandango y de las folias de Corelli».”” Y matiza las ideas de Feijéo en
contra de la musica italiana, apelando a la eleccién de buenos modelos como Sam-
martini, Jommelli y Pergolesi.”® Finalmente, aunque carzca de texto, defiende el poder
expresivo de la musica cameristica y sinfénica, pues «en una sinfonia, en un sexteto, en
un quarteto, caben unidades, cabe intriga, y caben episodios como en un drama»,” y
compara la estructura de la musica instrumental con la del discurso hablado:

265 y 546-548; SUBIRA PuIG, José (1949, 1950). El compositor Iriarte (1750-1791) y el cultivo espasiol del
meldlogo (melodrama). 2 vols. Barcelona: Instituto Espafiol de Musicologfa.

72. URENA, Marqués de [Gaspar MoLINA Y SALDIVAR] (1785). Reflexiones sobre la arquitectura, ornato y
maisica del templo. Contra los procedimientos arbitrarios sin consulta de la Escritura Santa, de la disciplina
rigorosa, y de la critica facultativa. Madrid: Joaquin de Ibarra. Urefia, prélogo, pag. xJ.

73. URENA, Marqués de [Gaspar MoLINA Y SALDIVAR] (1785). Reflexiones sobre la arquitectura, ornato y
maisica del templo..., op. cit., pag. 48.

74. URENA, Marqués de [Gaspar MoLINA Y SALDIVAR] (1785). Reflexiones sobre la arquitectura, ornato y
maisica del templo..., op. cit., pag. 372.

75. URERA, Marqués de [Gaspar MoLINA Y SALDIVAR] (1785). Reflexiones sobre la arquitectura, ornato y
miisica del templo..., op. cit., pig. 352.

76. URENA, Marqués de [Gaspar MoLINA Y SALDIVAR] (1785). Reflexiones sobre la arquitectura, ornato y
misica del templo..., op. cit., pig. 364.

77. URERA, Marqués de [Gaspar MoLINA Y SALDIVAR] (1785). Reflexiones sobre la arquitectura, ornato y
miisica del templo..., op. cit., pig. 371.



36 Ecos tardios del repertorio internacional y la miisica instrumental en Espara

Cabe también la disposicion en una simple sonata, cabe en una sinfonfa, y en un coro
en quanto puede haber division de partes, y transiciones que obligan a poner en orden
los pensamientos. El motivo, o tema por donde la pieza despunta, es como un exordio
que antecede a otras ideas subalternas, que son como episodios, y deben tener rela-
cién con él, guardando unidad, y siendo como una confirmacién del mismo tema. Un
andante cantable puede hacer el oficio de una narracién encadenada con el tiempo,
que le antecede: y un alegro final, baxo los mismos supuestos, hacer el papel de una

peroracién.”

Los sinfonistas més estimados del momento aparecen mencionados por Manuel
Antonio Ortega, activo a finales del siglo xv111, en el raro impreso titulado Disertacion
sobre la estimacion que se debe dar a la miisica y sus profesores. Motivos del poco aprecio
que se hace de los miisicos. Utilidades que los Seniores Estudiantes sacarian si la eligieran
por su diversion (1791), en el que se realiza una valoracién de los profesionales de la
musica a finales del siglo xvirr. Ademds de incluir varias recomendaciones éticas, el
autor menciona como ejemplos a diversos compositores nacionales y extranjeros:

Si a Apolo le colocé la Gentilidad entre los dioses, porque tanfa bien la lyra ;qué harfa
si en nuestros dfas viera al célebre Don Antonio Lolli, Don Manuel Carreras, Don
Melchor Ronci, Don Jaime Rosquillas? ;Si a sus oidos llegaran las composiciones y con-
ciertos de Don Josef Hayden, Don Ignacio Pleyel y nuestro espafiol Don Josef Castel?”

También Antonio Eximeno (1729-1808) se refiere a la sinfonia en la traduccién
espafiola de su controvertido tratado Del origen y reglas de la Miisica, con la historia
de su progreso, decadencia y restauracion (1796). Cuando enumera las modificaciones
del tempo y explica los términos habituales, lleva a cabo una interesante observacién:
«varfan también estos ayres segin la naturaleza de la composicion. El Alegro de una
sinfonia es mds veloz que el de un concierto».** Pero es en el terreno literario —signi-
ficativamente tenido de teoria musical— donde Eximeno incide més en la sinfonia y
en su interpretacién en contextos como las academias privadas, el teatro y la iglesia.

78. UReNA, Marqués de [Gaspar MoLINA Y SALDIVAR] (1785). Reflexiones sobre la arquitectura, ornato y
maisica del templo..., op. cit., pigs. 404-405.

79. ORTEGA, Manuel Antonio (1791). Disertacion sobre la estimacion que se debe dar a la miisica y sus pro-
fesores. Motivos del poco aprecio que se hace de los miisicos. Utilidades que los Senores Estudiantes sacarian si la
eligieran por su diversidn. Salamanca: Imprenta de Rico, por Manuel Rodriguez y Manuel de Vega; cit. en
Siemens Herndndez, 1985, pdg. 137. Alude a Melchor Ronzi y a Jaume Rosquellas.

80. ExiMENO Y PujaDEs, Antonio (17906). Del origen y reglas de la Miisica, con la historia de su progreso,
decadencia y restauracién. 3 vols. Madrid: Imprenta Real, vol. 1, pdg. 56. Sobre la traduccién al espafiol
realizada por Francisco Antonio Gutiérrez Garcia de la obra citada (y también sobre la novela de Exime-
no Don Lazarillo Vizcardi), véase: EZQUERRO EsTEBAN, Antonio (2021). «Fuentes italianas del ‘Fondo
Reserva'...», op. cit., pags. 131-206.
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Se centra en estos aspectos en su novela Don Lazarillo Vizcardi. Sus investigaciones
miisicas con ocasion del concurso a un magisterio de capilla vacante, en la que el autor
advierte de los excesos en la musica instrumental para el templo, pues «el abuso de
la orquesta es el que ha dado ocasién a las personas sabias de confundir la musica de
iglesia con orquesta con la teatral».®' A través del personaje Narciso Ribelles, opositor
a un magisterio de capilla y representante del gusto musical mds avanzado, critica el
autor la presencia de la musica instrumental que procede del teatro: «he oido alguna
vez en la iglesia juegos y arranques de orquesta, que me han traido a la memoria los
descompuestos y estrafalarios movimientos de un bufo; y en Italia oigo decir ser de
uso coman, durante el ofertorio de la misa, tocar la misma sinfonia que se toca por
la noche en el teatro».® Por ello, sélo consideraba apropiado el uso moderado del 6r-
gano para alternar con el canto «sin los registros de clarines, trompas y trompetas»,®
y rechazaba el uso de instrumentos de viento y timbales que «convierten la Iglesia en
plaza de armas»,® sofocan las voces y los instrumentos de cuerda y «todo sentimiento
de piedad y de compostura».®® Ademds, desaconsejaba el empleo de valores dema-
siado breves en la musica religiosa, tomados de forma indebida de algunos géneros
instrumentales: «seminimas y corcheas, notas ajenas de la gravedad del canto llano,
inventadas para componer minuetes y sinfonfas, y recibidas después, por una especie
de licencia poética, en la musica figurada».®

Para el tedrico jesuita, la tonica en la musica instrumental debia ser la moderacién
y la parsimonia, pues no era posible eliminar las orquestas en el templo.*” A pesar de
la preferencia por autores alemanes y austriacos, Eximeno deslizaba su ironia a través
del protagonista de la novela, que dedicard su tiempo libre a la composicién de musica
instrumental para una academia escribiendo «algiin duo instrumental con su bajo, y
aun alguna sinfonia alemana que aturda aunque no deleite».® La academia, celebrada

81. EximENoO Y PujapEs, Antonio (1872, 1873). Don Lazarillo Vizcardi. Sus investigaciones miisicas con
ocasion del concurso a un magisterio de capilla vacante. 2 vols. Ed. Francisco Asenjo Barbieri. Madrid: So-
ciedad de Biblidfilos Espanoles, vol. 1, pdg. 271. A partir de aqui, esta novela, que fue escrita entre 1798 y
1802 entre la estancia de Eximeno en Valencia y su regreso a Roma, se abrevia como DLV. Ademds, se cita
la edicién de Barbieri en dos volumenes (vol. 1, 1872; y vol. 2, 1873), cuyo prélogo puede consultarse
en las pdgs. XLIII-XLV.

82. DLV, vol. 1, pdg. 264.
83. DLV, vol. 1, pags. 136 y 255-256.

84. Tema ya presente en la obra de Martin Martinez en su defensa de las ideas de Feijéo sobre la musica
en el templo: Martingz, Martin (1726). Carta defensiva que sobre el primer tomo del Theatro Critico
Universal que dio a luz el Rmo. P M. Fr. Benito Feijéo le escrivié su mds aficionado amigo [...]. Sevilla, s.
ed., pags. 16-17.

85. DLV, vol. 1, pag. 137.
86. DLV, vol. 1, pag. 288.
87. DLV, vol. 1, pag. 136.
88. DLV, vol. 2, pag. 150.
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el martes de Carnaval con la participacién de dos violines, viola, violén y contrabajo,
se inicia con la sinfonia del Orfeo de Gluck: «acabada esta, dijo el Prefecto de la capi-
lla: ;Qué bella introduccién para un sermén del infiernol». Por otra parte, también se
interpretan cuartetos de Haydn y Pleyel .’

Eximeno pone como ejemplos de compositores de masica instrumental a Wra-
nitzky, Girowetz, Hoffmeister, Haydn y Pleyel, a los que considera «principes de la
escuela alemana, la cual, en el comin concepto, se ha sobrepuesto a la italiana del siglo
XVIII, no obstante de haber sido esta la maestra de aquella».”® Pero también cita a com-
positores italianos —Corelli, Tartini, Manfredi, Giardini, Boccherini, Pugnani, Lolli,
Volta, Nardini, etc.— y considera que los cuartetos y quintetos de los compositores
alemanes se caracterizaban por extender a todas las partes instrumentales una textura
mds densa y compleja, que en los conciertos italianos aparecia solamente en la parte
del solista.”” Como Urefa, Eximeno se inclina por una estética sonora llena de armo-
nia y mesura, con discrecién y sin estridencias ni excesos. Asi, su moderacién neocld-
sica le lleva a rechazar el apasionamiento excesivo que a veces encuentra en Haydn:

[...] hay en las composiciones de los alemanes, especialmente en los allegros de Haydn,
ciertos raptos, cierto entusiasmo, que va a veces mds alld de lo que puede ejecutar la voz
humana, que es el ejemplar que el compositor de musica instrumental no debe perder
de vista jamds; y lo que es peor, dar tal cual vez en lo extravagante o gético.”

Hablo de las misas y salmos puestos en musica de fondo, que son otras tantas represen-
taciones del caos; y pueden llamarse instrumentales, porque no se entiende palabra de
lo que se canta.”?

La importancia de Haydn y Pleyel como compositores modélicos de musica ins-
trumental y como grandes conocedores de los recursos orquestales hace que también
sean mencionados en un tratado de guitarra como el de Fernando Ferandiere (ca.1740
-ca.1816): Arte de tocar la guitarra espariola por misica (1799).%*

89. DLV, vol. 2, pags. 210 y 212.

90. DLV, vol. 2, pdg. 271, apéndice A.

91. DLV, vol. 2, pdg. 272, apéndice A.

92. DLV, vol. 2, pags. 272-273, apéndice A.

93. DLV, vol. 2, pdg. 211. Para consultar la definicién de Eximeno de la musica «de fondo» —«la diaté-
nica, dicha de capilla, usada particularmente en la Iglesia»—, véase: DLV, vol. 2, pdg. 117. La cita alude a
las palabras del personaje Cindido Raponso, candidato al magisterio de capilla, cuya oposicién se relata
en la novela, y compositor de estilo retardatario, que confiesa desconocer a Haydn cuando se menciona
el Caos de La Creacidn.

94. FERANDIERE, Fernando (1799). Arte de tocar la guitarra espaniola por miisica. Madrid: Pantaleén Az-
nar, pdgs. 23-24. También en 1799 Federico Moretti publicaba sus Principios para tocar la guitarra de
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La formacién de Antoni Rafols (1757-1830) en la escolania de Montserrat, bajo la
tutela de Anselmo Viola, estuvo marcada por la presencia de la musica instrumental.
De hecho, el propio Rafols tocaba varios instrumentos —violin, érgano y arpa— y
ello le facilité una perspectiva mds amplia. Si bien la musica religiosa supeditaba en
gran medida los instrumentos al acompanamiento de las voces, no era ese su exclusivo
cometido. Es R. Sobrino quien habla de Rafols como el tnico tratadista espafol que
aborda el género sinfénico desde una perspectiva tedrica y que se muestra preocupado
por la necesaria distincién entre la musica propia del templo y la musica teatral.” En
su Tratado de la Sinfonia (1801), Rafols emplea el término sinfonia en el sentido de
musica escrita para un conjunto de instrumentos, y la define como

[...] aquella dulce y magestuosa armonia, que nace del ordenado conjunto de muchos
y varios instrumentos, quales suelen oirse en los teatros, en los templos y en otros
diferentes lugares, segtin la diferencia de los motivos que la excitan. [...] No menos,
sino mucho mds que los antiguos usan los Musicos modernos la palabra de Sinfonia;
aunque las més de las veces mds que verdadera Sinfonfa, son sus composiciones una
abstrusisima algarabfa.”®

Expresa Rafols su preferencia por modelos como Jommelli y Haydn, y cita a
Iriarte con nostalgia de un pasado musical que le parece mejor que las innovaciones
presentes: «Nunca ha sonado tanto como ahora el nombre de Sinfonia, pero me
atrevo a afirmar, que nunca han sonado menos las sinfonias».”” Su actitud catastro-

seis drdenes, precedidos de los Elementos generales de la muisica (Madrid: Imprenta de Sancha, 1799), cuya
edicién original, titulada Principi per la chitarra, se habia publicado en Ndpoles en 1792. En cuanto a la
vida y obra de Moretti, ha sido estudiada por Carpintero Ferndndez en CARPINTERO FERNANDEZ, Ana
(2009). «Federico Moretti (1769-1839): 1. Vida y obra musicaly, Nassarre: Revista Aragonesa de Musi-
cologia, XXV/1, pdgs. 109-134; CARPINTERO FERNANDEZ, Ana (2010). «Federico Moretti, un enigma
descifrado». Anuario Musical, 65, pags. 79-110; CARPINTERO FERNANDEZ, Ana (2016). Vida y obra del
miisico Federico Moretti: estudio documental y artistico. Tesis Doctoral. Zaragoza: Universidad de Zaragoza.

95. SOBRINO SANCHEZ, Ramén (2002). «Rifols Ferndndez, Antonio». En: Emilio Casares Rodicio (ed.),
Diccionario de la Miisica Espariola ¢ Hispanoamericana, vol. 9 (Rdbago—Sorgin), Madrid: SGAE, pdgs. 16-
17. En E: Mn hay un ejemplar del tratado de Rifols que habia pertenecido a la biblioteca de Francisco A.
Barbieri (E: Mn, M 330); cfr.: ANGLEs PAmies, Higinio, SUBIRA PuiG, José (1949). Catdlogo Musical de
la Biblioteca Nacional de Madrid. II. Impresos: Libros litsirgicos y tedricos musicales. Barcelona: CSIC, pégs.
265-267. Ademds, acerca de Rafols, es imprescindible sefialar la comunicacién de Montserrat Canela
i Grau, titulada «El Tiatado de la Sinfonia de Antonio Réfols, una critica disertacién a finales del siglo
xvIID» y presentada en el I Congreso Internacional CIDM (Centro de Investigacién y Difusién Musical)
en 2020.

96. RaroLs i FERNANDEZ, Antoni (1801). Tratado de la Sinfonia, en que se explica su verdadera nocién;
algunas reglas para su rectitud y los vicios que padecen las llamadas sinfonias del dia; todo en desagravio de
la Misica facultad. Afiddese para el mismo fin una critica disertacion, en que se rebate el abuso de terminar
universalmente los tonos menores en tercera mayor. Reus: Rafael Compte, pdgs. 22-23.

97. RAFoLs i FERNANDEZ, Antoni (1801). Tratado de la Sinfonia..., op. cit., pags. 23-24.
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fista se une a una continua anoranza, «qué bien nos estdbamos en nuestra Espana
con la musica machucha que nos dexaron nuestros abuelos», y al recelo ante las no-
vedades.” La moderacién neocldsica expuesta por Urefia siguen presentes en Rafols
cuando critica los excesos que observa en las sinfonias del momento:

Acerquémonos, si hay cabeza para tanto, a presenciar y oir las llamadas sinfonfas del
nuevo gusto: {Qué espectdculo tan ridiculo! ;Qué variedades tan extraordinarias! ;Qué
repentes tan arrebatados! ;Qué mixturas tan indigestas! ;Qué truenos, reldmpagos, tem-
pestades! Quien nunca lo hubiese visto dirfa ciertamente que el mundo empezaba a
enviar pronésticos de su tltima ruina, o por lo menos que los hombres, no menos que
los mares y los vientos producen también sus furias y huracanes.”

Reaparece asi la polémica acerca de la musica que es apropiada para el templo y la
que no lo es. En este caso, se queja Rafols de la influencia de la masica teatral sobre la
eclesidstica, de la adaptacidn de la musica profana al contexto religioso —la costumbre
del contrafactum o de «volver a lo divino» una obra profana—, de que «las modernas
sinfonfas son por lo comin deformes al lugar de su ejecucién»'® y de que «se va al
Santuario para tener en la Musica una diversién secular igual a la que se pretende
captar en una orchesta doméstica, y aiin en una épera profana».'” Asi, se desprende
que el tratadista deplora la situacién del género en Espafia, donde, a su juicio, sélo se
busca la sorpresa de los oyentes, pues «ya no se tiene por buen sinfoniaco, el que no
sabe agregar de un golpe mil cosas incompatibles»,' y se imitan o plagian sin mds las
sinfonfas teatrales italianas, del todo inapropiadas para el templo.'*

Para Rafols, la sinfonia debe cumplir tres caracteristicas, que el autor desarrolla
en sendos capitulos.'” Estas composiciones han de ajustarse a las reglas del arte y la
razén —«ser rectas en si mismas»—, deben ser apropiadas al lugar de su ejecucion —la
iglesia, en su caso— y han de «conformarse al tiempo», es decir, ser apropiadas por su

98. RAFOLs i FERNANDEZ, Antoni (1801). Tratado de la Sinfonia..., op. cit., pag. 37.

99. RAroLs i FERNANDEZ, Antoni (1801). Tratado de la Sinfonia..., op. cit., pag. 34. Acerca de la continui-
dad de las ideas neocldsicas de Urefia en Ferandiere y Rafols, ¢ff.: CaBezas Garcia, Alvaro (2016). «La
misica y su adecuacién litirgica segtin los postulados neocldsicos del marqués de Urefiar. En: 1171 Encuen-
tro Iberoamericano de Jévenes Musicologos / 111 Encontro Iberoamericano de Jovens Musicélogos: Musicologia
Criativa. Lisboa: Tagus—Atlanticus Associagao Cultural, pags. 117-127.

100. RAroLs i FERNANDEZ, Antoni (1801). Tratado de la Sinfonia..., op. cit., pég. 39-43.

101. RAFoLs i FERNANDEZ, Antoni (1801). Tratado de la Sinfonia..., op. cit., pag. 115.

102. RAroLs i FERNANDEZ, Antoni (1801). Tratado de la Sinfonia..., op. cit., pags. 24-25.

103. RAroLs i FERNANDEZ, Antoni (1801). Tratado de la Sinfonia..., op. cit., pag. 46.

104. Véanse los capitulos v (pdgs. 32-39), vi1 (pdgs. 39-43) y viiI (pdgs. 43-49) en RAFoLs i FERNANDEZ,
Antoni (1801). Tratado de la Sinfonia..., op. cit.
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cardcter para el momento,'” asi como recurrir al zempo apropiado para cada ocasién
y lugar.'® Con todo, el autor no define el concepto de sinfonfa y tampoco describe su
técnica compositiva, sus posibilidades de orquestacién o su estructura, pero menciona
obras poliseccionales, cercanas al modelo de la obertura italiana.'” Ademds, critica la
costumbre de aplicar este nombre a géneros musicales diferentes de la sinfonia pro-
piamente dicha y, asi, contribuye a esclarecer una terminologifa que seguia resultando
confusa:

[...] porque las Sinfonfas son la gran cosa de nuestros dfas. Llega ya a tal punto el
gusto por estas, que muchas composiciones por buenas que sean se encuentran desabri-
das, si no van notadas con el favorito nombre de Sinfonfas. De aqui se originé llamar
Sinfonfas concertadas a los conciertos, Sinfonfas a las Aberturas, y Sinfonfas a otras

composiciones.'%

Por otro lado, discute la presencia de sinfonias en el teatro y en el templo,'” y
considera los inconvenientes de la utilizacién del 6rgano, por el gran volumen sonoro
de este instrumento, que podria tapar por completo a los demds, y por el desagradable
efecto de la diferencia de afinacién con el resto:

Los inventores son los mismos Organistas, los quales mientras estdn solazdndose en este
género de conjuntos, dando muestras de su habilidad o agilidad, absorben frecuente-
mente a todos los demds Musicos, de quienes no se percibe més entonces que un inttil
meneo de brazos; y asi mds propiamente llamarfamos a dicha orquesta monofonia, que
sinfonfa [...]. Bastele al Organo, el poder formar por si solo sus sinfonfas, y no venga a

turbar los demds instrumentos.''’

Para Rafols, el término sinfonia también parece ser fruto de una moda extranje-
rizante que cambia el nombre a algunos géneros de forma innecesaria, como en la
musica teatral: «;qué no era un término bueno el de Abertura, para que se le haya de
substituir el de Sinfonia, sin mds culpa para el destierro que ser anejo, y hablar dema-
siado claro?».'"! De hecho, en este caso, la denominacién habitual describia de manera
perfecta la misién de estas composiciones: «abrir de tal modo la puerta a la funcién a

105. RAroLs i FERNANDEZ, Antoni (1801). Tratado de la Sinfonia..., op. cit., pags. 27-30.
106. RAroLs i FERNANDEZ, Antoni (1801). Tratado de la Sinfonia..., op. cit., pag. 72.
107. RiFE 1 SANTALG, Jordi (2009). «Preclassicisme...», gp. cit., pag. 265.

108. RiroLs i FERNANDEZ, Antoni (1801). Tratado de la Sinfonia..., op. cit., pag. 50.

109. En los capitulos 1x (pdgs. 49-56) y x (pdgs. 56-62), respectivamente, en RAFOLS i FERNANDEZ, An-
toni (1801). Tratado de la Sinfonia..., op. cit.

110. RAroLs i FERNANDEZ, Antoni (1801). Tratado de la Sinfonia..., op. cit., pag. 61.
111. RAroLs i FERNANDEZ, Antoni (1801). Tratado de la Sinfonia..., op. cit., pag. 50.
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que dan principio, que dispusieran los 4nimos de los concurrentes a ser mds suscepti-
bles de los afectos, que debe excitar en ellos la funcién».!'?

El compositor vilanovino admira y defiende a Haydn, modelo por excelencia, y
atin sigue mencionando a Corelli junto a diversos compositores de la segunda mitad
del xv11, que eran espanoles en su mayor parte.'”> Ademds del ideario neocldsico de
Urena, la pervivencia de las ideas feijonianas sigue siendo evidente tres cuartos de siglo
més tarde en el conservadurismo de Rafols.'

Tras la publicacién del tratado, las polémicas habituales derivaron hacia el andlisis
de la habilidad de los compositores espafoles para escribir sinfonias. En su Defensa
del arte de la Miisica, de sus verdaderas reglas y de los maestros de capilla (1802), Agustin
Iranzo y Herrero (1748-1802) impugnaba con todo detalle las teorias de Eximeno en
Del origen y reglas de la Misica (1796) y defendia la capacidad de los compositores es-
panoles ante los géneros que parecian patrimonio de otras naciones, como la sinfonia:

sQuién le ha dicho a Vm. que la Musica estd tan atrasada entre nosotros? ;Qué es lo
que los Musicos Espafoles no saben o ignoran? [...] ;No es cierto que en Espafia los
musicos saben componer para las tropas de un Exercito una Marcha més bizarra que la
Prusiana; un Rondé tambien [sic] acabado como los Franceses; una Cavatina tan gusto-
sa como los Italianos, y una Sinfonia tan brillante como los Alemanes? Pues tenga Vm.
una poca paciencia y sabrd para su consuelo, que nuestros musicos Espafioles atin saben
mucho mds, segtin se acredita por las inumerables [sic] obras de toda clase que se hallan
en nuestras Iglesias Catedrales, Colegiatas, &c.'"

A través de las criticas a Eximeno, Iranzo lanzaba sus invectivas contra Francisco
Antonio Gutiérrez (ca.1782-1828) —traductor al espanol del original italiano del
tratado del jesuita—: «;Se ha persuadido Vm. que la composicién brillante, enérgica,
gustosa y encantadora de un 77io, de un Quarteto y de una Sinfonia 6 Obertura con-
certante es la mayor ciencia en un compositor?»."'® Ademds, recomendaba no descartar
los géneros musicales habituales en la musica religiosa hispana, recordando a Iriarte,

112. RAroLs i FERNANDEZ, Antoni (1801). Tratado de la Sinfonia..., op. cit., pag. 52.
113. RAroLs i FERNANDEZ, Antoni (1801). Tratado de la Sinfonia..., op. cit., pag. 106.

114. CaARRERAS LOPEZ, Juan José (2018). «La transicién a un nuevo siglo (1790-1830)». En: Juan
José Carreras Lopez (coord.). La miisica en Espana en el siglo xix. Vol. 5. Madrid: Fondo de Cultura
Econdmica, pdg. 336.

115. Iranzo Y HERRERO, Agustin (1802). Defensa del arte de la Miisica, de sus verdaderas reglas y de los
maestros de capilla. Murcia: Oficina de Juan Vicente Teruel, pgs. 136-137.

116. Iranzo Y HERRERO, Agustin (1802). Defensa del arte de la Musica..., op. cit., pag. 139. Sobre la tra-
duccién espafiola de la obra citada de Eximeno, en tres tomos y a cargo de Francisco Antonio Gutiérrez
Garcfa, vid.: EzQuerro EsTEBAN, Antonio (2021). «Fuentes italianas del ‘Fondo Reserva'...», op. cit.,
pags. 131-206.
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que en el canto 111 de La Miisica repasaba los nombres de los principales polifonistas
espafioles desde el siglo xv1 hasta el xvir.'"”

La teoria musical espafola del siglo xvii1 y principios del x1x, a pesar de los avan-
ces, retrocesos y polémicas que iban modificando sus objetivos, reflexionaba sobre el
género sinfénico, que ain buscaba definirse a través de diversas pricticas, espacios
y referentes de los que disponian compositores y tratadistas. El deseo de establecer
estéticas sonoras diferenciadas segun las ocasiones, los espacios, las disquisiciones ter-
minoldgicas y las invectivas de los tedricos refrenda el arraigo del género sinfénico en
los dmbitos de su préctica.

2. La préctica sinfénica y sus espacios

A pesar del controvertido paisaje ofrecido por la tratadistica durante el siglo xviir y
comienzos del x1x, la musica instrumental —cameristica y sinfénica, a menudo con un
tenue limite— se manifestaba en espacios diversos. El teatro, los conciertos publicos,
los bailes, las academias, los conciertos privados, las iglesias y la calle integraban la
actividad musical siguiendo una concepcién mucho mds flexible que la actual.'® La
presencia de la sinfonia entre los diversos géneros instrumentales era un hecho por
encima de los dicterios y ataques de los tratadistas.

Las academias de musica de la época reunian a aficionados y profesionales en ve-
ladas en las que se podia escuchar un repertorio vocal e instrumental —solistico, de
cdmara o sinfénico—. En Barcelona, el valioso testimonio que supone el Calaix de
Sastre, diario que Rafael d’Amat i de Cortada, el barén de Mald4, llevé con escasas in-
terrupciones desde 1769 hasta su fallecimiento en 1819, contiene menciones diversas
a algunas de las academias musicales mds destacadas de la ciudad, en las que Malda
tomaba parte como violonchelista aficionado.'”

En torno al cambio de siglo, el barén destaca la importancia de las academias mu-
sicales, donde podian escucharse obras para solista vocal o instrumental, musica de
cdmara y obras sinfénicas. De hecho, narra la celebracién de conciertos espirituales de
cardcter doméstico, en los que se interpretaba musica religiosa, pero también sinfonias
de Haydn o Pleyel.”® También relata la interpretacién de sinfonias de Haydn en la

117. Iranzo Y HerRrERO, Agustin (1802). Defensa del arte de la Miisica..., op. cit., pags. 139-140. Cita a
Iriarte: IRIARTE, Tomds de (1779). La Miisica..., op. cit., pdg. 63.

118. Marin Lorez, Miguel Angel (2014a). «Repertorios orquestales...», op. cit., pag. 355.

119. Los volimenes manuscritos del Calaix de Sastre se conservan en el Archivo Histérico de la Ciudad

de Barcelona. En este caso, citamos la edicién de 2012: MALDA, Baré de [Rafael d’AmAT 1 DE CORTADA]
(1750-1819) [edicién de 2012]. Calaix de Sastre, 1750-1819. Sant Pol de Mar: Curial Edicions Catalanes.

120. Se refiere al estreno del Miserere de Josep Pons en la iglesia de Junqueras el 4 de abril de 1803. Véase:
BERTRAN [1 X1RAU], Lluis (2018). «Los conciertos en Barcelona...», op. cit., pag. 35.
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plaza del Pino en 1790, en Casa Grancur durante la Cuaresma de 1797 o en Casa
Comelles en marzo de 1798.'*!

De entre todas las academias musicales barcelonesas, el barén alaba a algunas de
ellas, como la que se celebraba desde la temporada 1788-1789 en casa del sacerdote
Josep Prats, primer violin de la capilla catedralicia. Esta academia, que Mald4 frecuen-
taba como violonchelista, se trasladé en la temporada 1797-1798 a la residencia del
notario Manuel Comelles y Aparici en busca de locales més espaciosos. Por la misma
razén, cambié también de ubicacién a partir de 1800, cuando se desplazé a Casa
Novell.'??

En cuanto al éxito de estas reuniones, fue debido a la variedad del repertorio, pues
podian escucharse arias, musica de cimara y «primoroses simfonies, obres dels primers
Mestres de 'Europa».'* De hecho, como la academia era un vehiculo para dar a cono-
cer las novedades musicales a los ejecutantes y al pablico, en varias ocasiones también
se interpretaron sinfonfas de Haydn, como una sinfonia concertante «de molta habili-
tat y dificultat en executarla los musics», otra que resulta «d’alld ben estranya i dificil»
y la «Simfonia primera concertant del famés Haydn, i tan dificil per lo entravessada,
que a tocarla altres musics haurien anat de costelles».'*

121. MALDA, Baré de [Rafael d’Amar 1 DE Cortapa] (1750-1819) [edicién de 2012]. Calaix..., op. cit.,
pags. 475-476 (23-4-1790), pag. 984 (29-3-1797) y pdg. 1128 (28-3-1798).

122. MariN LoPEZ, Miguel Angel (2014a). «Repertorios orquestales...», op. cit., pdgs. 469-470. Para con-
sultar una il sintesis de estas academias musicales barcelonesas desde 1760 y de las residencias en las que
se celebraban, ¢fr.: DoLCET RODRIGUEZ, Josep Joan (2007). El Somni del Parnas: la miisica a 'Académia
dels Desconfiats (1700-1705). Tesis doctoral. Barcelona: Universitat Autdonoma de Barcelona; BERTRAN [1
Xirau], Lluis (2018). «Los conciertos en Barcelona...», op. ciz., pgs. 36-40, 47 y 57-63 (apéndice 1). Este
articulo reelabora materiales de su tesis: BERTRAN 1 X1RAU, Lluis. (2017). Musique en lien: une topographie
de lexperience musicale & Barcelone et sur son territoire (1760-1808). Tesis doctoral. Poitiers: Université de
Poitiers [en cotutela con la Universidad de La Rioja]. Sobre las academias barcelonesas de la década de
1790 conocidas a través de las noticias del Calaix de Sastre, cfr. la tesina inédita de méster de José Reche y
Oriol Garcia: RECHE ANTON, José y GARCciA MoLsosa, Oriol (2012). «‘Las lluhidas academias de musica’.
Una aproximacié a la professié de music a la Barcelona de finals del segle xvr a través de les académies
comentades pel Baré de Malda i 'estudi del clarinet Xuriach MDMB1568». Tesina de miéster inédita,
Escola Superior de Msica de Catalunya-Universitat Autdnoma de Barcelona, 2012, cit. en: BERTRAN 1
Xirau, Lluis (2018). «Los conciertos en Barcelona...», gp. ciz., pdg. 27, nota nim. 11. Asimismo, en re-
ferencia a las academias musicales activas en Barcelona entre 1792 y 1815 pueden consultarse las paginas
83-100 de BrucaroLas BoNET, Oriol (2019). La miisica en el Diario de Barcelona, 1792-1850. Prensa,
sociedad y cultura cotidiana a principios de la Edad Contempordnea, Barcelona. Valencia: Calambur.

123. MALDA, Baré de [Rafael d’Amat 1 DE CortaDA] (1750-1819) [edicién de 2012]. Calaix..., op. cit.,
pig. 1526 (5-3-1801).

124. MALDA, Bar6 de [Rafael d’Amat i de Cortada] (1750-1819) [edicién de 2012]. Calaix..., op. cit.,
pig. 1803 (12-1-1803), pég. 1808 (26-1-1803), pag. 1812 (3-2-1803). En la pdg. 2427 (1-5-1810),
Mald4 también relata cémo los escolanos de Montserrat interpretaban sinfonfas de Haydn. Otro espacio
para la interpretacion de este repertorio eran los conciertos sacros en los que se habfan convertido las
siestas en la catedral de Barcelona, como senala Ezquerro Esteban: EzQuErro EsTEBAN, Antonio (2002).
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En otras ciudades también pueden encontrarse estos circulos. Por ejemplo, en Ma-
drid estuvieron auspiciados por profesionales como el impresor Antonio de Sancha.
En la capital, la sinfonia encontraba un lugar, junto a la musica vocal, en los conciertos
cuaresmales del teatro de los Canos del Peral en 1787 y en los que se ofrecieron en los
afos siguientes en los teatros de la Cruz y del Principe.'” Por otro lado, en Sevilla,
fue el ilustrado peruano Pablo de Olavide quién organizé tertulias en el Real Alcdzar
durante su estancia en la ciudad desde 1767. En ellas, se podia disfrutar una vez a la se-
mana del repertorio eminentemente cameristico y teatral de la academia de musica.'*

El mundo de las veladas y las academias de musica también se encontraba presente
en la literatura, ya que el tratadista Eximeno retraté su importancia como una de las
actividades de ocio de las clases acomodadas. Lazarillo Vizcardi, el protagonista de su
novela, que ha estudiado violin, «con el benepldcito de su padre un dia a la semana
tenfa en su cuarto academia de musica instrumental».'”” La academia semanal de la
residencia de los Vizcardi privilegiaba el repertorio germdnico, con los indispensables
Haydn y Pleyel:

Su maestro de violin, llevado de la corriente moda, hacia tocar a menudo en sus acade-
mias las composiciones de los modernos alemanes; y Lazarillo decfa que Haydn parecia
querer seguir los raptos de Pindaro o de Horacio; que Pleyel, en la suavidad y elegancia
de la cantilena, era sin disputa el Virgilio de la musica.'?®

De raices italianas, el joven Lazarillo disfruta de la épera bufa de su pais de ori-
gen,'? pero reflexiona sobre la superioridad de la musica instrumental: «<;Cémo, pues,
hoy dia la mds sublime musica instrumental nos viene de Alemania, a cuyos naturales
nos los quieren hacer pasar por de dura imaginacién y de dnimo frio?».'*

También contemplaban la presencia de la musica instrumental las Sociedades Eco-
némicas y algunos establecimientos marcados por los ideales de la Ilustracién, que la
inclufan en sus programas desde un punto de vista educativo. Este fue el caso de la

«Siesta». En: Emilio Casares Rodicio (ed.), Diccionario de la Misica Espariola e Hispanoamericana, vol. 9

(Rdbago—Sorgin). Madrid: SGAE, pdgs. 1003-1007.

125. MariN Lopez, Miguel Angel (2014a). «Repertorios orquestales...», op. cit., pags. 470 y 471. Cit.
Diario de Madrid, 25-2-1787.

126. Marin LOpEZ, Javier; SANCHEZ LOPEZ, Virginia (2020). «El pensamiento musical de Pablo de Ola-
vide y Jauregui (1725-1803): perfiles inéditos de un peruano ilustrado». Revista Musical Chilena, Ano 74,
ndam. 234, pags. 15y 17.

127. DLV, vol. 1, pdg. 10.

128. DLV, vol. 1, pdgs. 10-11.

129. El protagonista menciona el efecto que le causan las arias de La Cecchina ossia La buona figlinola, de

Piccinni, con sus ritornelli instrumentales; ¢fr.: DLV, vol. 1, pdg. 131.

130. DLV, vol. 1, pdgs. 12-13.
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Real Sociedad Bascongada de Amigos del Pais, en la que la mdsica estuvo singular-
mente presente. Con anterioridad, desde la década de 1720, se organizaba en Lequei-
tio una tertulia dirigida por la familia Villarreal que, en ocasiones, ofrecia actividades
musicales con pocos efectivos: la escasez de violines era una dificultad para el acom-
panamiento de veladas y comedias caseras.'”' Hacia 1748 las tertulias organizadas en
Azcoitia se habian transformado en juntas académicas auspiciadas por Manuel Ignacio
de Altuna —uno de los tres «caballeritos de Azcoitia»—, que fundaria posteriormente
con el marqués de Narros y el conde de Penaflorida la Real Sociedad Bascongada de
Amigos del Pais. Como estas tertulias se dedicaban cada noche a una actividad di-
ferente, se reservaban a la musica dos dias a la semana, con «una musica pequefia, o
un concierto bastante bien ordenado» los jueves, y otro los domingos.'?* Ademds, en
septiembre de 1764, las solemnes fiestas a San Martin de Aguirre en Vergara también
le dedicaron un espacio con un concierto instrumental en las Casas Consistoriales,
con la participacién de la capilla musical del santuario de Ardnzazu y de una orquesta
numerosa de la que formaban parte musicos profesionales y aficionados: «comenzose
por un grande concierto y se continué alternando con algunas cantadas, sinfonias y
oberturas».'?

El proyecto inicial, fechado en 1763 y presentado como Plan de una Sociedad Eco-
némica o Academia de Agricultura, Ciencias y Artes titiles, y Comercio, adaptado a las cir-
cunstancias y economia particular de la M. N. y M. L. provincia de Guiptizcoa, no incluia
la msica entre las disciplinas a cultivar, pero la Real Sociedad Bascongada de Amigos
del Pais (RSBAP), fundada en diciembre de 1764, si le dio un lugar significativo.'®* De
todos modos, aunque entre los socios habia compositores que presentaban sus obras e
intérpretes que tomaban parte en los conciertos, la presencia de la musica instrumen-
tal en los eventos de la Bascongada se supeditaba a menudo al acompanamiento de
las voces, como en las fiestas de Vergara en febrero de 1764, con la presencia de «[...]
una bella orquesta compuesta del Conde, Rocaverde, Gamarra, Sordel y Mazarredo, y

131. LarraNAGA ELORZA, Koldo (1974). «Dos caballeros vascos en el mundo del Barroco: los hermanos
Juan Bautista y Pedro Bernardo Villarreal». Boletin de la Real Sociedad Bascongada de Amigos del Pais, 30,
pags. 291-335.

132. Bagtts ERrIONDO, Jon (1988). «El Conde de Pefiaflorida, impulsor de la Ilustracién musical en el
Pais Vasco». Cuadernos de Seccion. Misica, 4, pag. 112; BacUEs ERrRIONDO, Jon (1990). lustracién musical
en el Pais Vasco I. La miisica en la Real Sociedad Bascongada de Amigos del Pais. San Sebastidn: Real Socie-
dad Bascongada de los Amigos del Pais—Departamento de Cultura del Gobierno Vasco, pags. 30 y 62.

133. Cita el relato de las fiestas que realiza Pedro de Ascagorta (Archivo Municipal de Vergara, libro
2-5-7b). En: Bagtts ErRrioNDO, Jon (1988). «El Conde de Pefaflorida...», gp. cit., pdg. 115; Bagigs
ERrrRIONDO, Jon (1990). llustracién musical..., op. cit., pig. 45.

134. BactEs ERRIONDO, Jon (1990). [lustracion musical..., op. cit., pags. 54-55.
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cantaron varias arias y sainetes las tres hijas del Conde, las dos hermanas Ansoteguis,
la Gertrudis Ozaeta, el sobrinito de Gamarra y nuestro organista».'®

En los estatutos se precisaba qué papel posefa la musica en las actividades de la
institucion. La primera redaccién la califica de «diversién honesta» para socios e invi-
tados, en conciertos «en que se toquen varias sinfonias y tal o cual sonata a solo que
trajesen los aficionados, y se canten Arias y otras piezas serias [...]». Mientras que
la redaccién final de 1765 menciona sin mds el cultivo de la musica en las veladas
nocturnas, los nuevos estatutos aprobados en 1773 reducen su presencia a las Juntas
Generales anuales, con conciertos instrumentales con continuidad desde 1765 hasta
1793 en los que tomaban parte musicos profesionales y aficionados, y en los que se
alternaba el repertorio instrumental con el vocal y escénico.'* En las Juntas Generales
celebradas en Bilbao durante varios anos, entre 1772 y 1793, se incluyeron conciertos
instrumentales, designados como academias u orquestas, aunque se alternase en ellos
la musica instrumental con la vocal.’®” De entre todas las piezas interpretadas en estos
conciertos de la organizacién, se ha conservado un listado de obras instrumentales
obsequiadas a la RSBAP en 1772, con sinfonias de Boccherini, Van Maldere, Johann
Stamitz, Gossec, Toeschi, Dittersdorf, Filtz, Beck y Barbandt.'*®

Como la musica en la RSBAP era parte del aprendizaje de la comunicacién y de la
sociabilidad institucionalizada que deseaban los ilustrados, la celebracién de concier-
tos estaba presente en el Real Seminario Patriético de Vergara dos veces a la semana.
Cuando el conde de Pefaflorida lo dirigié en 1778, se implicé de manera extraordina-
riamente activa en potenciar estas veladas:

Inspectores, maestros, seminaristas, camareros, y hasta los barrenderos hacian su papel
en los conciertos que se daban dos veces a la semana en un gran salén. Las noches de
los domingos y las tardes de los jueves se destinaban a esta dulce recreacién: llenaban
justamente la mayor parte del tiempo las sinfonfas y los quartetos de Hayden: habia
algunos solos de violin y de flautas, y tal y qual aria y duo muy bien executados. Por

135. Bagtts ERrRIONDO, Jon (1988). «El Conde de Pefiaflorida...», op. cit., pdg. 117. En fecha préxima,
se publicard un estudio de Antonio Ezquerro Esteban acerca de la musica instrumental y la Sociedad
Bascongada de Amigos del Pais en México: EzQUERRO EsTEBAN, Antonio (en prensa [enero-diciembre de
2014; impreso en 2023]). «Entre México y Espana. La coleccién de Seis Sonatas para Clave y Piano Fuerte,
Op. I (Madrid, 1790), del maestro espafol Joaquin Montero (c.1740-c.1815)». Heterofonia [México,
INBA, CENIDIM], ntims. 150-151.

136. Bagtgs ERRIONDO, Jon (1990). llustracion musical..., op. cit., pags. 109 y 189.

137. Bagiiés elabora una relacién cronoldgica de estos conciertos: BacUEs ERrioNDO, Jon (1998). «La
influencia de los musicos bilbainos en los proyectos musicales de la Real Sociedad Bascongada de Amigos
del Pais». Bidebarrieta: Revista de humanidades y ciencias sociales de Bilbao, 3, pags. 84-86.

138. BacUEs ERrIONDO, Jon (1990). llustracion musical..., op. cit., pig. 250.
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ningtin motivo faltaba nuestro Conde a esta distribucién, haciendo veces de maestro de
capilla, y siempre ocupado con el violin, la viola o el canto.'”

Estas directrices quedaron recogidas en la Instruccion para el Maestro de Misica,
fechada hacia 1783. Tres anos mds tarde, el nuevo profesor de musica, José Roig, fir-
maba las obligaciones de su cargo, entre las que declaraba: «concurriré a los Conciertos
del Seminario, y a las entregas de él, que por turno se hacen a las Provincias»."** Ade-
mds, las Juntas Generales de la RSBAP organizaban academias —celebradas en casas
particulares para los socios y sus invitados— que actuaban como un espacio social que
contribufa a formar «una sociedad centrada en la comunicacién y en la educacién»,'"!
con «formas mds abiertas y creativas de establecer y mantener las relaciones humanas
mds variadas».'* La musica potenciaba el nuevo saber estar en sociedad, uniendo lo
cultural a lo social. De este modo, la presencia del repertorio sinfénico en los concier-
tos, interpretados por socios, alumnos y profesionales, reforzaba la idea, tan grata a
los ilustrados, de una sociedad en la que cada miembro ponia sus talentos al servicio
de los demds. Anos més tarde, Fr. Pedro Carrera y Lanchares publicard sus Rudimentos
de Miisica divididos en cinco instrucciones. .. (1805), cartilla destinada a la instruccién
musical de los alumnos del Real Seminario de Nobles de Madrid, con la idea de inte-
grar la musica como una de las maneras de estar en sociedad, ya fuera practicindola
de forma activa o simplemente aprecidndola gracias al conocimiento de sus principios.

Otro ejemplo de la presencia de la masica en una de estas sociedades es el papel que
desempend en los actos de la Real Sociedad Econémica de Amigos del Pais de Asturias
(RSEAPA), fundada en 1780. Las solemnes juntas anuales de entrega de los premios
concedidos por esta contaban con los musicos de la capilla catedralicia en la parte
sonora de los eventos. Sin embargo, la férmula adoptada primaba la presencia de la
musica vocal, con obras como el oratorio o la cantata, aunque se alternasen con piezas
instrumentales. Solamente hay constancia de la interpretacion de musica instrumental
en las entregas de premios de 1814, y en las de 1815 y 1816, cuando la capilla catedra-

139. BagtEs ErrioNDO, Jon (1988). «El Conde de Pefaflorida...», op. cit., pag. 123. Cita el elogio a
Pefaflorida recogido en el texto Extractos de las Juntas Generales celebradas por la Real Sociedad Bascongada
de los Amigos del Pais en la villa de Vergara por Julio de 1785 (Madrid: Antonio de Sancha, 1786), atribuido

al marqués de Narros.

140. BagUts ERriONDO, Jon (1991). Hustracién musical en el Pais Vasco 11. El Real Seminario Patridtico
Bascongado de Vergara. San Sebastidn: Real Sociedad Bascongada de los Amigos del Pais—Departamento
de Cultura del Gobierno Vasco, pags. 346-347.

141. Gerz, Andreas (1999). «La tertulia. Sociabilidad, comunicacién y literatura en el siglo xviir: pers-
pectivas tedricas y ejemplos literarios (Quijano, Jovellanos, Cadalso)». Cuadernos de Estudios del Siglo xviir,

8-9, pdg. 116.

142. PEREZ SAMPER, Maria de los Angeles (2001). «Luces, tertulias, cortejos y refrescos». Cuadernos de
Estudios del Siglo xviir, 10-11, pag. 108.
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licia toc6 una obertura para dar comienzo al acto. En la entrega de premios celebrada
en 1819, una banda militar interpreté una sinfonfa inicial.'

Los documentos del archivo de la RSEAPA nunca pormenorizan acerca de qué
musica instrumental era la que se interpretaba en sus eventos. A pesar de ello, puede
suponerse la presencia del repertorio sinfénico, aportado por los musicos de la capilla
catedralicia desde la «Papelera de Musica» de la catedral.'** En los actos puntuales
organizados, son los musicos profesionales —al servicio del cabildo de la catedral— o
los del regimiento de milicias quienes intervienen. No hay aqui el concepto presente
en la Real Sociedad Bascongada de incluir la musica como un elemento formativo con
la colaboracién de aficionados y profesionales. Sin embargo, existe una significativa
excepcién: en octubre de 1819 varios caballeros aficionados solicitaron los locales de
la RSEAPA para un concierto a fin de «tener orquestas».'®

El ambiente cortesano, con el proceso de formacién de la Real Cémara y de su
repertorio musical entre 1759 y 1808, y con la institucionalizacién de las academias
para la prictica de la masica instrumental, configuré un espacio modulable y flexible
en las plantillas musicales que favorecié el desarrollo del género sinfénico'*, en el que
abundaban las piezas de Haydn, Pleyel y Dittersdorf.'. Se trataba de «un escenario
complejo donde la participacién musical tiene lugar en funciones, diversiones, con-
ciertos o academias, e incluyen géneros y formaciones que van desde la musica de tecla
a distintas agrupaciones de cdmara, hasta los conciertos sinfénicos y o los bailes de
carnaval».'*® En este contexto, durante el reinado de Carlos IV, se alcanzé una mayor

143. SanHUEsA Fonseca, Marfa (2013). «/unta piblica y funcion con pompa. La capilla musical de la
catedral de Oviedo en la Real Sociedad Econémica de Amigos del Pais de Asturias». En: Musicologia glo-
bal, musicologia local. Madrid: Sociedad Espanola de Musicologfa, pdgs. 1107-1108, 1112, 1113, 1115
y 1116.

144. Esta «Papelera de Msica» estaba situada en el «corillo de la orquesta» o tribuna del segundo 6rgano
sobre el coro central de la catedral de Oviedo, ambos desaparecidos. Cfr.: SaNHUEsA Fonseca, Maria
(1999). «Tres inventarios musicales decimondnicos en el Archivo Capitular de la Catedral de Oviedo».
Boletin del Real Instituto de Estudios Asturianos, 154, pags. 15-16, nota 26.

145. SanHUEsA Fonseca, Marifa (2013). «Junta piiblica y funcién con pompa. La capilla musical de la ca-
tedral de Oviedo en la Real Sociedad Econémica de Amigos del Pais de Asturias». En: Musicologia global,
musicologia local. Madrid: Sociedad Espanola de Musicologfa, pag. 1117.

146. OrTEGA RODRIGUEZ, Judith (2010). La miisica en la corte de Carlos III y Carlos IV (1759-1808): de
la Real Capilla a la Real Cdmara. Tesis Doctoral. Madrid: Universidad Complutense, vol. 1, pdgs. 137
y 173-174.

147. MoONTERO GARCiA, Maria del Rosario (2011a). «La musica de Franz Joseph Haydn conservada en el
archivo del Palacio Real de Madrid. Recopilacién, catalogacién e interpretacién de las fuentes musicales».
MAR-Miisica de Andalucia en la Red, 1, pig. 88; MaRIN LorEz, Miguel Angel (2014a). «Repertorios
orquestales...», 0p. cit., pag. 361.

148. Leza [Cruz], José Mdximo (2014). «La musica en la corte: Capilla Real y Real Cdmara». En: José
Miéximo Leza Cruz (ed.). Historia de la miisica en Espania e Hispanoamérica, volumen 4: La miisica en el
siglo xvii. Madrid: Fondo de Cultura Econémica, pag. 86.



50 Ecos tardios del repertorio internacional y la miisica instrumental en Espara

estabilizacién de los musicos de la Cdmara, dirigida desde 1796 por Gaetano Brunetti,
ya que se recurrié a efectivos de la Real Capilla.

La nobleza espafiola también apoyé la prictica de la musica instrumental de cdma-
ra y sinfénica. Fernando de Silva y Alvarez de Toledo, XII duque de Alba, intérprete de
violin y viola, poseyé una surtida biblioteca musical, donde también habia sinfonias y
oberturas. En el inventario y tasacién realizado para su testamentarifa (1777), aparecen
sinfonfas de autores como Johann Stamitz o Franz Beck."”* Los duques de Villahermo-
sa, que contraerfan lazos de parentesco con los Alba, organizaban academias arménicas
en las que se interpretaban sinfonias alemanas y las sinfonias concertantes compuestas
por Tomds de Iriarte —violinista y violista en estas reuniones, y maestro de musica de
la duquesa de Villahermosa, Marfa Manuela Pignatelli—." La casa de Benavente—
Osuna ejercié un conocido e importantisimo mecenazgo musical en tiempos de Marfa
Josefa Alonso Pimentel, XV condesa y XII duquesa de Benavente, que dispuso de una
orquesta activa entre 1781 y 1792, dirigida en 1787 por Boccherini, con una plantilla
de trece a dieciocho instrumentistas. Los autores favoritos del extenso repertorio de
esta orquesta son, por supuesto, Haydn y Boccherini, pero también aparecen, en las
academias que se celebraban, las sinfonias de Iriarte y de otros autores como Kozeluch,
Monroy, Ponzo, Aspelmayer, Pleyel, Rossetti o Stamitz."!

Una de las colecciones mds tempranas de este tipo es la recopilada en Pamplona en-
tre 1758 y 1760 por el compositor Girolamo Sertori: Divertimenti Musicali per Came-
ra. Esta, reunida para Juan Esteban de Armenddriz, III marqués de Castelfuerte, y su

149. TruerT HoLLis, George (2004). «‘Inventario y tasacién de los instrumtos. y papeles de musica, de
la testamentarfa del Exmo. Sr. Dn. Ferndo. de Silba Albarez de Toledo, Duque que fue de Alba (1777)».
Anuario Musical, 59, pags. 162-166. Una noticia previa de este interesante documento puede consultarse
en TrRUETT HoLLis, George (1993). «Musical patronage in eighteenth century Spain: the music library
and music instrument collection of the XII Duke of Alba (d. 1776)». Revista de Musicologia [Actas xv
Congreso de la Sociedad Internacional de Musicologia], 16/6, pdgs. 151-172. Cfr. también: SuBIRA Puig,
José (1927). La Misica en la Casa de Alba. Madrid: Sucesores de Rivadeneyra.

150. PEREZ MANCILLA, Victoriano José (2018). «La Miisica, pero también musica...», op. cit., pig. 194.

151. BacUEs ERRIONDO, Jon (1990). llustracién musical..., op. cit., pig. 19; ORTEGA RODRIGUEZ, Judith
(2004). «El mecenazgo musical de la Casa de Osuna durante la segunda mitad del siglo xvir: el entorno
musical de Luigi Boccherini en Madrid». Revista de Musicologia, 17/2, pags. 662-663 y 671; ORTEGA
RobpriGuEez, Judith (2005). «Repertorio musical en la Casa de Benavente—Osuna. El Yadice de Miisica
de la condesa—duquesa de Benavente de 1824». Revista de Musicologia, 28/1, pags. 372-374 y 379-391
(el inventario de la musica se encuentra en el apéndice); FERNANDEZ GONZALEZ, Juan Pablo (2005). E/
mecenazgo musical de las Casas de Osuna y Benavente (1733-1844). Un estudio sobre el papel de la miisica
en la alta nobleza espasiola. Tesis Doctoral. Granada: Universidad de Granada, vol. 1, pdgs. 282-286, 533,
536, 545-546 y 550-551, y del vol. 2, pdgs. 93-109 (apéndice 3.3) y 130-133 (apéndice 4.1.B); MaRIN
Lorez, Miguel Angel (2014a). «Repertorios orquestales...», op. cit., pdg. 360; HEILBRON FERRER, Marc
(2002). «'Umilissimi, devotissimi servi’. Correspondencia de cantantes de dpera italiana con la Duquesa
de Osuna. (Apuntes para el estudio de la circulacién de la musica y los musicos italianos en Espafia entre
el siglo xvir y xix)». Anuario Musical, 57, pags. 199-227.
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hija Marfa Josefa,'** contenia obras vocales e instrumentales de compositores italianos

y espafoles, entre las que se encuentran algunas oberturas de autores catalanes y una
del aragonés Joaquin Ldzaro afiadida posteriormente.' José Castel, maestro de capilla
en Tudela y apreciado sinfonista, sucederia posteriormente a Sertori como maestro de
musica en la familia de los marqueses de San Adridn—Castelfuerte, que mostraron una
gran implicacién en la vida musical de la sociedad civil."™*

Eximeno, que definfa la musica como «el contraveneno del ocio de los nobles», re-
comendaba asi su prictica.” En estos circulos, el elogiado Haydn era idolo y modelo
en veladas cameristicas y sinfénicas por su capacidad de conciliar las caracteristicas de
la musica alemana con la italiana. Sin embargo, este cambio en los gustos y el inicio de
la transicién hacia una nueva estética en el género sinfénico hacia afirmar a Rafols que
«la cosa va de mal en peor de dia en dia», con su critica a los compositores de escasa
inspiracion que «a hurtadillas van apropidndose un pedazo de un autor, y otro de otro,
y de todos van haciendo un mixto».'>

Las sinfonias y conciertos también encontraron su lugar en el templo durante
el siglo xvin y principios del x1x con la entrada imparable y controvertida del es-
tilo italiano y del repertorio centroeuropeo. Para ello, se adquirian partituras y se
realizaban las pertinentes adaptaciones. De hecho, puede observarse este proceso
en diversas catedrales espafolas, donde se realizaban arreglos de musica orquestal y
cameristica para ser interpretados por las capillas musicales de cada templo. Santos
Conde analiza tres casos que tuvieron lugar en las catedrales de Ledn, Huesca y
Astorga, en las que se adaptaron obras de Haydn y Pleyel.’”” También ha estudiado

152. GemBERO UsTARROZ, Marfa (2001). «El repertorio operistico en una corte nobiliaria espafiola del si-
glo xvrr: la obra de Girolamo Sertori al servicio de los Marqueses de Castelfuerte». En: La dpera en Esparia
e Hispanoamérica. Actas del Congreso Internacional (Madrid, 19.XI/3.XII de 1999). Madrid: ICCMU, vol.
1, pags. 404-406. La coleccién consta de 9 volimenes (E: Mn, M 2213 a M 2221).

153. GEMBERO UsTARROZ, Maria (2001). «El repertorio operistico...», op. cit., pags. 406-407. Se incluye
la relacién de las oberturas —aunque incompletas— en el apéndice 3 (pdgs. 418-419) y el inventario de
la coleccién en el apéndice 10 (pdgs. 423-453).

154. FERNANDEZ CoRTES, Juan Pablo (2006). «LLa musica instrumental de José Castel (1737-1807)».
Principe de Viana, Ano 67, 238, pag. 518. En E-H se conservan dos sinfonfas y una obertura de Castel.
Cfr.: FERNANDEZ CoORTEs, Juan Pablo (2006). «La musica instrumental...», op. cit., pdg. 523; DOMINGUEZ
Cavero, Begona (2008). E/ florecimiento musical de la Ribera de Navarra en el siglo XVIII y primera mitad
del XIX. José Castel, Pablo Rubla y otros compositores universales. Tesis doctoral. Zaragoza: Universidad de
Zaragoza.

155. ExiMeNo Y Pujapgs, Antonio (1796). Del origen y reglas de la Miisica..., op. cit., 111, pdg. 234.
156. RAroLs 1 FERNANDEZ, Antoni (1801). Tratado de la Sinfonia..., op. cit., pégs. 24 y 47.

157. Santos CoNDE, Héctor Eulogio. (2018a). «Adquisiciéon y adaptacién de mdsica instrumental
europea en las catedrales espafiolas en torno a 1800». En: Antonio Holguera Cabrera, Ester Prieto
Ustio, Maria Uriondo Lozano (coords.). Coleccionismo, mecenazgo y mercado artistico: su proyeccién en
Europa y América. Sevilla: Universidad de Sevilla—Secretariado de Recursos Audiovisuales y Nuevas
Tecnologias, pdgs. 569-584. También Santos Conde estudia la labor del violinista Tomds Medrano
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lo que acontecia en varias catedrales andaluzas de la importancia de Cadiz, Cérdoba,
Malaga, Jaén y Sevilla, con ocasién de la interpretacién del repertorio orquestal en las
misas mayores de festividades de primera clase, y en otras catedrales espanolas —Ledn,
Burgo de Osma, Tuy, Santander, Las Palmas de Gran Canaria, Santiago de Compos-
tela, Cuenca y Palencia— o hispanoamericanas. El ofertorio solia ser el momento pre-
dilecto para introducir dicho repertorio, que, con los conjuntos que lo interpretaban,
ocupé el lugar que antes era propio de las coplas de ministriles o del 6rgano."®

El éxito de Haydn se vinculaba en gran parte al dmbito eclesidstico, con sinfo-
nias y arreglos conservados en diversos archivos capitulares espanoles.” Ya Fernan-
do Sor describia la interpretacion de una sinfonfa de Haydn en la misa matutina
celebrada en la abadia de Montserrat, en la que se distribufan los movimientos en
momentos puntuales de la liturgia.'®® Juan Ferndndez, primer violin y encargado de
la capilla catedralicia ovetense, recogié en un inventario de musica instrumental fe-

en la catedral de Ledn, adaptando sinfonias de Haydn, Rosetti, Schwindl y Toeschi: SanTos CONDE,
Héctor Eulogio. (2018b). «Recepcién de musica orquestal centroeuropea en la Catedral de Leédn:
la actividad del violinista Tomds Medrano (1783-1807)». Cuadernos de Muisica Iberoamericana, 31,
pdg. 136. Del mismo modo, J. Garbayo analiza la presencia de sinfonfas de Pleyel y Haydn, asi como
la influencia del sinfonismo de este Gltimo y Mozart en la produccién de Melchor Lépez, maestro
de capilla de Santiago (1783-1822). En este sentido puede consultarse GARBAYO MONTABES, Javier
(2013). «Estilo galante y sinfonfas de F J. Haydn en la capilla de musica de la catedral de Santiago
de Compostela durante el magisterio de Melchor Lépez (1783-1822): la renovacién del repertorio
instrumental>. Anuario Musical, 68, pags. 270, 278 y 281-286. Ademds, no solamente se realizaban
adaptaciones de musica sinfénica, sino también de exitosos nimeros de 6pera para instrumentos de
teclado, para el acompafamiento de bailes, como han estudiado J. Aparisi y A. Ezquerro (2019) a
propésito de algunas adaptaciones de Larbore di Diana de Martin y Soler: Aparist Aparisi, José; Ez-
QUERRO EsTEBAN, Antonio (2019). «Una obra espuria de Haydn y de cémo se acomodaron a la danza
algunas melodias del dramma giocoso Larbore di Diana de Vicente Martin y Soler». Ad Parnassum. A
Journal of Eighteenth- and Nineteenth-century Instrumental Music, 17/34, pags. 1-71. El repertorio para
tecla, con manuscritos de cardcter misceldneo que mezclan obras de Haydn y Pleyel con las de autores
locales, también ha sido estudiado y editado por Yéfiez Navarro: YAREzZ Navarro, Celestino (2013).
Piezas para clave, drgano y piano en dos cuadernos misceldneos espanoles del siglo xix. Madrid-Barcelona:
CSIC, Institucién Mila i Fontanals, Departamento de Musicologia, col. Monumentos de la Miisica
Espariola [MME], 81. Cabe también sefialar las investigaciones de Manuel Grande Escosa para su tesis
doctoral, titulada Miisica de tecla del Archivo de Miisica de las Catedrales de Zaragoza (E-Zac) de entre
1750 y 1832. Estudio de la actividad del miisico de tecla de la época, y edicion critica de obras inéditas
(Universidad de Castilla-La Mancha [en curso]).

158. SanTtos ConbE, Héctor Eulogio (2022). «Tocata para la Epistola: integracion de la musica orquestal
en las misas mayores de las catedrales andaluzas entre ca. 1750 y ca. 1820». En: Maria José de la Torre
Molina (ed.), Miisica y ceremonial en Andalucia (siglos XVI-XIX). Valencia: Tirant Humanidades, p. 233,
239, 241-256 y 257-271.

159. Santos ConpE, Héctor Eulogio (2019). Miisica orquestal en las catedrales espaniolas..., op. cit., pags.
380-394, 461-463, 525-528 y 604-627.

160. Citado en GarBAYO [MONTABES], Javier (2002). «Musica instrumental y liturgia...», op. cit., pags.
218, 223 y nota 56.
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chado en 1835 la presencia de una obertura de Méhul, de varias sinfonias de Haydn
y Pleyel, y de otras de Mozart, Romberg, Gyrowetz y Wranitzky, tanto manuscritas
como impresas. Ademds, incluye seis sinfonias compuestas por él, no conservadas
actualmente en el archivo.'®! También otros compositores escribieron algunas des-
tinadas a su interpretacién en la liturgia, sobre todo en el 4rea catalana,'® aunque
también es posible encontrar ejemplos en otros archivos capitulares.'® A pesar de
su amplia presencia, la musica instrumental era considerada algo completamente
aparte, pues en inventarios anteriores conservados en E: OV, fechados en 1710,
1726 y 1776, toda la musica resefiada es vocal.'*

El repertorio sinfénico internacional fue conocido en Espafa desde la segun-
da mitad del siglo xviir. Ademds del adorado y omnipresente Haydn, se puede
establecer una clasificacién de los diversos grupos de obras y autores conservados

161. E: OV, Papeles sobre Musica y Miisicos (8): Inventarios de Musica (1710-1926), Carpeta 103, n° 4.
Citado en SANHUEsA FoNseca, Marfa (1999). «Tres inventarios musicales decimondnicos...», op. cit.,

pags. 14-15.

162. RIrE 1 SANTALO, Jordi (2009). «Preclassicisme i Classicisme». En: Francesc Bonastre i Bertran y
Francesc Cortés i Mir (eds.). Historia Critica de la Musica Catalana. Barcelona: Universitat Autdbnoma,
pags. 201-279 (cfr. pag. 237); ViLAR 1 TORRENS, Josep Maria (1998). «La sinfonfa en Catalufia, 1760-
1808». En: Malcolm Boyd y Juan José Carreras Lépez (eds.). La miisica en Espania en el siglo xvir. Cambri-
dge: Cambridge University Press, pdgs. 183-198. Ademds, también puede consultarse el estudio de Cuscé
i Clarasé acerca del repertorio operistico y sinfénico que podia escucharse en Vilafranca del Penedés en el
siglo xv111, que estaba compuesto por sinfonfas de Josep Fabrega, Gaetano Pugnani, Felipe de los Rios o
Carlos Baguer, y también por piezas de Haydn y otros autores ligados a la Escuela de Mannheim: Cuscéd
1 CLARASO, Joan (2017). «Msica simfonica i Opera a Vilafranca. Segle xviim. Revista Catalana de Musi-
cologia, X, pags. 149-170. Sobre las ediciones de Josep Maria Vilar —dedicadas a la musica orquestal de
compositores catalanes de la segunda mitad del siglo xvi11 y conservadas en el Archivo Musical Vinseum,
que las recibié del Archivo de la Comunidad de Presbiteros de Santa Marfa de Vilafranca del Penedés—,
véase: VILAR 1 TORRENS, Josep Maria (2021). Salvador Reixac (1725-1780). Obertura en Re Major. Barce-
lona: Trité; VILAR 1 TORRENS, Josep Maria (2021). Miguel Sunyer (1741-ca. 1807). Obertura en Si bemol
Major. Barcelona: Trit6. Asimismo, puede consultarse la edicidn, también de Josep Maria Vilar, de la
sinfonfa en do mayor de Josep Fabrega, fechada en 1758: ViLaRr 1 TORRENS, Josep Maria (1990). josep
Fibrega. Simfonia en Do Major. Barcelona: Trité.

163. Véase la nota al pie niimero 2. Ademds, un breve panorama acerca de estos autores puede consultar-
se en GARBAYO [MONTABES], Javier (2002). «Mdsica instrumental y liturgia...», op. cit., pags. 218-219.
Cfr. también la edicién realizada por Ezquerro Esteban: EzQuErrO EsTEBAN, Antonio (2004). Miisica
instrumental en las catedrales espariolas en la época ilustrada (conciertos, versos y sonatas, para chirimia, oboe,
Sflauta y bajon -con violines y/u érgano-, de La Seo y El Pilar de Zaragoza). Barcelona: Departamento de Mu-
sicologia, Institucién Mild y Fontanals, CSIC, ‘Monumentos de la Msica Espafiola, 69°. Véase también:
Santos Conpe, Héctor Eulogio (2019). Miisica orquestal en las catedrales espariolas..., op. cit.; SANTOS
ConbE, Héctor Eulogio (2018). «Recepcién de musica orquestal centroeuropea...», op. cit.

164. Cfr. los inventarios publicados por Arias del Valle: Arias DEL VaLLE, Radl (1977). «Tres catdlogos
musicales pertenecientes al Archivo Capitular de la Catedral de Oviedo». Studium Ovetense, 5, pégs.
323-366. Ademds, véase: E: OV, Papeles sobre Miisica y Miisicos (8): Inventarios de Misica (1710-1926),
Carpeta 103, n° 1, 2 y 3. Véase también el estudio de Sanhuesa Fonseca (2006) de E: OV, Papeles sobre
Miisica y Miisicos (8): Inventarios de Miisica (1710-1926), Carpeta 103, n° 0.
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en archivos espafoles desde el segundo tercio del siglo xvii: autores italianos de
oberturas; compositores ligados a la escuela de Mannheim; compositores de ori-
gen austriaco, bohemio o checo desde la década de 1780; y autores establecidos en
Paris y Londres.'® La circulacién de obras del repertorio internacional no impidié
que los compositores espanoles escribiesen sinfonfas. De hecho, existe una némi-
na no despreciable de autores que abordan el género sinfénico desde la segunda
mitad del xvi11, con obras conservadas en diversos archivos espanoles y aporta-
ciones tan interesantes como las de Carlos Baguer y Ramén Garay, que durante
su periodo madrileno podria haber conocido el sinfonismo. En sus diez sinfonias
(1790-1817), emplea Garay una plantilla orquestal similar a la de la produccién
sinfénica de la primera etapa de Haydn.'*

3. Finale con fuoco

La teorfa musical espafiola del siglo xviir buscaba con desesperacién un ideal y una
estética sonora coherentes para cada lugar: en el templo, la musica debia ser grave,
lenta, no estridente y opuesta a la brillantez de la teatral, cuya sinfonia era ya un
pértico sonoro a la épera. Es el gusto por una estética sonora propia del templo: la
gravedad hispana frente a la frivolidad italiana. La paradoja estriba en buscar modelos
italianos en Arcangelo Corelli y otros compositores, pero con el rechazo a la sonoridad
aguda y estridente de los violines por parte de Feijéo y otros tedricos afines a sus ideas.

En la msica religiosa, la supremacia de lo vocal convertia a los instrumentos en el
apoyo de las voces. Asi pues, la musica instrumental, al carecer de texto, era vista como
«inexpresiva», pero no era considerada dafiina en el templo. De este modo, empieza
a tomar forma un cauce mediante el que la presencia e importancia de lo instrumen-
tal y el aumento de sus efectivos sonoros afirman la existencia de lo sinfénico en los
templos, no sin debates y protestas de los tratadistas. El punto de inflexién se produce
con Valls (1742), seguidor de las ideas de Feijéo y critico de los sinfonistas de escaso
talento, que traslada la polémica desde la adecuacién o inadecuacién de los géneros
instrumentales en la musica religiosa a la aceptacién o rechazo del estilo italiano. Otro
paso al frente es el que lleva a cabo Rodriguez de Hita (1777) con su valoracién de la
musica sinfénica alemana.

165. MaRiN Lopez, Miguel Angel (2014a). «Repertorios orquestales...», op. cit., pags. 365-373.

166. CAPDEPON VERDU, Paulino (2011). «Musica de tecla en la Espana del siglo xvi:: Domenico Scar-
latti y el padre Antonio Soler». Cuadernos de estudios del siglo xvi, 21, pgs. 7-34. Con todo, Montero
Garcia intenta demostrar en su tesis doctoral que Haydn no tuvo tanto peso en la obra y el estilo de sus
coetdneos espafioles: MONTERO GARcia, Maria del Rosario (2011b). La miisica de Franz Joseph Haydn en
Esparia: recopilacion, catalogacion e interpretacion de las fuentes musicales conservadas en Madrid hasta 1833.
Tesis Doctoral. Granada: Universidad de Granada, pdgs. 164-169.
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El cambio decisivo viene marcado por la obra de Iriarte (1779), que refleja su ve-
neracién por Haydn y la “gallarda sinfonia”. Si bien La Miisica es un poema y no un
tratado tedrico en sentido estricto, es Iriarte quien en verdad intenta elaborar una defi-
nicién de la sinfonia y una clasificacién de la musica sinfénica del momento, mientras
que los tedricos anteriores centraron su debate en las sonoridades e instrumentos apro-
piados para el templo. El poema de Iriarte serd citado por tedricos posteriores, como
Urefa (1785), Rafols (1801) y Fr. Pedro Carrera (1805).

Con todo, en los inicios del pensamiento ilustrado todavia hay visiones retrogradas
como la de Sayas (1761), que atn critica el estilo italiano y la «musica de moda». Asi,
se aprecia que seguia presente la preocupacion por que las musicas fuesen apropiadas a
los ambientes y espacios en que se ejecutaban, casi con la obsesién «de ciertos tedricos
eclesidsticos por blindar las musicas ejecutadas en la iglesia de influencias estilisticas
profanas, en particular las de origen teatral»,'"” como una manifestacién de una tar-
dia pervivencia de las polémicas de raiz feijoniana. Por su parte, Gaspar Melchor de
Jovellanos rechazaba en un entorno civil la musica que juzgaba de reminiscencias re-
ligiosas, como ocurrié en su encargo a Joseph Ferrer Beltrdn —primer organista de la
catedral de Oviedo desde 1786—, al que le encomend6 una masica instrumental para
un baile de los alumnos de su instituto con ocasién de una funcién solemne celebrada
el 12 de noviembre de 1795. D. Gaspar, no muy convencido con la musica, anotaba
en su diario que «<huele a iglesia; por lo demds, es graciosa».'®®

En esta separacién que se deseaba para ambos géneros, las sonoridades debian di-
ferenciarse con claridad. A ello no eran ajenos los instrumentos que se eligiesen, unos
mds propios del templo que otros, sobre todo el 6rgano, «aquel a quien ninguno se
compara», y también «[...] algunos peculiares,/como el arpa y bajéon que ha reservado/
el uso para el cdntico sagrado».®” En cuanto a los violines, la aceptacion serd paulatina,
aunque imparable.

En definitiva, la teoria musical espafiola del siglo xvi11 y principios del x1x se mues-
tra mds obsesionada por la adecuacién o inadecuacién de la musica instrumental en
el templo que por establecer una taxonomia de géneros instrumentales cameristicos
y/o sinfénicos con sus definiciones y diferencias. Tampoco se intenta explicar cémo
se compone una sinfonia, ni se describe su estructura formal, y, ademds, la termino-
logia utilizada es imprecisa en ocasiones. Por un lado, términos como focata, sonata'y
sinfonia aparecen como sinénimos y, por otro, se utilizan como equivalentes sinfonia
y obertura. Existe confusion terminoldgica entre las formas, géneros y formaciones
propias de la musica de cimara —quinteto, sexteto...— y otras formas caracteristicas

167. Marin Lopez, Miguel Angel (2014a). «Repertorios orquestales...», op. cit., pag. 356.

168. SaNHUEsA FoNseca, Maria (2012-2013). «Musica, vida y pensamiento en Gaspar Melchor de Jove-
llanos: sonidos en las letras». Cuadernos de Investigacién, 6-7, pégs. 111-113.

169. IriarTE, Tomds de (1779). La Miisica..., op. cit., canto 111, pdg. 7; RAFOLs 1 FERNANDEZ, Antoni
(1801). Tratado de la Sinfonia..., op. cit., pags. 25, 38 y 47.
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de agrupaciones mds amplias, como la sinfonia. Los limites entre lo cameristico y lo
sinfénico resultaban atn difusos, y a menudo estaban relacionados con el nimero de
ejecutantes.

En lo que concierne al cambio de mentalidad frente al avance de la musica cameris-
tica y sinfdnica, cabe sehalar que se debié mds a algunas obras literarias —sobre todo
al poema La Miisica de Iriarte o al contenido de la novela Don Lazarillo Vizcardi de
Eximeno— que a la tratadistica en sentido estricto. Mientras que las ideas mds avan-
zadas aparecen en Iriarte (1779), Ureha (1785) y Ortega (1791), resulta sorprendente
que Rafols (1801) regrese a disputas tedricas anteriores con un enfoque retardatario en
una fecha ya muy tardia.

El género sinfénico acabard por formar parte de los ambientes cortesanos, aristo-
craticos y religiosos. Debido a que la musica sinfénica y de cdmara se consideraban
entretenimientos propios de la nobleza, las principales casas nobiliarias tuvieron una
importancia capital en la circulacién de los repertorios. En ambientes como los de las
Sociedades Econémicas de Amigos del Pais, que valoraban la presencia de la musica en
la educacidn, la convivencia de musicos aficionados y profesionales permiti6 afianzar
la presencia del repertorio sinfénico en conciertos y academias, con la interpretacién
de obras que no hubieran sido posibles con un menor niimero de ejecutantes y con la
contratacién de profesionales para reforzar las orquestas de aficionados. En estos 4m-
bitos, en los que Haydn y Pleyel son los modelos difundidos, interpretados y también
imitados, la musica de Pleyel comenzd a extenderse a mediados de la década de 1780,
y las sinfonias del omnipresente Haydn se interpretaron con frecuencia en 1803 y
1804 en las academias, como a la que asisti6 el barén de Mald4. La actividad musical
buscaba sus espacios, en los que penetraba el repertorio sinfénico, ya fuese a gusto o a
disgusto de la teoria de su tiempo.
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El Tratado de la Sinfonia (1801) de Antoni Rafols,

una original y critica disertacién sobre la musica
en el templo

MONTSERRAT CANELA GRAU!
Universitat Rovira i Virgili

1. Prélogo

Antoni Rafols i Ferndndez nacié el 17 de abril de 1757 en Vilanova i la Geltra
(Barcelona), donde fue bautizado, y murié en Tarragona el 6 de julio de 1830.
Formado musicalmente en el monasterio de Montserrat bajo la supervisién de
Anselmo Viola, fue organista, violinista y tratadista musical. En 1801, mientras
formaba parte de la capilla de musica de la catedral de Tarragona, publicé el Tratado
de la Sinfonia. Ramon Ferrer i Parera,” que fue concejal del ayuntamiento de
Vilanova i la Geltrti entre 1931 y 1934, y autor de diversos textos relacionados con
esa poblacién, anoté de este musico:

Hijo de Juan y Madrona, naturales de Villanueva y Geltri: bautizado en la bautismal de
San Antonio con los nombres de Bernardo, Pablo y Antonio, siendo este tltimo el que
utilizé siempre para firmar sus obras y actividades. Aqui efectud la primera ensefianza
hasta la edad de diez afios, o sea en 1767, cuando entrd en la Escolania del Monasterio
de Montserrat, dénde permanecié hasta 1772, cinco anos aprovechados que le bastaron

para iniciarse en la musica y en la carrera eclesidstica.?

Ferrer i Parera extrajo y tradujo esta informacién de la que en su momento publicé
Baltasar Saldoni en 1880, en el tomo 11 y 111 de su Diccionario de Efemérides de Miisicos
Esparioles.* Saldoni aporta informacién tanto del autor como del Tratado de la Sinfonia
en si. Sobre Antoni Rafols i Ferndndez, anota que fue bautizado el 17 de abril de 1757

1. Profesora Lectora Serra Hunter de la Universidad Rovira i Virgili. ORCID ID 0000-0002-4879-1505.
2. Ramon Ferrer i Parera (Vilanova i la Geltrd, 1871 — Madrid, 1961).

3. FERRER T PARERA, Ramon (1936). «Un gran miusic vilanovi del segle xvimr. Antoni Rafols i Ferndndez
(17-4-1757/6-7-1830)». PRISMA. Revista Mensual i il-lustrada d'art i literatura, 27, pég. 2. Texto original

en cataldn. Traduccién propia. Véase la nota al pie ntimero 4.

4. SALpONI Y REMENDO, Baltasar (1880). Diccionario biogrdfico-bibliogrdfico de efemérides de miisicos espa-
#oles. Madrid: Imprenta de D. Antonio Pérez Dubrull, tomo 11, pdgs. 285-291.
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y que en realidad su apellido era Rafol, aunque era conocido y firmaba como Rafols.
Especifica que figurd siempre entre los mejores violinistas de Espafia, siendo al mismo
tiempo un notable organista y arpista. Asimismo, también apunta que, en el momento
de la publicacién del Diccionario de Efemérides, existia un ejemplar del Tratado de la
Sinfonia en la Biblioteca Nacional de Espana y que Mariano Soriano-Fuertes dedicé
grandes alabanzas a la obra. Saldoni finaliza la entrada correspondiente al 17 de abril
de 1757 copiando literalmente el articulo 1v del tratado, en el que Rafols, ademds de
reprobar el uso cadencial conclusivo de la tercera mayor en obras anotadas en tono
menor (cadencia picarda), da a conocer al padre José Antonio Marti,” monje de Mont-
serrat y maestro de capilla de ese monasterio durante nueve afios y medio.®

En relacién con su apellido, cabe senalar que su padre —marinero de profesién
que también provenia de una familia de pescadores y marineros— aparece como Juan
Raful en la partida de nacimiento. Por otra parte, Felipe Pedrell escribié en la Revista
Musical Catalana que fue sin duda el violinista quien modificé su apellido de Rafol
a Rafols.” Asimismo, cabe afadir que este cambio estd documentado en el archivo
parroquial de la iglesia de Sant Antoni Abat de Vilanova i la Geltrg, y que, a fecha de
27 de diciembre de 1588, el apellido consta ya como Rafols en el primer registro de
matrimonio de la familia.®

Antes del Diccionario de Efemérides, Saldoni también nombraba a Rafols en el libro
Resena histdrica de la escolania 6 colegio de miisica de la Virgen de Monserrat en Cataluna

desde 1456 hasta hoy dia:

Sefior don N. Réfols, presbitero: estuvo escoldn por los afios 1772; gané por oposicién
y obtuvo la plaza de primer violin de la catedral de Tarragona: figur6 en primera linea
entre los mejores violinistas de Espafia; fue muy estudioso y amigo de los adelantados
del arte: el senor Ollér tiene del senor Réfols una pieza 4 canon, en compds de 4
por 5 [sic. puesto que deberia decir 5 por 4], del cual no se tenia noticia en aquella
época. Se cree que escribié algunas noticias sobre musica, y referentes 4 la Escolania de
Montserrdt; pero nosotros no hemos podido hasta ahora encontrar ningtin escrito del
afamado violinista.’

5. SALDONI Y REMENDO, Baltasar (1868). Diccionario biogrdfico-bibliogrifico..., ap. cit., tomo 1, pag. 35.

6. SaLpon1 Y RemeNDoO, Baltasar (1880). Diccionario biogrdfico-bibliogrifico..., ap. cit., tomo 11, pags.
288-291.

7. PEDRELL 1 SABATE, Felip (1909). «Musics vells de la terra. Segona serie. Segles xvir-xviir. Antoni Rafols
i Ferndndez». Revista Musical Catalana, 6/64, pég. 125.

8. Arxiu Parroquial de Sant Antoni Abat de Vilanova i la Geltrti. Llibre de Baptisme nam. 6, fol. 301.

9. SALDONT Y REMENDO, Baltasar (18506). Reseria historica de la escolania 6 colegio de miisica de la Virgen de
Montserrat en Catalunia desde 1456 hasta hoy dia. Madrid: Imprenta de Repullés, pdg. 55.
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Figura 1. Partida de nacimiento de Bernat Pau Antoni Raful i Fernandez. Arxiu Parro-
quial de Sant Antoni Abat de Vilanova i la Geltri. Llibre de Baptisme nim. 6, fol. 301.

Después de su paso por el monasterio de Montserrat y de su ordenacién como
presbitero,'® Antoni Rafols se presenté a las oposiciones para primer violin de la ca-
tedral de Tarragona en 1782. Para ello, se desplazé hasta alli desde su trabajo como
organista en Sitges (Barcelona). En esta localidad, muy probablemente, desarrollaba
su labor en la iglesia de San Bartolomé y Santa Tecla, cuyo érgano data del siglo xvir."

La biografia de este violinista y tratadista ha sido poco estudiada hasta el momento
y las pocas referencias escritas halladas son, de hecho, las mismas expresadas con otras
palabras. En realidad, la falta de documentacién en algunos de los enclaves importan-
tes en la vida de Rafols dificulta la investigacién para poder descifrar su vida personal
y profesional. Fue Baltasar Saldoni quien, a través del Diccionario de Efemérides, anoté
la mayoria de datos biograficos que después se citaron una y otra vez, tal y como lo
hizo también Felipe Pedrell a principios del siglo xx. Por ende, fue este compositor
tortosino quien describié por primera vez el Tratado de la Sinfonia, en los nimeros
64 (abril), 65 (mayo) y 67-68 (julio y agosto) de la Revista Musical Catalana de 1909.

10. Después de buscar informacidn sobre el posible paso de Antoni Rafols por los diversos seminarios de
Catalufa, todo parece indicar que estudi6 la carrera eclesidstica y se ordend en el monasterio de Montse-
rrat, pero no hay evidencias escritas de ello puesto que no se conserva documentacién de la época de este
musico en el archivo del monasterio.

11. En el archivo parroquial de dicha iglesia no se conserva documentacién correspondiente a la época
en que Antoni Rafols ejercia alli de organista. Para ver mds informacién sobre el 6rgano de esta iglesia,
véase: PANYELLA i BALCELLs, Vinyet (1988). Lorgue barroc de la vila de Sitges: historia de la seva construccio.
Sitges: Grup d’Estudis Sitgetans.
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2. Llegada de Antoni Rafols a la capilla de misica
de la catedral de Tarragona

Cuando Antoni Rafols ingresé a los veinticinco afios en la capilla de musica de la
seo tarraconense, ésta se encontraba bajo la direccién musical de Antonio Mild,
compositor y presbitero que ejercié oficialmente su magisterio de capilla desde 1770
hasta 1789 (fecha de su defuncién). A pesar de ello, todos los datos parecen indicar
que ocupaba ya esa posicion interinamente desde 1762."* A su cargo, Mil4 tenia una
modesta capilla de musica de la que supo extraer todo su potencial, por pequena que
fuera. En la capilla de esta catedral metropolitana y primada, Rafols trabajé cuarenta
y ocho anos —mds de la mitad de su vida— bajo el magisterio de Antonio Mild y,
a la muerte de este, bajo el de Melchor Juncd, Francisco Bonamich y Buenaventura
Bruguera.””

Antoni Rafols se presenté a las oposiciones a violin junto a José Herndndez y un
tercer candidato, el violinista [Sunyer/Junyer] de la capilla del Palacio de la Condesa
de Barcelona, que, finalmente, decidié retirarse. Asi queda reflejado en la resolucion
capitular del 21 de febrero de 1782:

[Margen: Sobre / eleccié / de violi] Dominus Canonicus Plana Sindicus proposuit, Que
ahir a la tarde / se feren los examens de Violi en los dos opositors / que concorregue-
ren, que foren Anton Rafols Organista / [Fol. 153v.:] de Sitges y J[ose]ph Hernandes
Musich de Reus, / pues no comparegue [Margen: lo altre Pretensor / Junyer que es- /
ta empleat de] Junyer lo ge sona lo Violi en la Capella / del Palau de Barcelona y per
est correu se troba sa / Merce ab Carta avisantli que dit Musich Sunyer desisteix / de sa
pretensio; Per lo que apar, que se deuria pasar / a la eleccio; pero est mati lo susttentor
Magi Danis / ha entregat a Sa Merce un Memorial pr V.S. demanant plasa / pera poder
venir un Germa seu a ser examinat per / dita plasa de Violi, y juntament pera servir la
Sust- / tentoria, que obte Mossen Ambros Garcia. Qual Memorial etc / n° 7 Quo lecto:
Dom detterminarunt; que se pase a la eleccio / de un dels dos examinats presehint la
relacio dels exa- / minadors, la qual bastaria que sia de paraula; y en / quant al Memorial

12. Canera GRrAU, Montserrat (2017). Antoni Mila: tres décadas de paisaje sonoro devocional. Estudios sobre
la capilla de miisica y el compositor tarraconense en la segunda mitad del siglo xvin. Tesis doctoral. Salamanca:

Universidad de Salamanca, pdg. 173. DOI: http://hdl.handle.net/10366/135752.

13. Mientras Antoni Rafols ejercié el cargo de primer violin de la capilla de la catedral de Tarragona, los
maestros de dicha capilla fueron Antonio Mild (1770-1789), Melchor Juncd Ferré (1789-1806), Francis-
co Bonamich Colomer (1808-1819) y Buenaventura Bruguera Codina (1819-1876). Las obras de estos
maestros de capilla se encuentran identificadas en el siguiente catdlogo: BoNasTRE i BERTRAN, Francesc;
GREGORI i CIFRE, Josep Maria; CANELA GRAU, Montserrat (2015). [nventaris dels fons musicals de Cata-
lunya, vol. 8: Fons de la catedral de Tarragona. Barcelona: Universitat Autonoma de Barcelona.
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de Danis; que se li diga pot fer / venir a Son Germa pera ser examinat de veu / y violi,
y que trobantse de satisfacio se li proporcio- / nara un acomodo."

Posteriormente, en la resolucidn capitular del 25 de febrero de 1782, una vez rea-
lizadas las pruebas correspondientes a la oposicién —teniendo como examinadores al
maestro de capilla, Antonio Mild, y al organista, Francisco Rodriguez—, se anota que
aquello que hizo decantar la balanza a favor de Rafols fue la finura y buen sonido del
violin. Y aunque el tribunal apunta que su competidor tenia mds fuerza de arco, es-
peraban que Rafols se fuera perfeccionando, puesto que era muy joven y tenfa tiempo
para ello:

[Margen: Se anome- / na a Anton / Rafols per / violi] Dominus Canonicus Plana Sin-
dicus proposuit Que los examinadors / dels pretensors a la Plasa de Violi van fer relacié
/ de paraula a sa Merce, que los dos eran sufici- / entment habils, y a poca diferencia
iguals: / Que Anton Rafols, per ser mes jove, y no / [Fol. 154v.:] haver tingut exercici de
Capella pot esperarse, q° / se perfecionara mes ab est exercici, y lo Mestre de Capella y
lo Organista Rodriguez anadiren a la relacié referida, que [Margen: consideravan / que]
Jlose]ph Herndndez tenia / un poch mes de forsa de Arch, y que Rafols lo a- / delantaba
en lo finor y bon so de violi; en vista / del que deura V.S. servirse de fer la eleccié: Et
Dni / determinarunt y elegiren a Anton Rafols, ab la obligaci6 de / suplir, en cas con-
vinga, per lo Organista, y de servir / a la Capella sia en lo Cant, [Margen: y ensenyar
de vio- / li als escolans de / cant, y demes que] a disposicié de los Senyors Sindichs.”

14. Arxiu Capitular de Tarragona (en adelante ACT), Actas Capitulares (a partir de ahora AC), ntim.
70, 1780-1785, fol. 153r-153v. (Traduccién: [Margen: Sobre / eleccidn / de violin] El Senor Candnigo
Plana, Sindico, propuso, Que ayer por la tarde / se hicieron los exdmenes de Violin a los dos opositores
/ que concurrieron, que fueron Anton Rafols Organista / [Fol. 153v.:] de Sitges y J{ose]ph Hernandes
Musico de Reus, / pues no comparecié [Margen: el otro Pretendiente / Junyer que es- / td empleado de]
Junyer, el que toca el Violin en la Capilla / del Palau de Barcelona, y por este correo se encuentra su /
Merced con Carta, avisindole que dicho Musico Sunyer desiste / de su pretension; Por lo que parece, que
se deberfa pasar / a la eleccién; pero esta manana el sochantre Magin Danis / ha entregado a Su Merced
un Memorial para V.S. pidiendo plaza / para poder venir un hermano suyo a ser examinado para / dicha
plaza de Violin, y a la vez, para servir la So- / chantria, que obtiene Mosén Ambrosio Garcfa. Cuyo Me-
morial etc / n°® 7 fue leido: los Sres. [candnigos] determinaron; que se pase a la eleccién / de uno de los
dos examinados precediendo la relacién de los exa- / minadores, la cual bastaria que fuera de palabra; y en
/ cuanto al Memorial de Danis, que se le diga puede hacer / venir a Su Hermano para ser examinado de
voz / y violin, y que encontrdndose de satisfaccion, se le proporcio- / nard un acomodo).

15. ACT, AC, nim.71, 1780-1785, fol. 154r-154v. (Traduccién: [Margen: Se nom- / bra a Anton / Ra-
fols para / violin] El Senor Canédnigo Plana, Sindico, propuso Que los examinadores / de los pretendien-
tes a la Plaza de Violin, hicieron relacién / de palabra a su Merced; que los dos eran sufici- / entemente
hdbiles, y con poca diferencia, iguales: / Que Anton Rafols, por ser mds joven, y no / [Fol. 154v.:] haber
tenido ¢jercicio de Capilla, puede esperarse, q° / se perfeccionard mds con este ejercicio, y el Maestro de
Capilla y el Organista Rodriguez, afadieron a la relacidn referida, que [Margen: consideraban / que]
Jlose]lph Herndndez tenfa / un poco més de fuerza de Arco, y que Rafols le a- / delantaba en la finura y



70 Ecos tardios del repertorio internacional y la miisica instrumental en Espara

En la misma resolucién capitular y una vez escogido como primer violin, se anota
también que entre sus obligaciones se encontraban las siguientes: suplir al organista
cuando fuera necesario y servir a la capilla de musica como cantante, entre otras fun-
ciones. De esta manera se ¢jemplifica la variada funcionalidad de los instrumentistas
empleados en la catedral. En su caso, la obligacién sobreimpuesta de sustituir al orga-
nista cuando hubiera necesidad viene dada por el hecho de que, cuando se presenté
a las oposiciones en Tarragona, trabajaba como organista en Sitges. Aunque eso no
quitara mérito a su interpretacién con el violin, muy probablemente influyé en la de-
cisién del tribunal, que preferia, sin duda, instrumentistas con maltiples habilidades.

Dos afnos después, Rafols gané el beneficio de San Salvador, al que también opta-
ban Joseph Herndndez y Benet Baxench. Ramon Salvador i Vinyes, que fue candnigo
de la catedral de Tarragona y publicé un extenso catdlogo sobre los beneficios de esta,
apunta que el beneficio de San Salvador fue fundado por Joan Pons el 23 de noviem-
bre de 1268."° La eleccién de Rafols para la titularidad de dicho beneficio quedé
registrada en la resolucién capitular del 28 de marzo de 1784:

[Margen: Se anomena An- / ton Rafols per / sustentor del bene- / fici de sant Salva- /
dor] Dominus Canonicus Ricci Sindicus proposuit, que / haventse tingut antes de ahir
los Concursos per / las oposicions de Musichs de veu per lo Bene- / fici vacant de Sant
Salvador, per mort del Reverent / Thomas Pedrol [Margen: havent estat / [?] los Con-
currents / [?] son Anton / Rafols, J{ose]ph Her- / nandes y Benet / Baxench] han fet
los Examinadors ano- / menats per V.S sa relacié en escrit, que si / apar a V.S se llegira.
Domini legatur. Est / in fine, sig. De Num 40. quo lecto Domini di- / xerunt: lectum.
Et sequenter dictus Dominus / Canonicus Ricci proposuit, que si es del agrado / de
V.S se passara a fer la eleccio y presentacio / de dit Benefici a un de dits tres oposats.
Et / Domini determinarunt, que se facia dita eleccio / y presentacio per escrutini. Et
incontinenti ha- / ventse votat per escrutini, ha quedat provist, / y elegit per sa Sefioria
per a obtenir dit bene- / fici lo expressat Anton Rafols [Margen: ab pluralitat / de vots]
havent tingut / dos vots lo referit Benet Baxench devent dit / Rafols antes de sa posses-
sio del citat Benefici firmar y / jurar que cumplira los pactes / formats al effecte, segons
prevenen los Edictes per / dits Concursos. Dits pactes sunt in fine de Num. / 41."

buen sonido de violin; en vista / de lo que deberd V.S. servirse de hacer la eleccién: Y los Sres. [can6nigos]
/ determinaron y eligieron a Anton Rafols, con la obligacién de / suplir, en caso convenga, al Organista, y
de servir / ala Capilla, sea en el Canto, [Margen: y ensenar de vio- / lin a los escolanes de / canto, y demds
que] a disposicién de los Sefiores Sindicos).

16. Ramon 1 VinyEs, Salvador (2000). «Canonges, Comensalies, Beneficis, Mestres de Capella i Orga-
nistes de la catedral de Tarragona». Butlleti Arqueologic. Reial Societat Arqueologica Tarraconense, época v,
nam. 21-22, pag. 292.

17. ACT, AC, nim. 139, 1780-1785, fol. 178r. (Traduccién: [Margen: Se nombra a An- / ton Rafols

para / sochantre del bene- / ficio de san Salva- / dor] El Sefior Candnigo Ricci, Sindico, propuso, que /
habiéndose tenido antes de ayer los Concursos para / las oposiciones de Musicos de voz, para el Bene- /
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Antoni Rafols ocup6 el cargo de primer violin de manera ininterrumpida hasta su
fallecimiento'®, aunque de la lectura de las actas capitulares de la seo tarraconense se
desprende que, durante un breve periodo, en 1784, lo tuvo que compartir —con la
temporalidad de un mes cada uno— con el también presbitero Antén Tarrés.

El dia 6 de julio de 1830, a las 6.30h de la manana, murié Antoni Rafols a los
73 anos de edad. Su defuncién tuvo lugar en Tarragona y el musico recibié sepultura
eclesidstica en la fosa comun de la ciudad.

Figura 2. Acta de defuncién de Antoni Rafols. AHAT - Tarra-

gona. Parroquia de Santa Maria de la Catedral®

ficio vacante de San Salvador, por muerte del Reverendo / Thomas Pedrol [Margen: habiendo sido / [?]
los Concurrentes / [?] son Anton / Rafols, J[ose]ph Her- / nandes y Benet / Baxench] han hecho los
Examinadores nom- / brados por V.S su relacién por escrito, que si / parece a V.S se leerd por los Sres.
El legajo estd / al final, signatura de Ntm 40, lo cual, fue leido por los Sres.: Y a continuacién, el dicho
Sefior / Canénigo Ricci, propuso, que si fuera del agrado / de V.S., se pasara a hacer la eleccién y pre-
sentacién / de dicho Beneficio a uno de dichos tres opositores. Y / los Sres. [can6nigos] determinaron,
que se hiciera dicha eleccién / y presentacién por escrutinio. Y ha- / biéndose votado por escrutinio,
ha quedado provisto, / y elegido por su Seforfa, para obtener dicho bene- / ficio, el expresado Anton
Rafols [Margen: con pluralidad / de votos] habiendo tenido / dos votos el referido Benet Baxench;
debiendo dicho / Rafols, antes de su posesién del citado Beneficio, firmar y / jurar que cumplird los
pactos / formados al efecto, segin previenen los Edictos para / dichos Concursos. Dichos pactos estdn

al final, de Nam. / 41).

18. No obstante, cabe senialar que en el Diario de Mallorca del dia 2 de noviembre de 1811, en plena Guerra
de la Independencia, Antoni Rafols se ofrece para dar clases de violin, piano y arpa, mientras est4 alojado
en el convento de la Merced. Véase: BALLESTER, Joan Antoni (2023). «Antonio Rafols, vingut de Tarragona,
sofereix com a professor». Carta Sonora de Mallorca [https://cartasonorademallorca.com/listing/2878/].

19. Arxiu Historic Arxidiocesd de Tarragona (a partir de ahora AHAT). Parroquia de Santa Marfa de la
Catedral, Llibre quint de obits de la santa metropolitana iglesia de Tarragona, comensa als 24 Agost de 1819.
(1819-1837), UC: 53, fol. 265v.
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3. Tarragona en la segunda mitad del siglo XVIII

La Tarragona que Rafols encontré a su llegada fue una ciudad regida por un importante
colectivo eclesidstico, la pequena nobleza local, los funcionarios, los militares, los
comerciantes, los artesanos y una burguesia incipiente.”® En la segunda mitad del
siglo xvr1, Tarragona mostraba las consecuencias de la nueva politica borbénica
implantada a partir del Decreto de Nueva Planta del 16 de enero de 1716:*' una
ciudad sin universidad, una poblacién de nueve mil habitantes (cifra muy inferior a
otras localidades préximas), una situacién portuaria depauperada y un ayuntamiento
que habia pasado de ser regido por el Consejo Popular, vigente desde la Edad Media,
a ser liderado por una reducida representacién de ocho concejales vitalicios favorables
al régimen borbdnico, designados desde Madrid y sometidos a la autoridad suprema
de un corregidor. Dicho corregidor respondia también a la nueva reorganizacion del
territorio y gobierno de Cataluna por parte de Felipe V: la abolicién de las veguerias, es
decir, la divisién administrativa vigente entonces, que se asemejaba a las comarcas; la
sustitucion dela figura del virrey por la del capitdn general, que ejercia un gobierno tanto
militar como politico; y, como en Castilla, la implantacién de los doce corregimientos
aprovechando los limites de las antiguas veguerias: Barcelona, Mataré, Tarragona,
Lleida, Cervera, Vilafranca, Manresa, Vic, Puigcerdd, Girona, Tortosa y Talarn. Asi
pues, como Tarragona fue capital de corregimiento desde la creacién de los mismos y
también dispuso de arzobispado, ambos poderes, el militar y el eclesidstico, fueron los
que conformaban el talante —eminentemente conservador— de la ciudad.”

En el 4mbito econdémico, la Tarragona del siglo xvi vio la llegada de los siste-
mas de produccién industrial y de cambios sustanciales en la agricultura, asi como
de nuevas herramientas para el comercio. La agricultura seguifa siendo la actividad
bésica, especialmente el cultivo de la vid y la aceituna, pero, después de la Guerra de
Sucesién, se reactivé el comercio del vino y el aguardiente a través de transacciones
maritimas realizadas desde Salou, Torredembarra, Altafulla y Cambrils. Esta impor-

20. Rovira 1 Sor1aNO, Jordi; Dasca 1 RoiGE, Andreu (juny de 1989). «El regnat de Carles I11 i la cultura
i historiografia tarragonines». Butlleti del Cercle d’Estudis Historics i Socials “Guillem Oliver” del Camp de
Tarragona, 1, pag. 3.

21. Para ver el texto integro de este decreto, véase: CamPS 1 ARBOG, Joaquim de (1963). E/ Decret de Nova
Planta. Barcelona: Rafael Dalmau Editor.

22. Para conocer el contexto histérico de la Tarragona del setecientos, véase: ADSERA MARTORELL, Josep
(2005). Larguebisbe Francesc Xavier Armanya i el seu entorn: 1785-1803. Tarragona: Edicions de la Xarxa
Sanitaria i Social de Santa Tecla; PEREA S1MON, Eugeni (2000). Església i societat a l'arxidiocesi de Tarrago-
na durant el segle xviir: Un estudi a través de les visites pastorals. Tarragona: Diputaci6 de Tarragona; Rovira
GOMEz, Salvador (1998). Rics i poderosos, pero no tant: la noblesa a Tarragona i comarca al segle xviir. Ta-
rragona: Publicacions del Cercle d’Estudis Historics i Socials “Guillem Oliver” del Camp de Tarragona;
Rovira 1 Sor1aNO, Jordi; y Dasca 1 RoiGE, Andreu (1990). La cultura i l'estament eclesiastic de Tarragona
durant la segona meitat del segle xviii. Cervera: UNED.
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tante actividad de los puertos cercanos a Tarragona desembocé en la reivindicacién
de las muy necesarias mejoras de la zona portuaria de la ciudad, que se encontraba en
pésimas condiciones desde finales del siglo xvi1. Finalmente, el decreto de 1761, que
restituyd el derecho del puerto a comerciar con el extranjero, activé la reconstruccién
del mismo, que se consolidé definitivamente cuando en 1786 recibié la autorizacién
para comerciar con América.”

En cuanto a la faceta cultural, en la segunda mitad del setecientos, Tarragona recu-
pera fuerzas en el dmbito intelectual y vuelve la mirada a su pasado romano. Pero no
es tnicamente la cultura arqueoldgica o literaria la que se impulsa nuevamente, sino
también las ciencias naturales y las artes.?* También en la segunda mitad de siglo se ge-
nerd en las capas mds altas de la sociedad un movimiento ilustrado que aproveché las
infraestructuras culturales que la ciudad posefa en aquel momento: archivos, biblio-
tecas, talleres de imprenta, el Seminario Tridentino y el Real Estudio, que dependia
de la Universidad de Cervera.” En el seno del cabildo catedralicio, se encontraban los
principales ilustrados tarraconenses de aquel momento liderados por Ramon Foguet
i Foraster (1725-1794), que fue candnigo y archivero de la catedral de Tarragona,
arcediano de Vilaseca, comisionado en Madrid por la provincia tarraconense y vicario
general de los arzobispos Juan Lario y Lancis, Joaquin de Santiydn y Valdivielso, y
fray Francisco Armand y Font.?* Ramon Foguet fue el prototipo de erudito local que
reunié una biblioteca con mds de cuatro mil volimenes, una importante coleccién de
monedas, una pinacoteca, un museo de antigiiedades y un gabinete de historia natu-
ral. Ademds, fundé, junto a Félix Amat de Palou y al arzobispo Arman4, la Sociedad
Econdémica de Amigos del Pais y contribuyé con su dinero a las obras de reconstruc-
cién del puerto, asi como a la edificacién del acueducto que traerfa el agua a Tarragona
en la segunda mitad del setecientos.” Este erudito local trabajé codo con codo con

23. GUELL JUNKERT, Manel; Rovira 1 Sor1ano, Jordi (coords.) (1999). Tarragona moderna. Tarragona:
Edicions del Diari de Tarragona.

24. GUELL JUNKERT, Manel; Rovira 1 Soriano, Jordi (1999). Tarragona..., op. cit.

25. En octubre de 1717 se suprimieron todas las universidades de Catalufia y se concentraron los estudios
en Cervera. Tarragona, que posefa universidad propia desde el siglo xv1, se opuso a esa decisién hasta
que logrd, en 1724, que Felipe V expidiera una real cédula en la que mantenia los estudios de la ciudad
tarraconense como parte de los de Cervera. Véase: FoLcH, Artemi (1972). Les universitats de Catalunya
al tombant dels segle xvir. Barcelona: Dalmau; FUENTES 1 Gasd, Manuel Maria (2002). «Lesglésia que
pelegrina a Tarragona. Un compromis de fe amb els homes i la historia (s. 111-xx)». Germinabit. Lexpressié
religiosa en llengua catalana al segle xx. Tarragona: Arquebisbat de Tarragona.

26. Ocuparon el cargo, sucesivamente, los siguientes arzobispos: Juan Lario y Lancis (1764-1777), Joa-
quin de Santiydn y Valdivielso (1779-1783), y el agustino fray Francisco Armand y Font (1785-1803).

27. GUELL JUNKERT, Manel; Rovira 1 Soriano, Jordi (1999). Tarragona..., op. cit.
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otros dos ilustrados tarraconenses de la época: Carlos Benito Gonzilez de Posada y
Félix Amat de Palou.?®

4. Antoni Mild y la capilla de misica
de la catedral de Tarragona

Durante el siglo xvir fueron las catedrales y colegiatas, y en menor medida las
parroquias, conventos y cofradias, las que materializaron el corpus musical litdrgico
y paralitirgico que la Iglesia catélica precisaba.”? Mds alld de la seo, segtin Perea,*
en la segunda mitad del setecientos, Tarragona contaba con ocho 6rdenes religiosas
masculinas —la mayoria de las cuales ocupaban conventos fuera de la muralla que
rodeaba el casco urbano—: agustinos, capuchinos, dominicos, carmelitas descalzos,
franciscanos, mercedarios, trinitarios y jesuitas. Se sabe que los musicos instrumentistas
de la catedral acudian, ya fuera con permiso o sin ¢él, a las funciones de los dominicos
y de los agustinos, de manera que la musica que sonaba en ambas parroquias no era
tnicamente la del érgano.’’ Msica que, por otra parte, era seguramente la que con
mayor frecuencia debian escuchar los habitantes de Tarragona. Por otra parte, existian
también en la ciudad cuatro comunidades religiosas femeninas que sin duda también
practicaban el arte de la musica: dominicas, clarisas, compania de Maria y carmelitas
descalzas. A ese efecto, Olarte afirma lo siguiente:

La clausura femenina [como es el caso de las carmelitas descalzas de Tarragona], desde
el punto de vista sociolégico, se nos presenta como un centro de activa vida profesional
en cuanto a la musica: con su propia capilla, dirigida por una persona cualificada (que
cobra un sueldo por su trabajo) y en la que se interpretan repertorios novedosos y adap-
tables a las caracteristicas especificas de las cantantes.?

28. Sobre la figura de Ramon Foguet, véase: Ruiz 1 PorTa, Joaquim (1914). «Els canonges Foguet y Gonzi-
lez de Posada, archeolechs de Tarragonar. Butllet/ Arqueologic, Reial Societar Arqueologica Tarraconense, época
11, pags. 93-112; DoMINGUEZ BORDONA, Joan (1951). «La biblioteca de Don Ramon Foguet, candnigo ta-
rraconense (1725-1794)». En: Miscel-linia Puig i Cadafalch. Barcelona: Institut d’Estudis Catalans; Rovira
1 SORIANO, Jordi; y Dasca 1 Ro1GE, Andreu (1990). La cultura i lestament eclesiastic..., op. cit.

29. Canera Grau, Montserrat (2018). «Circulacidon de Musicos en la catedral de Tarragona en el dltimo
tercio del siglo xvii». En: Begofia Lolo Herranz y Adela Presas Villalba (eds.). Musicologia en el siglo xxi:
nuevos retos, nuevos enfoques. Madrid: Sociedad Espanola de Musicologfa.

30. PEreA SimoN, Eugeni (2000). Església i societat..., op. cit., pag. 29.

31. Véase la siguiente tesis doctoral: CaNeELA GRAU, Montserrat (2017). Antoni Mila: Tres décadas de pai-
saje sonoro devocional. Estudio sobre la capilla de miisica y el compositor tarraconense en la segunda mitad del
siglo xviir. Tesis doctoral. Salamanca: Universidad de Salamanca.

32. OrARTE MARTINEZ, Matilde (1993). «Las capillas musicales de los conventos femeninos como centros
culturales de la edad Moderna». Revista de folklore, 146, pag. 53.
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Olarte afade que, a pesar de la clausura, se constata el permanente contacto con
otros centros musicales, tanto con los otros conventos femeninos como con las capillas
de las catedrales.” En el caso que nos ocupa, serfa, pues, el maestro de capilla Antonio
Mil4 el encargado de asesorar a las mujeres musicas de determinados conventos de la
ciudad de Tarragona en la época en que Rafols llegé a la ciudad.

Por otra parte, estin documentadas diez cofradias en la Tarragona del setecientos.
Algunas de ellas se encuentran relacionadas directamente con los gremios de la ciudad,
que permanecieron activos hasta finales de siglo, aunque con el paso del tiempo fue
disminuyendo el nimero de integrantes de los mismos, asi como la capacidad econé-
mica y de gestién de sus productos.’* Ademds, aunque la documentacién relacionada
con la prictica musical en estas cofradias es muy escasa, su relacion con la seo y su
maestro de capilla debia ser evidente, como en otras ciudades de la época.

La capilla de musica en la que Antoni Rafols ingresé en 1782 presenta las carac-
teristicas habituales de otras seos de su época en cuanto a musicos ministriles, obli-
gaciones del maestro de capilla, oposiciones a los diferentes cargos, etc. Esta estaba
modelada por la existencia en la ciudad de una red de capillas musicales ligadas a
parroquias o cofradias, por la mayor o menor holgura econémica de su ayuntamiento,
por la presencia de la pequefia burguesia, por el hecho de ser capital de corregimiento
y por la devocién a sus patronos. Ademds, no hay que olvidar que se trata de una ar-
chidiécesis de evidente importancia histérico-estratégica, aunque venida a menos en
el siglo xvir en términos econémicos y de influencia.

A su vez, la capilla cuenta con especificidades que la hacen peculiar respecto a otras
catedrales de su tiempo, como, por ejemplo, la existencia de un director cuyo cargo
recafa en la figura del candnigo obrero y que, en lo tocante a la gestién estaba por en-
cima del maestro de capilla aun a pesar de no saber musica. Este cargo —que ya existia
en 1745 siendo maestro Juan Criséstomo Ripollés (1678-1746)— tenia autoridad
sobre todo lo que hacfa referencia a la capilla de musica, asi como sobre los individuos
que la conformaban. De hecho, podia castigar e incluso, si fuera necesario, expulsar y
sustituir a cualquier musico sin tener que dar cuentas al capitulo por ello.

En las actas capitulares de 1782 y 1784, se anotan algunas otras referencias al di-
rector de la capilla en las que se ratifica que una de sus funciones era la de comunicar
al cabildo las incidencias que sucedian, asi como notificar las peticiones de los musicos

33. OLaRTE MaRrTINEZ, Matilde (1993). «Las capillas musicales de los conventos...», ap. cit., pag. 59.

34. Estas diez cofradias eran: 1) Gremio de payeses — Cofradia de san Lorenzo y san Isidro; 2) Gremio de
mareantes [pescadores] — Cofradia de san Pedro; 3) Pia Congregacion de la Purisima Sangre de Nuestro
Sefior Jesucristo; 4) Cofradia de la Preciosisima Sangre; 5) Gremio de los alpargateros y esparteros — Con-
gregacion de la Preciosa Sangre de Jesucristo (“del Ecce Homo”); 6) Gremio de los sastres — Cofradia de
Nuestra Sefiora y el arcdngel San Gabriel de maestros sastres, calzadores, pasamaneros y otros oficios de la
ciudad de Tarragona; 7) Gremio de pescadores— Cofradia de san Pedro 8) Gremio de maestros tejedores
— Cofradia del glorioso san Miguel arcangel; 9) Cofradia de caballeros; 10) Cofradia de la Trinidad, de
menestrales solteros.
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y del propio maestro. A ese efecto, el cabildo daba las instrucciones necesarias al di-
rector para que pudiera ejercer su cargo con plena autoridad y, asimismo, le infundia
tranquilidad al saber que las decisiones tomadas al respecto estarian refrendadas por
los miembros del mismo. En las citadas referencias, y entre otras cuestiones, se pide
al director de la capilla que, por ejemplo, averigiie si cierto monje dio una bofetada a
un nino de coro, o que —cuestién totalmente diferente— busque acomodo en casa
del fagotista de la catedral de Lleida para que un miembro de la capilla de Tarragona
pueda desplazarse alli con el objetivo de tomar clases y perfeccionarse en la ejecucién
de ese instrumento.

De todas las referencias, destaca por la importancia de su contenido la que se in-
cluye en la resolucién capitular del 11 de octubre de 1784. En esa ocasién, y después
de una incidencia relacionada con un sochantre, el capitulo relee lo acordado por
resolucién capitular el 26 de junio de 1745: 1) se decidié nombrar al senor obrero
director de la capilla de musica con la facultad de “poner y quitar” musicos sin pasar
por el cabildo y con plena aceptacién por parte del maestro de capilla de aquello que
el director decidiera, y 2) se acordé que el director sefialaria los dias de asistencia a la
capilla y la manera en que se habia de repartir el dinero. Pero, aunque se ratifica en lo
anteriormente expuesto, se acuerda que a partir de entonces (11 de octubre de 1784),
el director deberd comunicar primero al cabildo los cambios de musicos que desee
efectuar. Ademds, tendrd consolidada y ratificada la potestad de decidir qué msicos
tocan en las diferentes funciones, senalarles lugar e instrumento, multar a los que no
obedezcan y, en definitiva, disponer todo lo necesario para el buen funcionamiento
de la capilla.

La figura del director encuentra un paralelismo con otras similares en, por ejemplo,
la catedral de Vic, donde dicha funcidn recaia en el canénigo tesorero; en la catedral de
Girona, donde recaia en el comisario de musica; o en La Seu de Urgell, donde la ejercia
el sobrestante de capilla. Semejante serfa también la figura del canénigo «protector de
la capilla» en la catedral de Barcelona o la del «patriarca de las Indias» en la Capilla
Real. Con todo ello, se pone de manifiesto, una vez mds, que el maestro de capilla era
considerado un mero trabajador al servicio de la catedral. Ademds, el hecho de que
existiera un mediador para tramitar y agilizar los posibles problemas que pudieran
surgir entre el cabildo, es decir, los candnigos, y la capilla de musica entranaba también
una forma de control hacia dicho maestro.

A todo esto, hay que afiadir que, en la antigua Corona de Aragén, el cargo de maestro
de capilla, cuando era desempenado por un clérigo —como muy habitualmente suce-
dia—, recafa siempre en un mero beneficiado, comensal o racionero. De esta manera,
se trataba de una plaza que nunca era ejercida por un canénigo. En consecuencia, un
musico, por mds que alcanzara el rango superior desde el punto de vista profesio-
nal (maestro de capilla), nunca podia entrar a formar parte del cabildo, puesto que se
suponia que no tenia estudios de derecho candnico que le facultaran para la predica-
cién de teologia. En este sentido, los musicos eran siempre considerados en el dmbito
del templo como meros sirvientes o «ministros», es decir, como servidores que ejercian
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un ministerio y una labor de apoyo para los principales cometidos encomendados a la
catedral. De las evidencias anteriores, se desprende que, en Tarragona, la autoridad del
director de la capilla de musica era verdaderamente importante, y que el poder que el
capitulo le otorgé le daba potestad para manejar cuestiones tanto organizativas como
puramente musicales.

En cuanto al maestro de capilla, sabido es que las obligaciones de éste eran muy
similares en todas las catedrales y colegiatas de Espana a lo largo del setecientos.
De ¢l dependia el buen funcionamiento musical de la capilla y las tareas que des-
empefaba iban desde la composicién de las obras, los ensayos y la direccién de las
mismas, hasta la parte mds pedagégica (teniendo a su cargo a los ninos de coro, para
quienes era su instructor musical y vital). En el caso de la catedral de Tarragona, y
debido a que no existian unas obligaciones especificas para el maestro de capilla en
la segunda mitad del siglo xvi1, serdn las ordenaciones de 1747% las que concreta-
rdn sus funciones. Precisamente en estas ordenaciones® se anotan las funciones del
director de la capilla, la cantidad de musicos que la integraban y los diversos tipos de
ceremonias, asi como los deberes del maestro y de los individuos que formaban parte
de ella. Asi pues, las obligaciones de la capilla, en el momento que Antoni Rafols
accedié a la misma, eran todavia las que se desprendian de dichas ordenaciones. A
posteriori, ya en 1802, se confeccionarian unas nuevas, que serfan seguidas a lo largo
de todo el siglo XIX.

A todo ello hay que afadir que los musicos contaban generalmente con el benepld-
cito del maestro de capilla para asistir a las funciones de las parroquias de la ciudad,”
como asi se desprende del estudio de las actas capitulares de la época. Por otra parte, es
también interesante la aportacién de musicos a la capilla desde el regimiento militar,
ya que Tarragona, como capital de corregimiento, contaba con asentamientos estables
de tropas, entre los que se encontraban los correspondientes musicos que pertenecian a
la banda militar de la guarnicién de la ciudad. En otras ocasiones, como se necesitaban
mds ministriles de los contratados habitualmente (especialmente en las fiestas de los
santos patronos, en las que se interpretaban composiciones especificas para la ocasién
que requerfan de mds partes instrumentales para dar mds pomposidad y solemnidad
a las funciones de esas fechas), el maestro de capilla proponia a posibles candidatos.

35. BONASTRE 1 BERTRAN, Francesc (1976-1977). «La capella musical de la Seu de Tarragona a mitjan
segle xXvII». Boletin Arqueoldgico, Tv, pégs. 133-140.

36. AHAT, Parroquia de Santa Maria de la Catedral. Ordinacions y método de gobernarse la capella de la
present sta. metrpna iglesia de Tarragona Primda de las Espaias, prescrit y ordenat per lo molt Iltre capitol de
la dita Sta. Iglesia, ab resolucié capitular presa als 26 de febrero 1747. Sin catalogar.

37. Véase: CaNeLA GRau, Montserrat (2017). Antoni Mila: Tres décadas de paisaje sonoro devocional. Estu-
dio sobre la capilla de miisica y el compositor tarraconense en la segunda mitad del siglo xvin. Tesis doctoral.
Salamanca: Universidad de Salamanca.
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En el caso especifico de Tarragona, parece que el maestro podia adelantar, ademds, el
salario de los musicos forasteros contratados para ocasiones especiales.®®

Determinar el nimero de mdsicos que formaron parte de la capilla de Tarragona
en tiempos de Antoni Mila —y, por ende, en los primeros afios de Rafols en esta
misma ciudad— no es sencillo. A falta de las ordenaciones de esa época, asi como de
los libros de obra o fébrica, se hace dificil fijar una plantilla, y mds teniendo en cuenta
que los libros de actas capitulares consultados no abarcan todo el magisterio de Mild
y que algunos de esos anos no estdn completos. Ademds, dos de esos libros no son ta-
les —son tnicamente borradores—, con la dificultad de lectura que eso implica. Hay
que tener en cuenta también que las actas capitulares consultadas contienen algunos
nombramientos de musicos, pero no detallan habitualmente ni las defunciones de és-
tos ni el tiempo que permanecieron en el cargo, por lo que la tarea de reconstruccién
se hace, todavia, més dificil. Aun asi, se ha comprobado que la organizacién y plantilla
de la capilla de musica no presenta variacion significativa a lo largo del magisterio de
Mild. En cuanto a su estructura, organizada de mayor a menor categoria de sus com-
ponentes, seria la siguiente:

DIRECTOR DE
LA CAPILLA

MAESTRO DE
CAPILLA

ORGANISTAS

«Cantores de capilla
CAPILLA DE | *Sochantres (en Tarragona: sustentors)
MUSICA | «Ministriles
*Ninos de coro (en Tarragona: escolanets)

Grifico 1. Estructura de la capilla de musica en la década de 1780.%°

38. A modo de ¢jemplo, sirva el que se desprende de la lectura de las actas capitulares, en las que queda
reflejado que, como minimo en 1776, fue él quien pagé a los musicos y que el capitulo todavia le debfa ese
dinero un afio mds tarde, por lo que se vio obligado a reclamarlo: ACT, AC, nim. 55, 1764-1779, fol. 728r.

39. Elaboracién propia.
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Hay que constatar el peculiar tratamiento que aqui se da a los sochantres, identifi-
cados como entonadores y cantores de voz de la capilla, ya fuera cubriendo la parte de
contralto, de tenor o, especialmente, de bajo. Curiosamente, ademds, no se menciona
nunca en la documentacion de la década de 1780 la presencia de tiples de edad adulta
(ya fueran capén o «tiples enteros», es decir, falsetistas), sugiriendo que la ejecucién de
tal parte quedaba reservada a los nifnos de coro en las composiciones polifénicas. La
composicién de la capilla, en cuanto a nimero y especialidad primera de los instru-
mentistas, podria ser la siguiente:

* ORGANISTAS: organista 1.° y organista 2.°.

* SOCHANTRES: sochantre 1.°, sochantre 2., sochantre 3.° y sochantre 4.°.

* MdUsicos DE voz: alto 1.9, alto 2.°, tenor 1.° y tenor 2.°.

*  MinistriLEs:* violin 1.9, violin 2.9, viola, violén, contrabajo, trompa 1.2, trom-
pa 2.2, oboe 1.°, oboe 2.°, bajén 1.°, bajén 2.°, fagot y arpa.

* NIROS DE CORO: escolanet 1.°, escolanet 2.°, escolanet 3.° y escolanet 4.°.

5. El Tratado de la Sinfonia (1801) de Antoni Rafols

Se trata de un cuaderno de 130 pédginas publicado en 1801 en Reus, en la oficina de
Rafael Compte. El cuaderno consta de dos partes: una primera con el «Tratado de la
sinfonfa», que consta de trece capitulos; y una segunda con una «Disertacién critico-
musica», constituida por cinco articulos, en que se reprueba el uso de terminar los
tonos menores en tercera Mayor.

El autor abre el texto con una dedicatoria a la Virgen de Montserrat, «cuya protec-
cién sirva de escudo contra los tiros de la critica destemplada», en la que anota el fin
ultimo de la obra, que es «zelar el recto uso de la Musica en el templo santo» y «destruir
las insufribles disonancias». A su vez, equipara las buenas acciones de la Virgen con la
melodia arménica, sentando ya las bases para la disertacién posterior en la que el con-
cepto de concento y armonia es el que, segin Rafols, debe regir las buenas précticas
en el interior del templo. Apunta que a ella es a quien debe tributo, ya que fue en la
escolanfa de Montserrat donde recibié las primeras ensefianzas musicales, y que espera
pagar, con la publicacién de esta obra, todos los favores por ella concedidos.

Sigue a esta introduccién el prélogo. En este, comienza anunciando que hay un ca-
pitulo dedicado a la sinfonfa como instrumento musical. Expone a continuacién que

40. Sobre la coexistencia del bajén y el fagot, asi como del violén y el contrabajo, véase: Borras Roca, Jo-
sep (2008). El Baixd a la Peninsula Ibérica. Tesi Doctoral. Barcelona: Universitat Autdnoma de Barcelona.
CaNELA GRrau, Montserrat (2017). Antoni Mila: Tres décadas de paisaje sonoro devocional. Estudio sobre la
capilla de miisica y el compositor tarraconense en la segunda mitad del siglo xviir. Tesis doctoral. Salamanca:
Universidad de Salamanca.
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quizds alguien crea exagerado el hecho de dedicar una buena parte de la publicacién a
la dlegitima terminacién del tono menor», pero que, en su opinidn, por pequefio que
sea un semitono, en realidad es de vital importancia. Posteriormente, y ya hablando en
plural enfitico, Rafols deja claro que no pretende irritar a nadie, que personalmente
no odia a ninguna persona, y que lo tnico que pretende con el tratado es el «zelo de
la honra de Dios y del decoro del Santuario profanado en estos tltimos tiempos con
ayres casi del todo teatrales».

Siguen a continuacién los trece capitulos dedicados a explicar dicha profanacién,
qué es lo que se escucha (las sinfonias), qué es lo que se deberia escuchar, qué actitud
tienen los instrumentistas y qué condiciones musicales deberia tener el maestro de ca-
pilla. Por dltimo, incluye cinco articulos relacionados con el viejo uso, que se remonta
a la Edad Media, de terminar los tonos menores en tercera mayor, costumbre que
Rafols, por supuesto, no aprueba.

Tratado de la sinfonia

El capitulo 1, titulado «Etimologia y varios pareceres de la Sinfonfa», diserta sobre el
origen de la palabra sinfonia —del verbo griego symphéneo—, que significa consonar,
convertir o acordar, y «de que se infiere que es lo mismo decir Symphoénia que concento
6 consonancia». Después de anotar el significado que otros teéricos musicales le han
dado a través de los tiempos, llega a la conclusion de que la sinfonia es la combinacién
de dos o mds voces, ya sean instrumentales o vocales, distantes entre si con determinada
proporcidn, para formar un concento o consonancia grata al oido.

El capitulo 11, «Del instrumento particular & quien especialmente se apropia el
nombre de Sinfonfa», diserta sobre el instrumento musical que recibe el nombre de
sinfonfa. Anota los momentos en que sale la palabra sinfonia en la Biblia y anade: «mi
parecer es, que merece con especialidad este nombre la Gayta de ruedas, teclas y cuer-
das, que los Franceses llaman Vielle. Y nosotros acomodando esta voz 4 nuestro idio-
ma, solemos llamar Viela». A continuacién, cita a musicos y tedricos que ya hablaron
de este instrumento —como Mersenne, Kircher, Calmét, Terreros...—, y concluye:

[...] y finalmente la Real Academia Espafiola, que la describe en estos términos: Sinfo-
nia; Instrumento de cuerdas, que con unas teclas que salen 4 fuera, tocdndolas con arte
con la mano izquierda, y moviendo una rueda interior con la derecha, hace una suave
armonfa: que es la Gayta Zamorana. Y ciertamente si Sinfonfa es una consonancia ar-
monica; es tan armoniosa la gayta de cuerdas, que llega 4 hechizar no solo el oido, mas

aun el corazén.

En el capitulo 111, bajo el titulo «Se declaran dos razones, que merecen 4 la Viela
el antonomadstico nombre de Sinfonia», Rafols profundiza en las dos razones por las
cuales —segun su criterio— la viela merece llevar el nombre de sinfonia: 1) por el ma-
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terial con que estdn hechas las cuerdas y 2) por una cuestién de conjuncién arménica
del sonido que produce el instrumento. Respecto a la primera razén, apunta que segtin
el material con el que los instrumentos estdn construidos se producen diferentes emo-
ciones en nuestro interior, estando por encima de todos los instrumentos los de cuerda
pulsada, que estd construida de tripa. Precisamente por esta causa, afiade:

Sus cuerdas como mas morales, hacen una débil resistencia 4 la pulsacién: de esta suavi-
dad se sigue una vibracién mas templada [...] con que todo va con una calma agradable,
en que toma partido el corazén humano [...]. Siendo pues las cuerdas de la vihuela de
membranas de animales, no debe parecer cosa recia, si decimos, que tienen proporcién
6 simpatia con el corazén del hombre, que consta asimismo de delicadas membranas
[...]. {No es mucho mas natural establecer una dulce simpatia entre entranas y entrafias,
que entre entrafias y duros metales?

En cuanto a la segunda, apunta que «la mezcla de uniformidad y variedad de so-
nes» que produce el instrumento, es decir, el sonido resultante de la melodia junto con
el bordén, conduce a «la plenisima satisfaccion».

En el capitulo 1v, titulado «De los conjuntos de varios instrumentos, que llaman
Sinfonia», explica tres acepciones diferentes de la palabra sinfonia: 1) el sonido que
nace de la conjuncién de muchos instrumentos tocando juntos, 2) las orquestas como
tales y 3) los conciertos conocidos con ese nombre. Y sentencia: «No menos, sino mu-
cho mas que los antiguos usan los Musicos modernos la palabra de Sinfonia; aunque
las mas de las veces mas que verdadera Sinfonia, son sus composiciones una abstruisi-
ma algarabia». Cita a Alemania y a Haydn como modelos a seguir y cierra el capitulo
lamentdndose de las nuevas composiciones llamadas sinfonias, las cuales, a su parecer,
no son mds que un exceso de elementos incompatibles, que impiden la consonancia y
que «solo promueven la distraccién» en el interior del templo.

En el capitulo v, «Quialidades que deben tener las buenas Sinfonias», Rafols se
acoge a las palabras de san Agustin, el cual expresa que la musica no solo debe estar
bien en si misma, sino que también debe ser adecuada al lugar y al tiempo (si es larga
o corta, si el ritmo de los tiempos es ordenado...). En caso que no hubiera alguna de
esas tres cosas, la composicién no deberia llamarse sinfonia, sino cacofonia. En cuanto
a la primera cualidad, «deben las musicas sinfonias ser rectas en si mismas», el autor
indica que el compositor debe cefirse a las reglas preestablecidas para la composi-
cién: «Dexémonos pues de innovar. Sean nuestras sinfonfas conformes 4 las reglas
que nos dexaron nuestros venerables patriarcas». En la segunda cualidad, «deben ser
conformes a su lugar de ejecucién», Rafols propone que, en caso de existir, las nuevas
composiciones se interpreten en los patios de comedias y en los salones de los saraos,
y no en el interior del templo, ya que «el taberndculo del Sefior solo admite sinfonias
devotas, tiernas, graves, magestuosas, propias en fin de un Dios». Por tltimo, la tercera
cualidad, «deben finalmente las sinfonfas conformarse al tiempo», implica que cada
composicién debe ser interpretada segtin el tiempo y tipo de ceremonia que la Iglesia
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requiere: «alegres en tiempo alegre, finebres en el triste». Y finaliza: «y con la sola per-
fecta observancia de estos tres cinones, tendremos la consolante satisfaccién de oir en
nuestros templos unas verdaderas sinfonias».

El capitulo v, titulado «Las llamadas Sinfonias de nuestros tiempos pecan comun-
mente contra las reglas explicadas de la verdadera Sinfonia: se comparan con la prime-
ra», diserta sobre el primer canon: «para que haya una verdadera sinfonfa, ésta tiene
que ser recta en si misma». Anota que Espafa estaba mejor «con la musica machucha
que nos dejaron nuestros abuelos» y que se deberian dejar de seguir modas extranjeras,
que no son rectas en s{ mismas porque mezclan modos, tonos, compases y objetos.

En el capitulo vi1, bajo el titulo «Las modernas Sinfonias, son por lo comin
disformes al lugar de su execucion», Rafols explica que las sinfonias actuales no
siguen el segundo canon: «para que haya una verdadera sinfonia ésta tiene que ser
propia del lugar donde se ejecutar. Comenta que en el templo se escuchan «mi-
nuetes, bayles, contradanzas, trios chocarreros [...] y rondones, que no rebosan
sino monadas y juegos de ninos», en lugar de composiciones adecuadas al lugar
de destino.

El capitulo vir1, «Muchas Sinfonias actuales faltan 4 la circunstancia de ser confor-
mes al tiempo», diserta sobre el tercer canon: «para que haya una verdadera sinfonia,
ésta tiene que ser conforme al tiempo». El autor comenta:

Nada hay mas bello ni mas agradable 4 la Iglesia, que la variacién de sus festividades
[...]. Compdrense todos sus antiguos cantos con las festividades respectivas, y se verd
que ha sido para ella una ley indispensable el conformar su Musica 4 los tiempos.

Rafols se lamenta de que las composiciones que se interpretan en el templo no se
ajusten a la celebracién de los grandes misterios. Afiade también que algunos com-
positores insertan en sus obras fragmentos de otros, creando asi un producto final
inaudible, con lo que «serd preciso desterrar 4 aquellas de toda la Republica christiana,
y enviarlas 4 las Naciones bdrbaras en que la supersticion y la ridiculez forma todo el
fondo de sus solemnidades».

En el capitulo 1x, «De las Sinfonfas actuales, en quanto substituidas 4 las abertu-
ras», Rafols comenta que casi todas las especies de musica estdn a punto de perderse,
siendo las sinfonias las que mds ataques padecen, ya que son «la gran cosa de nuestros
dias». Anade, lamentdndose, que se denomina sinfonia a otras composiciones, como
los conciertos y las aberturas, y que la sinfonfa gusta mds por el simple hecho de que
es extranjera:

La palabra Sinfonfa tuvo la ventaja de ser extranjera, y la de Abertura habia nacido entre
nosotros: y ya nos avisé un Critico, que ni las Castanuelas valen un ochavo en Espafa,
si no traen por lo menos el sobrescrito de ser madera de la Rusia.
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En el inicio del capitulo X, titulado «De las Sinfonias é conciertos, en que se une el
Organo al conjunto de los demas Instrumentos», se afirma que también se llama sin-
fonia a la unién del 6rgano con los demds instrumentos, una alianza que, aunque no
imposible, es de dificil ejecucién. Sigue Rafols con un discurso en el que diserta sobre
las bondades del 6rgano, aunque también explicita sus defectos y termina con la firme
conviccién de que este instrumento absorbe frecuentemente a los demds instrumentis-
tas. De esta manera, «Bdstele al Organo, el poder formar por si solo sus sinfonias, y no
venga 4 turbar los demds instrumentos, que aunque inferiores 4 él, pero tienen derecho
de que no se les violen sus particulares poderes».

En el capitulo x1, «De la harpa», Rafols evidencia que estima enormemente el arpa.
Comenta el origen de la misma y deplora la poca consideracién que se le confiere en
Espafia: «...y si bien en Italia, Alemania é Inglaterra forma las delicias de los sujetos
mas bien organizados; pero en Espafia es tan desgraciada, que hasta su nombre es casi
desconocido». Sobre el abandono del arpa en los templos, apunta que estd mejor asi
que formando parte de las sinfonfas, y que inicamente si saliesen de la liturgia los aires
teatrales podria volver el arpa.

El capitulo xi1, «Sobre los diferentes ayres de las Sinfonias», explica los cuatro aires
cardinales, o sea, los cuatro zempi de los que derivan los demds:

Quatro son los ayres cardinales ¢ principales, de cuya varia combinacién resultan los
demds: es 4 saber: Largo, Andante, Alegro, Presto: 4 los quales por cierta analogia pue-
den atribuirse las propiedades de menearse, andar, correr, volar.

A continuacién, Rafols se queja de la mezcla de «aires» que se da en las sinfonias y
recuerda la importancia de un buen director: «...quan importante es que el Maestro de
compds sea sujeto docto y advertido». Para finalizar, el autor ofrece unas normas para
la buena ejecucion de las sinfonias: 1) guardar reverencia a los compositores pasados,
2) que no se pongan a dirigir personas no aptas, 3) que el director estudie las piezas y
4) que los musicos sigan al director. De este modo,

[...] tendrdn las Sinfonfas mas dichosos efectos y mas buena acogida no solo en los oidos
cultos, mas aun en los vulgares, que no pocas veces llegan 4 escandecerse de la algarabia
que causa la desigualdad y disconformidad en los ayres.

En el capitulo xi11, bajo el titulo «De algunas novedades, que impiden en parte la
recta execucion de las Sinfonias», Rafols discursea sobre las nuevas modas en la manera
de anotar la musica —a las que compara con los nuevos globos aerostiticos, que son
«futiles y de poquisimo pesor—, como la omisién que se hace de las claves, sosteni-
dos y bemoles generales, pues sélo se anotan al principio de la primera pauta. En ese
sentido, el autor hace referencia a su maestro Anselmo Viola, al padre Antonio Soler,
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a Juan de Muris y a Lorente, explicando el buen hacer de estos musicos y tratadistas.
A continuacién, se lamenta:

A que vienen esas novedades?;No bastaba el modo antiguo de escribir las notas musi-
cales, para que se nos haya de venir con esta jerigonza? [...] Hablemos el idioma musico,
que heredamos de nuestros padres: que si nos dexamos seducir del prurito de innovar,
dentro de quatro dias no entenderemos los libros de los autores antiguos, en que, como
en depdsito, se encuentran archivados todos los tesoros de la Musica. [...] ;Tan poco
que hacer hay en la vida humana, tan poco que aprender, que hayan de inventarse
nuevos ramos de instruccién? Dexémonos pues de nuevas invenciones quando estas no
sean de mucha utilidad al publico. No confundamos la lengua musica en que poco ha,
hablaba toda la tierra.”!

Antoni Rafols acaba esta parte del tratado deseando haber contribuido a la refor-
ma de la musica eclesidstica «para el mas religioso culto de Dios y edificacién de mis
hermanos».

«Disertacion critico-miisica», en que se reprueba el uso
de terminar los tonos menores en tercera mayor

El articulo 1, titulado «La terminacién del tono menor en tercera mayor destruye
la naturaleza misma de los tonos, y su diversidad esencial», versa sobre la diferencia
que existe entre los tonos mayores y menores. Rafols asimila la «firmeza, robustez
y virilidad» de los tonos mayores al hombre, y la «ternura y dulce tristeza» de los
menores a la mujer, e insiste en que el tono menor debe acabar en tercera menor:

El tono menor debe circunscribirse en los limites que le sefalaron la naturaleza y el arte,
y no apartarse jamds de su fundamento, que es la tercera menor: y as{ dar al tono menor
una final de tercera mayor, es arrancarlo de sus quicios, arrebatarlo al pobre de su propia
casa, introducirlo en pafs ageno, y exponerle 4 dolorosa ignominia de usurpador injusto
[...] con esta inversién de cosas se le quita al tono menor su esencial constitutivo.*

En el articulo 11, «El terminar el Tono menor con tercera mayor, resiste 4 la im-
presion de afectos que puede excitar el tono», reconoce el influjo de la musica en las
pasiones de los hombres y anota que

41. Véanse las pdginas 79, 80 y 81 del tratado de Rafols.
42. Véanse las pdginas 84 y 85 del tratado de Rafols.
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[...] todas esas diversas emociones que imprimen en nuestro espiritu los tonos diferen-
tes, quedan sin efecto alguno siempre que 4 los tonos se les arranque de su verdadero
asiento, y se les dé la terminacién que no les corresponde.

Anade, ademds, que el hecho de finalizar en tercera mayor un tono menor va en
contra de aquello que propone la Iglesia en cuanto a la musica en el templo.

El articulo 11, bajo el titulo «Este abuso de terminar el tono menor con tercera
fuerte, es aun mucho mas perjudicial en las alteraciones», empieza recordando que
el uso de la musica en el templo intenta «dar 4 los cantos un nuevo espiritu de ele-
vacién para gloria de Dios y edificacién de los concurrentes». Para ello, si bien todos
los instrumentos deben pretender lograr tal fin, es el 6rgano, segtn el autor, el que
mds debe poner su empefio, pues «es el que mas freqiientemente suele acompanar
al coro y alternar con el». Asi, el coro debe procurar «en quanto pueda de su parte
no causar disonancia con el 6rgano no ménos que este facilitarle la cuerda del tono
en las entonaciones y conformarse con el [...]», es decir, alternar con el instrumento
considerando la cuerda tonal. En caso contrario, cita al maestro de capilla Antonio
Mild como buen ejemplo a seguir: «[...] asi lo tiene en una muy devota Letania 4
quatro y 4 ocho el Reverendo Antonio Mild Maestro que fue de esta Metropolitana
Iglesia Tarraconense [...]».

Rafols empieza el articulo 1v, titulado «Se persuade con autoridad ser mas propio
del tono menor el terminarse con su tercera, que con tercera mayor», citando a los
griegos —y a Nassarre y a Cerone— y recordando que ninguno de ellos aprobaba
la posibilidad de terminar los modos menores con tercera mayor. Ademis, el autor
nombra una retahila de compositores —Leo, Traetta, Corselli, Terradellas, Rosell y
Espona— que finalizan correctamente las composiciones segin lo antes citado. Pero
Rafols centra su atencién en el padre José Antonio Marti, monje de Montserrat que
«nos dejé en sus composiciones un verdadero modelo de lo que debieran ser las nues-
tras», ya que sus obras son capaces de «arrebatar la atencién y los afectos de quantos las
escuchan». Por supuesto, este padre estuvo lejos de aprobar «el abuso de terminar los
tonos menores en tercera brillante [...] El sabia muy bien quan importa para dar alma
4 las composiciones, la uniformidad constante».

El articulo v, «Se desvanecen enteramente todos los aparentes argumentos, en que
quieren apoyarse los contrarios», cita las razones en las que se apoyan «los de sentir
opuesto»: 1) «[...] que la continuacién de un mismo tono es cosa de poco gusto y so-
lamente suportable a la gente de antafio», 2) «[...] con una final mayor se le da al tono
blando un nuevo realce por ser aquella més brillante y perfecta que la menor y 3) «[...]
que esta es finalmente la préctica de los famosos compositores, y que como tal obtiene
en el dia un crecidisimo nimero de parciales».

A continuacién, Rafols rebate la primera objecién con el argumento de que el gus-
to es siempre relativo y que, antes de confiar en el gusto del pueblo —acostumbrado
a escuchar «una orquesta doméstica» o una «6pera profana»—, serfa mds razonable
«atender al religioso decoro de la casa del Senor, que 4 la produccién de un gusto falso,
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pueril y distractivo». Examina a continuacién la segunda objecién, a la que responde
que suponer que la tercera mayor es mds perfecta que la menor es un abuso de térmi-
nos, y, con jocosidad, anade: «Mayor 6 mas grande es un buey que un hombre, y ya se
vé, que no por esto es mejor 6 mas bueno». De hecho, sigue afirmando que ninguna
tercera le debe nada a la otra, puesto que «cada qual tiene su distinta sede en que do-
mina. Digamos pues que, segtin los varios tonos y fines, 4 veces es mejor la mayor, y
a veces la menor». Para finalizar, anota ejemplos en que Nassarre y Marti aprueban el
uso de la tercera mayor en final menor, y sentencia:

Con esto pueden bien entender, que aqui no repruebo yo absolutamente el uso de la
tercera mayor en las terminaciones del modo menor, de modo que no admita excepcién
alguna. Yo me levanto contra esta prictica del modo que estd establecida en el dia; y por
las razones que se alegan, detesto el uso arbitrario de estas finales, sin mas razén que el
quererlo. Me duelo de ver expuestas tantas excepciones 4 la ley general, de modo que la
ley venga 4 ser excepcién, segtin parece, y la excepcidn se haga ley.*?

El autor continta la «Disertacién Critico-Musica» incidiendo en los delitos musi-
cales que se oyen en los templos; en concreto, aquellos que tienen que ver con los gus-
tos extranjeros y los aires teatrales. A modo de ejemplo, expone los cambios acaecidos
en el rezo del rosario en Cataluna:

[...] prepostera eleccién de tonos propios para el asunto [...] variacion distractiva en sus
versos sin relacién ni enlace de uno 4 otro [...] repeticiones eternas y anatomia de las
palabras santas [...] ayrecillo de bayle y de Pastorella [...] inoportuna introduccién de
calderones.

Todavia con relacién a los modismos extranjeros, Rafols hace saber que tiene en su
poder cartas del padre Antonio Soler (organista y maestro de capilla de San Lorenzo
de El Escorial) y de don Francisco Gutiérrez (maestro de capilla del Real Monasterio
de La Encarnacién de Madrid) en las que ambos reprueban el uso de finalizar con
terceras mayores los tonos menores, uso especialmente extendido en Catalufa segin
este tltimo musico.

Para finalizar, el autor aporta una interesante descripcién de la actualidad musical
en Aragén, Catalufa y Valencia:

El motivo con que se insinud esta costumbre en los profesores de Aragon, Catalufia y
Valencia (dice uno de los mas cultos [facultativos]) fue el espiritu de partido. Hubo, no
de tiempos muy remotos, un maestro de fama, 4 quien le parecié producir unas singulares
ventajas 4 la Msica, y mayor hermosura 4 los tonos con la tnica final de tercera mayor [...]

43. Véanse las pdginas 123 y 124 del tratado de Rafols.
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Se embebieron aquellos esta préctica con tal tenacidad, que en la formacién de sus discipu-
los se la inspiraron como un dogma capital: con que poco 4 poco se ha ido propagando por
todas nuestras tierras. Sabemos ademds, quanto encanto tiene la novedad para arrastrar las
voluntades y aun los juicios. Y he aqui el verdadero origen de semejante practica.*

Y sentencia: «[...] un uso en fin, fundado sobre falso, y por tanto digno de ser ex-
terminado de nuestros templos, y del universo entero».

Antoni Rafols muestra en esta publicacién los cambios musicales que acaecian en
la segunda mitad del siglo xvir y evidencia que él, como misico y capelldn formado
en la vieja escuela, no puede sino estar en contra de estas modificaciones, como refleja
en el Tratado de la Sinfonia. En palabras de Pedrell, «[Rafols] manifesta que posefa una
intuici6 y gran sentit musical, digne verament de lloanga y mereixedor de la comme-
moracié postuma qu'a ell y al seu escrit hem tingut el gust de tributar».®
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A LA SERENISIMA
REYNA DE LOS CIELOS MADRE
verdadera de DiosVaria San-
tisima venerada en el Real
Monasterio de Monserrate.

SENORA:

St para la feliz suevte de las
producciones literarias suelen
todos, ya desde los tiempos mas
remolos , buscarse un Patrono
respetable, cuya proteccion les
sirva de escudo contra los ti-
ros de la critica destemplada:
54 quicn , divina Princesa, po-
dre presentar estos opiisculos
con mayor confianza de una pro-

§2 tec-



teccion segura, que aVos mis-
ma, en cuyos 0jos reside como
en su propia sede la benigni-
dad , cuyos oidos no saben
cervarse al clamor de la indi-
gencia, de cuyas manos penden
mas escudos que de la torre de
David, y cuyo tierno corazon
es el general asilo de quantos
se quieven refugiar en sus dila-
tados senost Por otra parte;
gue derecho podria dispensar-
me de esta esencial obligacion?
Ciertamente parece , que todo
clama por esta ofrenda. Clama
la matevia, clama el fin, clama
mi reconocimiento , y mi pro-
Pw



pio wnteres clama. Clama la ma.
teria, que esla miisica: porqué
5 quien jamds la hizo como Vos
tan grande a los oidos del Divi-
no ILsposo, el qual enlos canta-
res se confiesa en cierto modo
rendido a las patéticas modu-
laciones de vuestra dulce voz,
cuya vepiticion desea enamo-
rado?S1ila Missica hace los efec-
tos mas admirables; 5 quée mas
admirables, 6 graciosa Tafie-
dora,como os llama S. Agustin,
que los de wuestros canticos,
cuyo eco hace saltar de rego-
cijo al Bautista, bace extreme-
cer los abismos, y lo que es mas,

ArTe~



arrebata del Cielo al mismo
Dios, haciendo en él tan estu-
penda transformacion 5 que el
Inmortal vuelve wmortal 5 el
inmenso limitado infante , en
suma Dios se hace hombre? Cla-
ma el fin de esta obra, que es
zelar el recto uso de la Musica
en el templo santo: T 54 quien
mas de cerca puede tocar el bo-
nor del Hijo que a la Madre?
Vos, 0 Reynapura, que desti-
nada por el Espiritu santo d
ser templo de Dios vivo, dedi-
casteis perpetuamente todas
vuestras miras d que nada bu-

biese en la melodia harmoénica
de



de wvuesiras acciones que py-
diese ofender al Seiior que en
Vos babitaba; no podreis me-
nos de aceptar estos renglones,
que principalmente tiran a des-
truir las wsufribles disonanci-
as , que hacen oir al Dios del
Santuario la ligereza vy poca
advertencia de algunos profe-
sores. Clama wmi reconocimi-
ento: porque habiendo yo veci-
bido en vuestra casade Mon-
serrate ( trono el mas famoso
de vuestra habitacion sobre la
tierra ) los primeros rudimen-
tos de la facultad wmilsica , de
que penden todos los progre-

Jos



s0s , parece exige la qusticia
que pagueel tributo de los fru-
t0s, & quien tan francamente
me dispenso la semilla; y aun
con esia ofrenda quedare corti-
simo a la singular providencia
con que me llamasteis vy admi-
tisteis en vuestra casa, y @ los
innumerables favorves que de
alli se me devivan. Clama en
fin mi propio interés: porque
de ningun otro potentado po-
dria espevarlo tal para el feliz
exito de mis intenciones, como
de Vos, IEmperatriz augusta
del universo entero, que sois

la Madre de aciertos, el Arca
de



de los vevrdaderos tesoros, el
Depésito de los favores divi-
nos, v un Manantial inagota-
ble de quanto puede apetecer la
inmensa codicia de los hombres.
Quédese pues Mecenas para
Horacio , Augusto Cesar para
Virgilio, y para Antimaco Pla-
ton: que yo mas felizmente ilus-
trado que los sabios del mundo,
solamente a Vos morena, pero
bermosisima Doncella, ofrezco
y consagro este pequeiio obse-
quio; por lo que a mi toca es
del todo despreciable; por la
relacion que tiene con Vos, v
con vuestro Hijo , mevece la
63 acepe



aceptacion de vuestro veal agra-
do. Miradlo pues, Senora, con
benigno semblante , mientras
que pegado con el polvo , besa
vuestras vivginales plantasvues-
tro rendido esclavo y Capellan.

Antonio Rafols.

PRO-



PROLOGO.

Nada 6 muy poco tengo que prevenir i

los Lectores por respeto a esta obrita. Bas-
tante se dexa ver lo que ella encicrra, solo
con leer el froatispicio. Parecerd una frusle.
ria lo que se dice en el tratado de la Syn-
fonia en el capitulo que habla de ella como
de un Instrumento particular. Pero hacién-
dose tratado expreso de Synfonia, no debia
omitirse una parte de ella, que se merecio
la atencion de rantos sabios como alli se
citan. Quizd tambien se calumniard como
excesivo ¢l empefio, con que en la diserta-
cion sobre la legitima terminacion del tono
menor, se trata este punto como si fuera un
dogma capital y de la primera importancia,
quando todo el negocio solo versa sobre
afadit 0 quitar 4 la final del tono & modo
menor la triste mitad de un punto, que los
antiguos llaman Lima. No obstante, como
no pueda llamarse pequefio aquello, sin lo
qual no puede subsistir lo maximo; he crei-

do necesario defender una verdad , que si
§§ 2 bien



bien 4 primera vista se presenta de muy lie
gero memenio, pero de no aienderse pue-
den seguirse tantos absurdos, como se verd
en la presente obra. Alguna vez declaramos
con ardor: pero es cierto, que 3 nadie pres
tendemos irtitar. A padic nombramos:de tal
modo acometemos el error, que ningun
odio abrigamos contra las personas. Solo nos
anima ¢! zelo de la honra de Dios, y del
decoro del Santuario profanado en estos tlei-
mos tiempos con ayres casi del todo tea-
trales. Aunque no se que otro alguno haya
tratado ex professo los dos puntos que voy
4 ilustrar; no obstante bien se echard de ver,
que nada afirmo sin razones 4 mi juicio de
mucho momento, y aun sin el apoyo de
gravisimas autoridades. Quicra el cielo bende-
cir mis sanas intenciones.

| Si alguna cosa dixere ménos buena, me
sugeto no solo 4 la correccion de la Santa
Romana Iglesia y demis legitimos Superio-
res; sino tambien a la desapasionada censura
de los sabios, cuyas mayores luces recibiré

con sumision y agradecimiento. |
TR:’&‘



TRATADO
SINFONIA.
CAPITULO L

Eti‘malagia 5 Varios pareceres de la
Sm/;m.

Esta voz Symphinia es del 1dioma Griego
derivado del verbo Symphénes que significa
consonar , convenir , acordar: de que se infiere
que es lo mismo dscic Symphdnia que concents
O consonancia. Aunque todos los misicos se
reupan eneste punto; son sin embargo muy
diferentes las voces, y aun 4 veces los cone
ceptos con que quieren dar una exicra defi-
nicion de la Synfonta. Censorino in sue Mu-
siea la define en estos términos: Symphdnia
est duarum vocum disparium inter se juncra-
rum dulcis concentus = Anglico lib. 135. cap.
132. nos cfrece esta definicion: Est rempera-
mentum  modulationis in  sonis gravibus et

acuiis concordans= Lotente dice, que es Sine
foria,
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fonfa, cantar 4 dos wvoces. Otros discurren de

ella de tal modo que la Diatésaron puede lla-
marse Sinfonia. Franciosini sin limitar la Sin-
fonla a los solos instrumentos la llama: con-
sonancia, melodia., musica acordada de voces
¢ instrumentos musices. Concuerda con esta
extension de la Sinfonia 2 las voces huma-
nas el Doctor Miximo S. Gordnimo, el qual
escribiendo al Papa Dimaso, quiere que aque-
llas palabras de S. Lucas Symphéniam et cha=
rum no deben entenderse de alguna musica
instrumental, sino precisamente de Musica de
voces: sentencia que abraza Erasmo sobre el
mismo lugar del Evangelio.

De todas estas descripciones que de la
Sinfonia nos presentan los sabios, se echa de
ver con toda perspicuidad, que todos van
concordes en scialar por distinctivo especifico
de la Sinfonia la combinacion de dos 6 mas vo-
ces (prescindiendo de instrumentales o humas
nas) distantes entre si con determinada pro-
porcion, para formar un concento O conso-

nancia grata al organo del oido. :
CAPL
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CAPITULO IL

Del instrumento particular & quien especialmente
se apropia el nombre de
Sinfonta,

Aunque el parecer de los eruditos pro-
fcsores, alegados en el Capitulo inmediato,
explique con puntualidad lo que pertenece 4
la Sinfonia mirada baxo una idea general y
abstracta, sin embargo soy de opinion, que
hay un instrumento misico especial, 4 quien
por modo de excelencia debe llamarse abso-
luramente Sinfonia. Fdndase mi modo de pen-
sar €N MOMENtos, 3 mi juicio, de mucha gra.
vedad.

Si no echo mallas cuentas, en solos dos
capitulos de la Sagrada Biblia se hace men-
sion de Sinfonia. Uno es el tercero de la pro-
fecia de Daniel en sus versos §.7. 10. y 153
en que se hace individuacion de los instru-
mentos msicos, cuyo sonido debia servir de
scfia para adorar la Estatua de oro, que ha-

bia erigida Nabucodonosor Rey ds Babilonia.
El



%1 segundo es el quinto décimo de S. Lucas,
verso 253 en que se refiere, que el Hermano
mayor del Hijo prodigo, oyo la Sinfonia y
Coro con que se celebraba el recobro del
hijo fugitivo. En quanto a este segundo, cree
mos con S. Geronimo, que por Sinfonia se
entiende una composicion musica de voces.
Mas por lo que mira al primero, me parece
expresar Daniel clarisimamente, que por nom-
bre de Sinfonia entiende, no un coaocierto
de instrumentos musicos, sino un iNsttumento
particular , que formaba una parte de aquel
concierto. Y con efecto, si se hace alguna
reflexion sobre el modo con que habla en
Daniel el que tenia la Real comision de inti~
mar el decreto de adoracion, veremos quan
natural es este sentido. Clamaba pucs recia-
mente el Pregonero, diciendo:‘A vosotros
se os dice, 6 Pucblos y Tribus: en la hora
misma en que oyereis sonar el afiafil, la flauta,
Ja cfiara, la zampofia, el salterio, y simphdnia
y todo gencro de instrumentos misicos, ins

clinaos hasta la ticrra, y adorad la Estatua
de



.
de oro que dispuso el Reyﬁ. En este sagrado
pasage se vé que la Sinfonfa se nombra del
mismo modo y en la misma seric que los
demas instrumentos particulares; y que con
este nombre no se quiere significar un agre=
gido de inscrumentos concordes; porque 4
ser asi superfluo parece seria el afadir a a
fin, y rodo génevo de instrumentos. Con que no
parece pueda dudarse, que en este libro santo
la palabra Sinfonia denota un instrumento
patticular de este nombre. Veéase 4 Calmet.

Alga mas dificil es averiguar qual se«
1i1 este instrumento , que se levanto entre los
demis con el antonomastico nombre de Sin-
fonai 0 consonancia. S. Isidoro ( 11. 22.)
dice que la Sinfonia era un lefio concavo,
cuyas ambas partes estaban cubiercas de pie-
les que herfan los musicos con unas varillas.

Pero salvando siempre la autoridad que
con tanto derecho se ha adquirido en todo
el orbe christiano este sapientisimo Prelado,
no me parece verisimil, el que se deba tan

brillante tiwlo 4 un igstrumento de esta conse
A trucs



6 .
truccion.

Por las resefias que nos ofrece este Santo
Doctor, parece que no se diferencia esta caxa
de nuestros atabales 6 bombos, los que, aun-
que pueden dar mucho donayre 4 un lleno de
Mdsica y 4 su compas; no puedo entender
como por si y con el sencillo golpe de las
varillas puedan formar aquella diversidad con-
corde de voces, sin la que no puede existir
la armonia, como ni sin esta la Sinfonis, que
como queda dicho es lo mismo que conso-
nancia.

Ni se me tenga por inoficioso al Santo
Padre con este reparo; porque S. Isidoro no
asienta aquella doctrina como cosa suya, sino
que precisamcente la refiere como cosa del
vulgo. Estas son sus palabras: Symphonia vul-
go appellatur lignum cavum cas.

San Geronimo ad Damasum escribe, que
algunos de los Latinos opinaron, que la Sin-
fonfa craun cierro género de érgano milsico.

Los Romanos llamaban Sinfonfa aque-

las diversiones midsicas, con que se lisongeaba
¢l



b
el oido en los convites, al mismo tiempo
que se recreaba el gusto con las exquisitas
viandas. Tenian este cargo los Siervos, a quie-
nes de esta accion se llamaban Sinfonfacos.
De estos habla Ciceron en varios lugares.

Pero prescindiendode la poca 6 mucha
propiedad con que procedieron aquellos en
el uso de la voz Symphonia ;mi parecer
es, que merece con especialidad este nom-
bre la Gayta de ruedas, teclas y cuerdas,
qee los Franceses Ilaman Piclle. Y nosotros
acomodando esta voz 4 nuestro idioma, sole-
mos llamar Viela. No parezca ridiculo este
pensamiento; quando en esta parte Ppienso
con unos sugetos, 4 quicnes de ningun mo-
do se les atreveria 4 achacar la mas ligera
sombra de ridiculez. Asi penso Mersenne en
su grande obra de la Harmonia; Kirker que
lo describe con todas sus sefiales, y que
tuvo un oido nacido para la armonia ; Cal-
met, que en su Diccionario de Escritura V.
Misicala Yama Symphénia vetus , y paraque

no pudiese caber equivocacion, la presenta
A2 con
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con su propia lamina, en que se vé expresa
la rueda, las cuerdas y las teclas: el P. Ter-
reros, que en su famoso Diccionario de la
lengua Espaiiola el primer significado que da
al termino Sinfonia , es de Instrumento misico
de cucrdas y una wvueda intervior: y finalmenre
la Real Academia Espafola, que la deseribe
en cstos términos: S.irifonia; Instrumento de
cuerdas,, que con unas teclas que salen a
fuera, tocandolas con arte con la mano iz-
quierda., y moviendo una rueda interior con
la derecha, hace una suave armonia: quees
la Gayta Zamorana. Y cicrtamente si Sinfo-
nia es una consonancia armonica; es tan ar-
moniosa la gayta de cuerdas, qne lIlega 4
hechizar no solo el oido, mas aun el cora-
zon. Ya se considere compuesta de solas dos
cuerdas, { en cuya construccion quedando
siempre fixa -en un mismo punto la grave,
forma la aglida varios puntos con aquella
segun la varia pulsacion de las teclas):ya se
quiera mirar como que admite quatro cuer=
das, y asi la cucrda que waria tiene por
fun-



9
fundamento no solo la grave, sino tambien

la quinta y octava) : considérese, digo, baxo
qualquier destos dos aspectos, siempre pre-
senta aquella discordia concorde , que es el
todo de la Sinfonia.

En una y otra consideracion imprime
en el sensorio aquel encanto, que se arrebata
tras de si hasta los hombres peor organiza-
dos: y vemos efectivamente, que apenas se
nos presenta en nuestras ciudades alguno de
aquellos extrangeros que hacen servir la viela
como de reclamo para llamar la atencion y
concurso 4 sus habilidades 6 gesticulaciones,
mucho mas de lo que se sucle ver enotros
instrumentos , se lleva aquel mny agradable
concento ( que lo llama Kirker) no solo la
arencion, sino tambien los pasos de infinitos
oyentes. Quando yo reflexiono sobre este as-
cendiente que obtiene este linage de gayea
sobre la sensibilidad de nuestro corazon, me
ocurren dos razones nada despreciables. La
primera es, la materia de las cuerdas: 1a se-

gunda s la agraciada mezcla de variedad y
uni-
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uniformidad de sonidos; de que se compone:

y que scran el objeto del siguiente Capitulo.

CAPITULO IIL

Se declaran dos razomes, que merecen & la Viela
el antomomdstico nombre de
Stnfonta.

La primera pues de las indicadas razones
se funda en el sugeto de que se componen
las cuerdas. Tres géneros de instrumentos
musicos seflala como comprehendidos en los
sagrados libros, ¢l incomparable Bossuct,en
el cap. 6. de suDisertacion sobre los Salmos,
con estas palabras fielmente traducidas: ,, Es
55 COsa. cierta, que los Hebreos usaron estos
- géneros de instrumentos, es 4 saber: unos
»> que se tocaban con el soplo 6 aliento como
»» la trompa; otros con sola la percusion o
55 golpeo, por exemplo el Cimbolo, otros
» finalmente con pulsacion; y de este género
s €tan. el Kiznor 6 Citara, el Nebel 6 Salte-

4 110 &c. ¢ Esta misma division establecen
el
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¢l Iustrisimo Blanchini, el P. Atanasio Kirker,

y otros que pueden verse en Francisco Blan-
chini, Varonés en el Piologo de su Diser-
tacion sobre los tres géneros de instrumentos
de 1a Misica orginica de los antiguos, im-
presa en Roma afo 1742,

Pero aunque todos estos géneros de
misicos instrumentos , arreglindolos a las
justas leyes de la razom y del arte, son ca-
paces de producir en el espiritu humano 1m-
presiones vivisimasy no obstante, parece que
llevan entre ellos el principado aquellos pul-
satiles, cuyas cuerdas son formadas de tripas.
Es cierto, que segua las varias materias de
qus son construidos los instrumentos, resul-
tan varios sonidos, y asi mismo de los varios
sonidos , los varios efectos que experimenta~
mos en nuestro Interior. Por esto no extra-
farfa fuese verdadero lo que suele decirse,
que los atabales compuestos de piel de tigre
_excitan el furor de los oyentes. Pero no es
menester ir 4 mendigar exemplos, 6 remotos,

/ LR
o dificiles; quando observamos todos estas
yari-
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variedades en las midsicas mas triviales y ca-

seras ; Con quinta mayor suavidad se entra
por nuestros oidos y entrafias el eco de la
vihaela que el del Salterio? Este instrumento,
que 4 primera vista suspende, dentro de po-
cos instantes excita en nosotros ia fatiga y
el tedio, y com mucha mayor mmutacion
oiremos una hora de vihuela, que un quarto
de Salterio. Si se quierc indigar la causa fisi-
ca desta diferencia , no puede descubrirse otra
mas plausible, que la diversidad de materias
que entran en su construccion. |
Bien notorio es, que las cuerdas del
Salterio son de acero, 6 de alatdn; y las de
la vihuela de intestinos de animales. Aque-
Has como de metal, mas fuertes y recias:
esotras como de menbranas, mas endebles,
tiernas y flexibles. De que se infiere , que las
primeras, quedando en fuerza de la percu-
sion conciben una vibracion elastica, han de
comunicar al ayre inmediato un temblor ace
tivo, que propagindose 0 por medo de un~
dulacion, 6 por movimicnte de temblor has-
13
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ta el ayre contiguo al organo del ofdo, for-

zosamente ha de imprimir en sus membranas
una vibracion muy notable ; la que de pre-
ciso ha de fatigar y debilitar 2 ellas, y aun
a los espiritus vitales que acuden al 4rgano
para la formacion y transporte de la especie.
De modo muy diverso se observa en la Vi
huela. Sus cuerdas como mas morales, hacen
una débil resistencia 4 la pulsacion: de esta
suavidad se sigue una vibracion mas templada:
una vibracion tan templada no es capaz de
transfundir al ambiente un temblor muy ace
tivo: quando este hiere al drgano del oido,
comunica 2 las membranas una titilacion sa-
brosa: entonces el martillo auditorio se dexa
caer sobre su ayunque de un modo nada vio-
lento: con que todo va con una calma agra.
dable, en que toma partido el corazon hu-
mano.

A esta razon tan palpable se pudicra
afadir otra de proporcion 6 simpatta: aunque
no dudamos, que al solo ofr la voz simpatia,

s¢ levantardn contra nosorros los Fisicos de
B gus-
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gusto recencior, y que con un sobrecejo fis

losdfico, fndice de la compasion que nos ten-
drin, nos zaherirdin como 4 hombres del
tiempo de entonces. Pero nosotros, a quie-
nes no nos hacen tanta impresion las farsas,
como el deseo de la verdad, no reparare-
mos en repetir un nombre, que hacen pre-
ciso las tinieblas que circundan 4 todos los
nictos de un Padre transgresor, aun en los
fenbmenos que no sobrepasan la esfera de lo
natural. Siendo pues las cuerdas de 1a Vihue-
la de membranas de animales, no debe pare-
cer cosa recia, si decimos, que tienen pio=
porcion 6 simpatia con el corazon del hom-
bre, que consta asimismo de delicadas mem-
branas. Observan algunos Fisicos, que Ia
simpatia y atraccion que se nota entre el
iman y el hierro resalea de Ia macha analo-
gia que tienen ambos cuerpos en su combi-
pacion y textura: lo mismo se repara en la
muwa adherencia de las partes de los flui-
dos homogeneos. ;Qué hay pues que mara-

villarse de que unas cuerdas ran semejantes
n
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en el sugeto 4 lag telas que cubren nuestro

COrazon, tengan con este una mutua corres-
pondencia 0 atraccion , 6 por lo menos que
su sonido se le asiente mucho mas dulce-
mente, que el que forman materias metali-
cas y del todo heterogéneas 4 la substancia
de nuestras entrafias? 3 No es mucho mas
natural establecer una dulce simpatia entre
entraflas y entraflas, que entre entrafias y
duros merales 2

Pero 34 donde hemos ido 4 parar con
estos raciocinios ¢ Ciertamente no 4 otro lu
gar , que el que nos hemos propuesto en el
principio del capitulo: porque aunque parece
nos hemos descuidado dela gayta zamorana;
pero bien se puede ver, que quanto hemos
diche a favor de la Vihuela, cede a bene-
ficio de la Viela; pues no menos que aque-
lla, estd compuesta de cuerdas de tripas:
primera causa de donde se le deriva aquella
hechizera armonfa  cuyo principio vamos
indagando.

Sin embargo esta es todavia una causa
B 2 gene-

~
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general que comprehende 4 todos Tos instru-
mentos cuyo sonido se forma por cuerdas
de intestinos: como el violin, viola, y sobre
sodo el admirable insttumento del Harpa, sa.
grado en su antiguo uso, milagroso en sus
efectos, y encantador en sus dulcisimos con-
centos. Y asi se hace preciso echar manode
btra causa mas individual de la agradosa ar-
monia dec nuestra gayra: y esta es la que in
dicamos al pie del cap. 2. es 4 saber la mez-
cla de uniformidad y variedad de sones que
hace oir.

Pero paraque nos puedan entender hasta
los mas rudos, es preciso declarar que en=-
tendamos por aquellas palabras mexcla de uni-
formidad y varfedad de sones. Con esta mez-
cla pues no intentamos decir otra cosa, Sino
que en la Vicla concurren siempre y en un
mismo tiempo un sonido fixe € invarizble,
que nace de la cuerda grave, y otro que
continuamente varia, y lo forma la cuerda
aguda. Si la Viela constase de mas cuerdas,

como puede, todas conservan un punto fixe
¢
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¢ inmutable, bien que diferente en cada una:

pero la aguda siempre debe variar. De esta
fixicion pues de sonido en uma 6 mas cuer-
das discordemente concordes , y de la vari-
edad simultinea de sonido en otra, procede
la suave satisfaccion que introduce el instru-
mento de que vamos hablando.

El es cierto que nuestra voluble condi-
cion, aunque se deleita naturalmente en lo
vario; mas tampoco puede negarse, que ama;
y aun necesita el fixarse en algun determina-
do objeto. Esclarezcamos esta verdad conal-
gun exemplo. Supdngase uno colocado en una
cminencia que presenta un punto de Vista
bello, ameno, vario y dilatado. Al empezar
4 abrir los ojos sobre el orizonte , no puede
dudarse que tode e} conjunto de hermosos
objetos que tiene delante; el ciclo serenc y
despejado , €l sol bafiado de dorados rayos,
Jos montes gallardos soberbios, la tierra ma
tizada con infinitas especies de verdes dife-
rentes, los rios que serpentean para acomo-

¥4 .
darse 4 sus margenes, las poblaciones que
sC
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se levantan para ostentar su magnificencia,

el mar coronado de pomposas velas; no pue-
de dudarse, digo, que al descubriv de un
golpe estos y otros hechizeros objetos, su
corazon se siente penctrado de un gusto ex-
quisito. Pero supongamos, que apenas aca-
ba de dar la primera ojeada, se le quita de
la presencia todo aquel graciosisimo expec-
taculo, yen el segundo instante se le pre.
senta otro todo difcrente, y que apenas echa
la mirada 4 este segundo, en el tercer ins-
tante viene otro nuevo camposj y asi suce-
sivamente por una 0 dos horas.

En esta suposicion no dudo, que en-
cuentre el expectador algun gusto; pero este
gusto serd seguramente superficial y poco pro-
fundo ; porque quando se presentan muchas
cosas con rapidez , nace en el dnimo la cu«
riosidad de exidminar 2 cada una de por si;
como se ve en el que entra en un ameno jar-
din, que no se contenta con su Vista general,
sino que ademds se deleita en hacer atencion

de fas flores en particular, As{ que mas vale
ia
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la vista de una sola flor bien eximinada, que

la vista sucesiva de muchas que pasan rapi-
damente por los ojos: como efectivamente
leemos de Santa Maria Magdalena de Pazzis,
a quien la consideracion de una florecita 6
cosa semejante le penetraba tan intimamente,
que quedaba fuera de si. De todo lo qual
consta palpablemente, que el genio del hom-
bre , aunque ame la variedad, pero tambicn
necesita fixarse en algun objeto determinado.

Si liegase pues el caso en que pudiess
gozar el hombre en un mismo tiempo la va-
riedad y la fixdcion, bien parece que enton-
ces tuviera una plenfsima satisfaccion. EJ ca-
so pues ha llegado; y lo verifica la gayra
de ruedas por respeto al ofdo. En ella se
reuncn la sucesion y la permanencia en un
mismo tiempo. El 4nimo disfruta en la me-
lodfs de su cuerda aguda toda la variedad
necesaria para la diversion, en el mismo ins-
tante en que la cuerda, O cuerdas graves
mantienen constantes el mismo sonido. Apo-

yado sobre puntos fixos é inmobles tiepe mas
valor
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valor para sufriv las variaciones de los pun«

tos sucesivos: con que nada mas hay que
descar para temer en el dicho instrimento
una suavidad dominante.

Pero dira alguno, que tambicn tiene es-
ta particularidad la gayta gallega o de fistu-
las, tan usada en nuestros paises: 4 mas de
que es facil remedar aquella mezcla de vari-
edad en el organo, y en otros muisicos ims-
trumentos. Asi es la verdad. Pero igualmen-
te lo es, que tambien se nos entra mucho
la gayra gallega, y los demas instrumentos
quando la remedan, por las razones antes
exhibidas. Sin embargo no por esto debe ce-
derles la gayta zamorana 0 de cuerdas: por-
que esta mezcla de vario y fixe la tiene ella
por su fntrinseca constitucion; y los instru-
mentos que la remeden , solo por accidente:
y si bien la gayra de flauras la goza igual-
mente por constituciony y en esta parce ties
ne igualdad con la zamoranay pero esta debe
ceder 2 aquella en quanto el sonido produ-
cido por el viento, nunca podrd compararse

con



21
con el que nace de cuerdas de tripa; por se-
mejante razon, 4 la que alegamos en 12 pii-
mera parte de este capiilo. La preferencia
pues de armonia agradable que concedemos
2 la Viela, no se funda precisamente en una
ni otra de las dos alegadas razones ; sino en.
la 1cunion de entrambas: reunion que sola ella
goza; pues ningun otro tiene 4 un mismo
uempo ¢l constar de cuerdas formadas de
membranas de animales, y conservar la varie.
dad y uniformidad de sones. A cuyos moti-
vos, si se.adade el peso de autoridad que
alegamos en el segundo capfiulo, no habra
razon para negar, que enwe los demds inse
trumentos merece la Viela con  particulari-
dad serconocida y nombrada con el nombre
de Sinfonta,

C CADI-
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CAPITULO 1IV.
De los conjuntos de varios instrumentos, que
laman Sinfonta.

Hasta aqui se ha llevado nuestra atencion
la Sinfonia, en quanto es ella un instrumens
to particular. Es menester hablar ya de ella
en quanto significa aquella dulce y mages-
tuosa armonfa , que nace del ordenado con-
jonto de muchos y varios instrumentos, qua-
les suclen oirse en los teatros, en los tem-
plos y en otros diferentes lugares, segun la
diferencia de los motivos que la excitan. Es
antigua el uso de estas orquestas en las na-
ciones mas cultas, y no menos que el uso,
lo es as{ mismo el distinguirlas con el nom-
bre de Sinfonfas. Vimos ya en cl segundo
capftulo decorados los convites de los Ro-
manos con unos conciettos conocidos con este
nombre : y seria seguramente molesto, si
quisiese formar un cdmulo de testimonios que
convenciesen esta asercion.

No menos, sino mucho mas que los
anti-
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antiguos usan los Musicos modernos fa pala-

bra de Sinfonfa; aunque las mas de las veces
mas que verdadera Sinfonia, son sus com-
posiciones una abstrusisima algarabfa. No por
esto intentamos aniquilar, ni aun quitar un
tilde al mérito musico, que tienen ciertamen.
te muchos Profesores de los dltimos y aun
de los actuales tiempos. Sabemos que Jome-
lli; aunque dormitd alguna vez ( que hasta
los Homeros se adormecen) ; no obstante des-
cubrid en muchas de sus producciones un es-
piritu digno de los elogios con que lo honra
absorto ¢l Sefior Docror Tomas de Iriarte.
La Alemania ha ofrecido 4 la Republica Md-
sica no pocos hijos suyos, que han sabido
hermanar con la seriedad del caricter teutd-
nico, la suavidad del genio Italiano, quitadas
las scbras: entre los quales bien merece ser
nombrado el famoso Hayden. La Espafia, aun-
que invadida por todas partes por los parcia-
les del gusto extrapgero, que parece se afren-
tan de parecer al pablico con su antigua li-

brea, conserva sin embargo muchos hijos pe-
C: ritos
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ricos , que retratando en su rostro las facci
ones de su Madre, la consuelan en su amar.
gura con los requicbros de bien ajustadas sin-
fonfas. En suma, por evitar la prolixidad, en
todos los lugares y en todos los tiempos hay
hombres zclosos de lo recto, que aunque
sea resistiendo con todas sus fuerzas 2 la co-
mun corriente, y exponiéndose 4 terribles
golpes, mantienen severamente sus reglas sin
declinar 4 la derecha, ni 4 la siniestra.

Con que hay aun para consuelo del hu.
mano linage, si, hay aun buenos misicos, y
en conseqliencia buenas sinfonias. Sin embar-
go aunque las hay, pareceme qie son tan
pocas, como las uvas que quedan en una vi-
fla despues de vendimiada. Nunca ha sona-
do tanto como ahora el nombre de Sinfonia,
pero me atrevo a afirmar, que nunca han
sonado menos las sinfonfas. ; Pluguiese al cie-
lo, que lo que sobra de nombre se afiadiese
4 la cosa! Pero el dolor es, que lacosa va
de mal en peor de dia en dia. Ya no se tice

ne por buen sinfonfaco, ¢l que ao sabe agre.
gar
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gar de un golpe mil cosas incompatibles. A

la menera de una irrupcion acometen a la
Misica sus verdaderos enemigos: y lo que
mas crece, es, que semejantes a los Babilo-
nios les pitece que seria poca cosa asolar Iy
ciudad , sino extendiesen igualmente su ma-
no hasia lo mas interior del templo. ; Santo
Dios! De esta manera ni aun a4 vusstra misma
casa se perdona! La que vos hicisteis casa de
oracion, ya se vé profanada por aquellos mo-
dos teatrales, que solo promueven la distraccia
on!Con el pretexto de sinfonias se impide aque.!
lla consonancia, que con el recogimiento for-

ma entre Vos y las almas devoras la mas de«

&

. b :
licada armonia!

Yo pues, que aunque de un débil esul s
p , ’~”:'. e 'f'.'.“ SR
piritu, quisiera sin embargo que Dios perci-

biese en sus templos el honor correspondi
ente, v los fieles los saludubles efectos, que
les impiden las sinfoniis malas; aunque haya
de pasar plaza de hombre extraordinario, quie-
1o hacer ver en lo que me resta decir, qua-
les son, especialmen:e para los templos, las
buenas y las malas sinfoulss. CA-
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CAPITULO V.
Qz’éalidade; que deben tener las buenas

Sinfonias.

San Agustin, aquel talento sublime que no
brillb menos en el mancjo de las ciencias na-
turales, que en las teologicas, hablando de
las condiciones de que debe constar la buena
musica, dice, que sus composiciones , no so-
lo deben estar bien en si mismas, sino tam-
bien con reverencia al lugar y al ticmpo. Y
realmente qualquiera de estas cosas que se
las quite, antes deberdn llamarse cacofonias
(es decir malas consonancias) qus sinfonias,

De este principio tan cooforme 4 los
dictimenes de la razon, como despreciado
por los antojos de una pasion novelera, de-
bemos inferir, que ningun artefacto misico
podra pretender ¢l honor de sinfonia, sino
tiene estas tres qlialidades, es 4 saber: que
sea recto en sf mismo, conforme al tiem-
po y al lugar. No creemos necesario hacer

ostension de una proposicion, que pucde com-
peti
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petir en evidencia con los raismos principios

matematicos. Bastard hacer una simple expli-
cacion de aquellos términos en que las he-
mos concebido.

En primer lugar, deben las misicas sin-
fonfas ser rectas en si mismas. Con esto se
dice, que deben conformarse con las reglas
del arte y de la razon, y que no es libre
a cada particular el formarse un nuevo sisre-
ma de Mdsica, ni aun variar una pequefia
regla sin gravisimo fundamento.

La nimia libertad de opinar, léxos de
promover el adelantamiento de las ciencias
y artes, ha sido por lo contrario la causa
mas fatal de sus atrasos, Cada sistema nue-
vo es un nuevo laberinto de que debemos
desenvolvernos : porque no es todo uno asen-
tar una hyporesis, 6 haber hecho un nuevo
descubrimiento. Y si este espiricu de inventar
nuevos sistemas y nuevas reglas, es fatal en
todo género de facultades; lo es mucho mas
¢n aquellss, 4 quienes parece ha fixado la na-

turaleza ciertos limites, fuera de los quales
no
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no pueden pasar sin perder. Yo creo que Ia

Mdsica es de este género: y que de puro
quererla mejorar, la han puesto tan mal pa-
rada, que casi agoniza. Lo cierto es, que si
el mérito de la Masica debe juzgarse por los
efectos, ciertamente ha degenerado mucho
de sus primeros siglos, de que nos cuentan
las historias mil maravillosos efectos, de los
quales ni sombra vemos en los nuestros. De-
Xémonos pues de innovar. Sean nuestras sin-
fonfas conformes 4 las reglas que nos dexa-
ron nuestros vencrables pacriarcas. Compon-
ganse con arreglo al fin de la Mosica, que
es introducir en el 4nimo impresiones favo-
rables 4 la virtud. Comienzen con dignidad,
prosigan con érden, y acaben con igualdad.
No se hagan inflexiones violentas, agrega-
dos ridiculos, ni mezclas monstruosas; y en«
tdnces seran las sinfonfas rectas en sf mismas-

En segundo lugar deben ser conformes
al lugar de su execucion; es decir, por lo
que & nosotros toca, dignas de la magestad

del templo de Dios 4 quien deben dirigirse
todos



29
todos Tos misicos conciertos. Nunca debiera
haber mas misicas que las que se dirigen al
honor de Dios, provecho espiritual de los
hombres. Pero ya que la corrupcion de los
hombres ha sabido inventar mdsicas inmo=
destas, por lo menos ciérrense con eternos
candados las casas del Sefior, para que no
puedan jamds penctrar 4 dentro. Si por nues-
tra desgracia han de existir composiciones
de tan mala ralea , alvérguense si quiera en los
pétios de las comedias, y en los salones de
los saraos ; v mo vengan a turbar los vencra-
bles silencios del santuario. Los juegueticos
y tonadas saltarinas quédense para las danzas
pastoriles; los estruendos y alborotos vayanse
a los campos de marte; que el tabernaculo
del Scfior solo admite sinfonfas devoras, tier-
mas, graves, magestuosas, propias en fin de
un Dios, 2 quicn en agradables melodfas ala-
ban las estrellas de la mafana.

Deben finalmente las- sinfonfas confor-
marse. al tiempo. Mas no se entienda con esto,

que deben  variarse segun las modas wva-
D ri-
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:ias que introducen los tiempos. Solo quere.
mos significar, que segun las qiialidades del
tiempo deben ser las de las misicas conso-
nancias 5 alegres en tiempo alegre, flnebres
en el triste; que es decir, por lo que mira
4 la misica eclesiastica, que sus composi-
ciones deben seguir siempre el espiritu de la
Iglesia en sus diferentes solemnidades y fun-
ciones.Los Griegos, 4 imitacion de sus maestros
los Egypcios, observaban con increible escru-
pulosidad este cdnon, determinando 4 cadi
género de ceremonias de culro y de exercis
cio, diferentes géneros de miisica, y diferen.
tes ayres. De aqui tienen origen las distincio-
nes que hicieron de los modos en Dordo, Ly
dio, Phrigio, Eolto, Mixolydio, Subfrigio, y otros.

Mayor es todavia entre los Chinos este
miramiento. Se creerfan reos de una trangre:
sion legal, si acomodasen al invierno las mi
sicas que tienen sefialadas para el verano. Con
esto 4 cada tiempo aplican sus mdsicas, y 4
las diferentes funciones, diferentes sonatas

E! dia en que se lee delante del Emperador
el
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el elogio de sus qualidades, usan la mdsica

llamada Fas...yng..y0 que equivale a miisica ex-
ctativa. Quando algunos Principes extrange.
ros & sus Embaxadores van a rendir sus res-
petos 4 S. M. Imperial ; 0 quando se sienta
sobre su Tribunal para juzgar los negocios
del Imperio ; entonces suena la Misica Chao..
go..que significa concordia. Para el tiempo de
fos Sacrificios; para la solemnisima funcion de
la labranza; en suma para toda diferencia de
negocios y tiempos tienen tambien variedad
de misicas y canticos. Yo estoy muy lexos de
subscribir en todo al sistema musico de la Chi-
na: pero no obstante este decernimiento de
ticmpos y objetos, y de las mbsicas varias
que les corresponden, no puede menos de lle-
vérseme toda mi atencion:y no dudo haran otre
tanto con qualquicra que quiera mivar las co-
sas como son en st mismas, Conformense pues
las misicas 4 los tiempos: conformense igual-
mente 4 los lugares: conformense finalmente
a las lzyes delarte: y con sola la perfecta ob-

servancia de estos tres cAnones , tendremos la
D 2 con-
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consolante satisfaccion de oir en nuestros tems
plos unas verdaderas sinfonfas.

CAPITULO VL
Las lawadas Sinfontas de nuestros tiempos pe-
can commnmente contva las reglas explicadas
de la verdadera Sinfonia: se comparan
con la primera.

No nos podemos persuadir, que hsya en
cl mundo juicio tan inflexible, que pueda re-
sistirse 4 la verdad infalible de las reglas, que
para la legitimidad de las piezas misicas, 0
sinfonias , hemos propuesto en el cap. inme-
diato, precedidos de un Gefe tan ilustre co=
mo la dguila de los ingenios S. Agustin, y
aun obligados del fntimo clamor de la razon,
oido hasta de los mismos Chinos, que son
gente de orejas asininas, como las fingio la
fbula en el Rey Midas. Sabemos, que aque-
llos , 4 quicnes intentamos convencer con €s-
tas reflexiones, tienen sobrada delicadeza de

oido, y docilidad para no ceder 4 tanto cla-
mcrt
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mor de la verdad una vez conocida: y 4 quie-

nes o €S ciertamente NUESLro animo ofender,
sino psrsuadir : ni los consideramos sordos pox
yoluntad , sine por prevencion. Supuesta pues
la 1afalibilidad de aquellos principios, averi-
guemos , si se conforman a ellos las llamadas
sinfonfas, que comunmente ©imos en nUestros
templos y dias.

Confrontémoslas primeramente con ¢l
primer canon, por el que se prescribe, que
para que haya una verdadera sinfonfa, debe
ser recta en si misma, es decir, como expli-
cabamos, conforme 4 las leyes del arte y de 1a
sazon. Estas leyes piden que las sinfonias sean
una hermosa consonancia nacida del conjun-
to de varios instrumentos para sélido recreo
del oido, para ereccion del 4nimo, y para
inspiratle saludables movimientos 4 favor de
la virtud. Toda composicion mfisica, toda
Sinfonia que esté destituida de estos carac-
teres de recritud, falea 4 los esenciales princi-
pios que deben constrairla, y en conseqfizncia

no ¢s sino una mascara falaz de lo que debiera
5€1,
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ser. Mas por nuestros pecados estas tropas de

miscaras son tan freqiisntes en nuestros dias,
como esos aflos pasados las de carnastolen-
das, y no sé, siaun mus perjuiciales y mas
dignas del decreto de extermino , que se ful-
mino justisimamente contra aquellas otras.
Acerquémonos , si hay cabeza para tan-
to, 4 presenciar y ofr las llamadas sinfonfas del
nuevo gusto :; Qué expectaculo tan ridiculo!
Qué¢ variedades ran extraordinarias! Qué re-
pentes tan arrebarados ! Que mixturas tan in-
digestas ! Qué trucnos , relimpagos, tempess
tades! Quien nunca lo hubiese visto, diria
ciertamente que el mundo empezaba 4 enviar
pronosticos de su dltima ruina; O por lo me-
nos, que los hombres, no menos que los
mares y vientos padecen tambien sus flsas
¥ uracanes. En tan revuela constitucion, pre-
gunto ; que suavidad podrd percibir el oido?
Qué satisfaccion el animo? Qué ventajas la
virtud? Qué?; el arrebato, el desdrden, la
ridiculez serin medios proporcionados para

aquellos rectos fines que prescriben 4 la M-
sica
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sica los derechos de la razen? Eh'Y esto no

son sinfonfas, sino algarabfas, ni es esto mi-
sica , sino chanza, segun lo que al oir un can-
tor que seria de semejante gusto, dixo el Rey
de Lacedemonia Demarato: ciertamante que
el hombre chancea de garbo: Nue iste mibi
Videtwr non male mugari Plut , Apoph.

Mas: ; qué pretenden nuestros miisicos
con estos conciertos, (; quanto mas propia=
mente los llaman desconciertos!) que no pre-
sentan sino una continua varicdad de tonos
o modos, de compases, de objetos: y esto
en una misma funcion, y excitada por un
mismo fin? ; Qué pretenden , digo, con esta
alternativa ? Si nada pretenden, esto es obrat
al ayre, y obrar contra la naturaleza, que en
sus obras sicmprc fixa algun fin. Si algo pre-
tenden; ; qua} es su pretension? ; Prerenden
por ventura inspirar a los oyentes caimientos
de tristeza, O espiritus de alegrfa, 6 una
continua alteracion de afectos ? Si no mas que
una de aquellas sensaciones s ; a quc viene la

continua mezcla de alegres con lo triste y de
Lris=
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wristes con lo alegre 2; No saben que para un

constante efecto, s precisa una causa cons-
tante ? Para encender, es preciso fuego y mas
fuego, no fuego ¢ yelo: lo mismo en nues-
tro caso. Mas si pretenden causar en los oyen-
tes una continua vicisitud de afectos; vuelvo
4 preguntarles : 3 0 s¢ logrard el intento , 0 que-
dard frustrado ? Si ha de frustarse ( como es
bien temible por la union de causas counrra-
rias , que forzosamente han de destrvirse &
debilirarse mutuamente , como sucede con el
calor y frio); 4 que fin el perder el precioso
tiempo? ¢ Qué provecho habran sacado de ran-
ta fatiga de brazos, de tanto arquear las ce-
jas, de tantos meneos de cabeza, de la vio-
lenca contorsion de todos sus miembros? 3 No
serd esto al fin y 4 la postre ser martires de
la nada? Y si se ha de lograr el intento de
introducir aquelia contnua variacion de afec-
tos coantrarios en el corazon de los oyentes;
que bien harin con esta introduccion ? Cier-
tamente que les podran estar agradecidos los

Expectadores, de verse hechos €l jugucte de los
anto-
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antojos de un Musico mas vario que fa ‘Iun:
Quando estos pobres se vean levantarse en un
instante a los cuernos de la luna, y un mo-
mento despues descender 41o mas hondo del
abismo : ahora con la risa en el rostro, y
luego con cara de semana san:a; ya 4 punto
de saltar como un coémico, y luego con pen-
samigntos de hermitaflo: si, quando se vean
los pobres tan uniformes en sus acciones, po-
drin dar mil gracias 4 los promotores de su
caracter docilisimo. Y; esto es recreo hones-
0 2 ; Esto promover la virtud 2; Es esto en fin
cumplir con las leyes de la Musica verdadera?
3 Tales ventajas nos han traido las modernas
sinfonfas? Si no mas; bien podian quedarss
para siempre en el regazo de los ridiculos
padres que las parieron: que bien nos esta-
bamos en nuestra Espafia con la Masica ma-
chucha que nos dexaron nuestros abuclos;
mas que por esto nos hubiesen de tener por
hombres de calzones 4 lo rincio.

Ahora vengo 4 entender quanta razon

tenia ¢l bueno de Platon en machacar conti-
E nya-
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x;mamentc 4 sus Griegos, con aquella repeti.
da declamacion : 6 Griegos, tened cuidado
en no alterar nuestra Milsica: porque no se
tardara mas en muadar las costumbres, de
qnanto se tarde en mudar la Misica, Razon
tenia el divino Filosofo; pues vemos efecti-
vamente, que si la mutacion de la Mdsica no
es causa fisica de Ia mutacion de costumbres,
es por lo ménos su satclite inseparable: de
modo, que vistas las costumbres de un pue.
blo, se han ofdo ya sus Musicas$ y cons-
tando de estas, no es menester preguntar pot
aquellas. Espafia mientras mantuvo un carac-
ter grave propio de si misma, tuvo la glo
fia de oirse celebrar por los extrangeros, de
seguir un sistema musico igualmente solido,
que fundamentado. Mas ahora, que {no sé por
qué fatal constelacion) la ha entrado en gran
parte el prurito de seguir Ios usos y modas
extrangeras; es tambien extrangera en sus M.
sicas: Y en conseqtiencia; asf como esta nues
va moda de costumbres dista mucho de ser

recta en st misma, por adversa 4 las leyes
' de



39
de moralidad ; asi tambien el uso de las co-

munes y flamantes sinfonfas, per comtrario 4
las capitales leyes y fines del arte, no pue-
den tener aquella rectitud, que para las ver-
daderas sinfonfas pide esencialmente el pri-

mer canon.
CAPITULO VIL

Las modernas Sinfontas, son por lo comun di-
Jormes al lugar de su execucion,

No €ra menester cansarnos ya mas pars
probar , que las sinfonfas de la moda no son
propias del lugar santo, que dar una nueva
vista a la triste descripcion que acabamos de
hacer de ellas. Unas Sinfonijas que no son rectas
en si mismas 3 como podrin serlo para culto
de aquel Dios zeloso, que en varios lugares
del Pentateuchd protesto por Moysés que no
queria vicrimas maculosas y viciadas? A Dios, a
aquel ser provido que nos ha dado con fran-
C2 Mmano quanto tenemos y quanto SOMOS,
debe ofrecérsele todo lo mejor que pueda ar-

bitrar nuestro reconocimicnto. Y siesto es ver=
E 2 dade-
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zadcro generalmente en todoy 3 quinto mas
habra de cbservarse en la Mdsica y todos sus
resultados,, pues por sy principal instirucion
pertencce a los templos para la celebracion de
las cosas santas en que Dios se comiplacet
;No deberan pues todas las milsicas composi-
ciones que han de execurarse cn los templos
respirar gravedad , devocion, ternura, religion
y demis afecciones propias del Santuario ? ; Y
se tiene por lo comun esta mira?; Ah! ape-
nas puede pensarse sin una violenta conmo-
cion de todos los espiritus. Esclichense con
una mediana atencion las Sinfonfas que alli
se producen , y generalmente toda especie de
misica: y3 qué oirémos? Cosas las mas frivo-
las y ridiculas : ( poce hemos dicho ) cosas las
mas indignas y profanas. Oirémos minuetes,
bayles , contradanzas, trfos chocarreros (aun-
que sca con la incompatible condicion de ser
4 quatro) y rondones, que no rebosan sino
monadas y juegos de nifios: Oirémos los pens
SAMIENTOs mas raros y extravagantes que pue-

dan discurrirse : las mismas xdcaras que en los
¢Ok%
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cortillos j las mismas corridas que en los sa-

raos , las mismas expresiones que en las es-
cenas, las mismas flirias que en las campafias;
y quanto de monstruoso indicamos en el cap.
pasado. Oirémos (; Quis talia fando temperes
& lachrimist) sf, oirémos por nuestra desgracia
hacerce gala en el lugar del recogimiento de
unas sinfonias llamadas del Diszracto y del Des-
pido: en la primera de las quales se remeda al
hombre distraido ; y en la segunda al que se
despide de una terrilia ; aunque esta dltima
tambien contrahace al hombre que muere.;
Cuerpo de...!; Y estas bobadas han de pasar
delante la cara del Supremo de todos los Mo-
narcas, ante cuya presencia ticmblan las co-
lumnas del firmamento; y se encorvan los que
rigen el orbe !; En los alcizares de Sion han
de oirse concentos 4 que no se atreverian las
gentes profanas!; En la casa de la oracion
se ha de remedar la distraccion !; Despidos
de rervilia en palacio del Dios de la Mages-
tad tremenda !; Minuetes, bailes, contradan-

zas ¢n donde Jos Serafines cantan temblando
el
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el Trisagio! ; No es esto querer vnir fa fuy,

con las tinieblas, Dios con Belial, y 2 Dagon
con el Arca santa ? 3Quis wnguam andivit talia
borribilia%; Tiempos!; 0 tiempos! ; Oh quin-
to debe temerse que 4 semcjantes misicas ha
de volver las espaldas ¢l Sefior, l¢jos de oir-
las con aprebacion ; y que a tales sinfonfas se
nos ha de responder con lamentaciones y ayes!

Abran finalmente los ojos nuestros ama-
dos hermanos, y no ofendan con estas trave-
suras el templo, la profesion, y a si mismos.
Hagdmonos mas honor. Nuestra conducta cla-
ma contra nosotros. Miéntras que no tratemos
Yos templos con sanras sinfonias , no hay que
esperar mejor acogida cn ¢l piéblico.:: Asaph,
Iditum y otros Mdsicos de la antigua ley, son
alabados todavia, y conservardn eternamente
una memotia de varcnes gloriosos, como los
Hama el Eclesidstico, por haber empleado
toda su diligencia y pericia en discurtir mo-
dos a’m,mcos9 prop;os de la Magestad del sem-
plo. Si nosotros, 4 quienes una religion mas

samta , y unos temples incomparablentente
mas
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mas venetables nos executan 4 mayores r:sd
petos, seguimos las huellas de nuestros ma-
yores, tendrémos parte en la honra que aque-
llos merecieren. Si asilo cumplimos , acomo-
dando nuestras misicas 4 las circunstancias
del lugar tremendo 2 que somos destinados,
ellas seran entonces bucnas sinfonfas, pues
concordaran perfectamente con los instrumens
tos angélicos , y asf, causardn una suavisima
armonia a los oidos del Rey Celestial, en
cuyo palacio tenemos el honor de ser sus Misi«
cos en la tierra,

CAPITULO VIIL
Muchas Sinfintas actnales faltan & la civcunsa
tancia de sor conformes al tiempo.

Exp‘.icando el tercer requisito, que para una
Misica recta prescribe S. Agustin , dixe en el
cap. 5. que las sinfonfas deben ser conformes
al tiempo. Nada hay mas bello ni mas agrada-
ble 4 la Iglesia , que la variacion ds sus festivi-
dades, segun la variacion de los tiempos. A

proporcion de los varios misterios que cele-
bra,
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bra , son varias las exteriores demonstraciones

de la interior situacion en que la pone el di-
vino Esposo. Ahora parece una Tortola que
arrulla, ahora una filomena que encanta: aqui
1a cubren flinebses cipreses, y alla la dan pom.
pa los laureles : unas veces suspende los érga-
nos de los fauces, y otras grita 4 su salterio
y citara que se levanten: en fin, ¢lla es aque-
lla Reyna que vid en espiritu David, circui-
da de varicdad hermosa, 4 la derecha de un
Rey mas bello que todos fos hijos de los hom-
bres. Esta variedad consiste en los diferentes
modos con que acompafia fos divinos miste-
rios. Segun estos mudan, muda ¢lla de vesti-
dos, de hymnos y demas ceremonias. Singu-
Jarmente en el canto se conforma tan ajusta.
damente al espiritu de los misterios , que no
parece sino que cllos se reproducen. Quando
oimos el Crudelis Herodes &c., se persuade uno
ver en el rostro de Horodes exprimido todo
el furor de un birbaro infanticida. Al ento-
narse el Pexslla , nos sentimos transportar 4

la region de la santa funebridad, Apénas se
Finugs
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renuevan los Aleluyas, ; quien hay que no :e’
sienta renovado en espititu con la alegre vis.
ta del Divino Resucitado? En suma , no nos
cansemos; comparense todos sus antiguos can-
tos con las festividades respectivas, y se ve-
ra que ha sido para ella una ley indispensa=
ble el conformar su Milsica 4 los tiempos$ y
este es ¢|l motivo porque son tan enérgicas
y edificativas sus funciones, que 4 S. Agus-
tin le hicieron destilar muchas veces su cora-
zon por los ojos.

Esta conformidad pues de cantos con
tiempos , que se cbserva en el antiguo canto
lano de la Iglesia, sabian procurar con ¢l
mayor esmero los profesores de la mdbsica
instrumental , y componer con esta mira sus.
sinf :niis. { Quanta mayor viveza darian de es-
te modo a las demostraciones publicas de cul-
1o con que venera la Iglesia sus festividades!
Este era cl fin con que se admitio la Misica
a sagrado Pero por una ingratisima inversion,
deslastra de muchas maneras el esplendor de

las solemnidades. No se hace el debido esni-
R ' dio
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dio en penetrar el espiritu de [a Iglesia con
la cclebracion de los grandes misterios ; y sin
este discernimiento 3 como podran adaprarseles
sinfonias que les den nuevo vigor? ; No ha
de andar todo al traves? Efectivamente suce-
de deste modo. Sin mas trabajo que querer-
lo (y se requicre a menudo) las mismas sina
fonfas que se tocan en un dia de misterio
alegre; se repiten en un dia de grave: del
mismo modo se celebra la tranquilidad de un
Confesor, que el cruento triunfo de un Mar-
tir: todo se equivoca, todo se confinde, na-
da va acertado.

Viene , por exemplo, 4 las manos de un
compositor una Sinfonia de algun Iraliano que
se aptobo con aplauso de manos en un tea=
tro, 0 casualmente se encuentra de otro mo-
do. No hay remedio: quanto antes se ha de
coser un rerazo de ella & la primera Sinfonfa
que debe actuarse en el templo, sca la que
fuere la solemnidad. ; Qué prurito! Pero; qué
desarreglo! Sin embargo esto es lo que pasa.
Y; ¢xala no pasira mas de esto! j Oxala que

estas
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estas Sinfonfas que se producen sin respeto 4

tiempo dctcrmmado, fueran tales , que con-
vinieran 4 todo tiempo, © por lo ménos que
no desdixeran de ningun tiempo de quantos
consagra 4 los misterios la Iglesia santa! Mas
esto dista tanto de verificarse, que primero
- Avr Ararim Parthus bibet o ant Gerinanta Tigrim
Para ¢l colmo de tantos males sucede que estas
Sinfonfas tan cacareadas no convienen 4 tiem-
po alguno de festividades. Comunmente las
Sinfonias hodiernas son un texido de toda es-
pecie de hilos, 6 una mixtura de agrio y de
dulce, de suave y de fucrte, alegre y funesto,
subhm\. y humilde, pausado y rapido:en ﬁn,
son un Mosdico, ©n que se engastan sin si
metria piedras de toda especie de color. Mu-
chos facultativos , no teniendo bastantes cau-
dales en su casa para obrar una Sinfonia, que
lo sea, van 4las agenas, y 4 hurtadiilas van
apropiandose un pedazo de un autor, y otro
de otro, y de todos van haciendo un mixto
mas insufrible que el brevage de que habla

Cervantes en su famoso Quixote; y asi son
Fa ) puntual-
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puntualmente aquellas mdisicas que descarta

D. Tomas de Iriarte, quando cantando lo
que observa el solitario en Musica, dice de
él: Reconoce la turba de Plagiarios,

Que las truncadas clausulas ajustan

Como en obras mosaicas se incrustan

Pequefias piedras de colores varios.

Mira por otra parte

Los que afectando insolita y profunda

Erudicion del Arte,

Consiguen, que el Oyente se confunda

En pueriles enigmas intrincados

En Laberintos, fugas cancrizantes

Que hay tambien en la Mdsica Pedantes,

Unas Sinfonfas de ral especic , 34 qué
dempo del afio, 6 4 qué solemnidad podrin
aplicarse? Una solemnidad 4 quien pudiesen
convenir tales Sinfonfas, deberian ser mons-
truosas como ellas mismas: y como la Igle-
sia santa en ningun tiempo tenga tales fics-
tas , serd preciso desterrar 4 aquellas de to-
da la Repliblica christiana, y enviarlas 4 las

. , . -
Naciones birbaras en que la supersticion y
la K‘iv’
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12 ridiculez forma todo el fondo de sus sg;
Jemnidades. De todo esto sec vé, que las ac-
wuales Sinfonias faltan 4 las tres leyes esen-
ciales que arriba prescribimos; y en conse-
qiiencia debe castigarseles con privacion de
nombre -y de oficio.

CAPITULO IX
De las Sinfontas actuales, en quanto substitu=
das 4 las aberturas,

Pareceré & muchos, que los vicios que he-
mos notado en las actuales Sinfonias, son
generales 4 casi toda especie de misicos ar-
tefactos, no solo instrumentales, sino tam-
bien vocales: y con esto quizd nos atribui-
ran el achaque de poco precisos. Desde luego
confesamos que en ¢l dia casi toda especie
de Misica estd sino perdida; por lo ménos
4 pique de perderse. No obstante aunque 4
todas ha llegado el contagio, y todas necesitan
d¢ remedio s pero casi mas que todas las Sinfo-
uias merecen un vivo ataque: 6 porque son efec-

01yds
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uivamente de fas mas viciadas, o porque las

Sinfonias son la gran cosa de nuestros dias.
Llega ya a tal puato el gusto por estas, que
muchas composiciones por buenas que scan
se encuentran desabridas, sino van notadas
con el favorito nombre de Sinfonias. De aqui
se origind llamar Sinfonias concertadas 2 los
conciertos , Sinfonfas 4 las Aberturas, y Sin-
fonias 4 otras composiciones.

Yo no quiero detenerme en la infuil
qlicstion de la buena 6 mala extension de es-
te nombre 2 aquellas especies. Solo digo, que
es cosa para reir poner nuevos nombres a las
cosas, quando las cosas no pasan adclane,
La Gramatica interesa en los vocablos: pero
la Misica solo en los cantos; y aun, si que-
remos atenernos a la Gramdtica, 3 qué noera
un término bueno el de Abertura, para que
se le haya de substituir el de Sinfonsa , sin mas
culpa para el destierro que ser afiejo, y ha
blar demasiado claro? 3 No declaraba bien
el oficio de azuella parte de Minica 4 que se
aplicaba? ; No abria ella la puerta 4 la fun-

cion
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cion que debia hacerse para preparar los dni-

mos , y hacerles ‘mas viva impresion? Y este
oficio 3 con qué voz mas significante podia
‘exprimirse , que con la de dbertura? 3 Por ven.
tura es mas expresiva la de Sinfonia? Yo creo
que le falta mucho para igualar 4 la de Aber-
tura: porque Sinfonta es en general consonan-
cia, pero Abertura dice tal consonancia ; es
decir una consonancia que abre la puerea 4 1
funcion : ya se vé, que quanto ménos gene-
ral es una voz, tiene ménos de equivoca; y
quanto ménos equiveca, mas di 4 entender
la cosa. Pero ;qué importa? La palabra Sin-
fonfa tuvo la ventaja de ser extrangera, yla
de Abertura habia nacido entre nosotros:
- y2 nos aviso un Critico, que ni las Casta=
“huelas valen un ochavo en Espafia, si no traen
por lo menos el sobrescrico de ser madera
de la Rusia

3 Qué es esto sino espiritu de novedad?
Pero aun se les podria perdonar 4 los Sinfo-
nrstas este espititu novelero ; pues no hace da-

ho smo 4 la Gramdtica: quicro decir : se que-
da
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da en la corteza y no penetra al meollo. De

buena gana les dexariamos hacer guerra 4 las
palabras,, como nos dexasen integras las co-
sas. Pero estamos ya en terminos en que
las cosas padecen mas que las palabras. Las
Aberturas no solo no se llaman Aberturas, pero
ni lo son: solo se quiere que lo sean, aunque
con nombre griego. Y ahora me vienen ga-
nas de volverles la fama de haberles atribui-
do 4 culpa el haber quitado de en medio el
nombre Abertura. Confieso pues , que van mas
consiguientes de lo que yo maliciaba. Pero ya
que yo me muestro tan cindido en esta con-
fesion, séanlo ellos en la de reconocer lo po-
co que valen muchas dc sus Sinfonfas para cl
fin de substituirse 4 las Aberruras. Exdmine.
mos el punto. Para ser bien substituidas las
modernas Sinfonfas 2 las antiguas Aberturas,
debian aquellas, como lo hacian estas, abrir
de tal modo la puerta 4 la funcion 4 que dan
principio, que dispusieran los animos de los
concurrentes 4 ser mas susceptibles de los afec-

tos, que debe excitar en cllos la funcion, Pero
es
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es asi, que 1éxos de excitarlos, los retraen. Lue-

go estan mal substituidas: y asi por la pena
del talion deben 4 estas Sinfonias substituirse
las antiguas Aberturas. La primera proposicion
de este silogismo es irrefragable, mayormen-
te si se pondera quanta fuerza puede tener
la Masica para poner los animos en aquelia
disposicion, que mas congenia con el objeto
de la funcion. Esta fuerza no puede ponerse
en duda. Y aunque la demuestran los efectos
raros que alegamos en otro lugar, de que es
capaz la Misica, pero no puedo callar aqui la
ingeniosa industria de que se valio Theon Pin-
tor de mucha fama entre los Griegos. Pintd,
pues, este célebre Oficial un quadro en que se
representaba un soldado ardiente en el acto
mismo de dar una batalla. Penetraba muy bien
el varon sagaz quanto puede conuribuir 4 la
aprobacion de una obra la elevacion del ani-
mo 2 una situacion favorable, y que por otra
parte los artificios de mas primor corren mu-
chas veces una triste fortuna por la frialdad

7 . . . . '
de animo con que se miran. Discurrio, pues,
G el
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:l hombre que para que cayese bien al pd-
blico un quadro expresivo de una accion mar-
cial , era menester mover en los animos un es-
piritu marcial. Convocado pues ¢l pueblo dio
una Musica de aquellas con que en el teatro
de Marte suele acalorarse el fervor de las tro-
pas: y quando se persuadio, que todos en
general estaban ya dominados de aquel ardor,
cortio de repente el velo 4 su tabla, que ha-
ciendo la mas viva impresion en los expecta-
dores, se merecio la mas honorifica acogida.
Tal es la fuerza de las miisicas preparaciones,
0 aberturas, quando son como deben; y de-
ben ser siempre anilogas al objeto 2 que
sitven de preliminar.

Mas no son realmente tales las moder-
nas sinfonias, que la novedad ha substituido
a las antguas aberturas: que es lo que afir-
mabamos en la segunda proposicion del enun-
ciado silogismo. Para serlo debian ellas pre-
parar los dnimos de los Christianos para el
misterio que va 4 celebrarse en el templo.

Esto lo cumplirian, si (como sc cuydaba en
las
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las desterradas Aberturas ) fuesen ellas una vi-
va imagen del objeto, que luego sera presene
tado : st se pr'cviniesc con tiernas y patéticas
consonancias las funciones funebres, y con
brillantes las alegres. Pero los tres dltimos ca-
pitulos nos dicen, si van revestidas de estas
qualidades. Solo ahado, que se haga alguna
reflexion sobre ellas; y 4 poca costa nos di-
ran que solo han servido aquellas pretendidas
preparaciones para poner el espfritu en un es-
tado inepto para todo lo bueno, con que so-
lo vienen a ser los preliminares de la confu-
sion, de la distraccion y de la indevocions
Observese, digo, se vera que nada exigero:
Y que si 4 primera vista les he parecido ino-
ficloso a mis hermanos, confesardn despues,
que seria no tener zelo , €l no declamar con-
tra tan pesilentes novedades. No pucdo pa-
recer acusador malevolo , quando cada qual
puede eximinar los testigos , escuchando la
experiencia. No digo mas, por no repeur lo
que tengo probado en los capirulos cirados.
Arendide pues el negocioj de qué sirve
G tanto
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ganto sinfonizar 13 Qué hemos adelantadd con
desterrar las Aberturas, y hacerlas reemple-
zar por unas Sinfonias, que ni son esto, ni
aquello? Y si solo hemos adelantado [a ruina
de aquellos apreciabilisimos afectos que pre-
paraban las ancianas Aberturas: ;no sera una
justisima sentencia, que se destierren ahora
las nucvas Sinfonfas, sean reemplazadas las
antiguas Aberturas 2 Jizguelo la recta razon,
que es un Juez inflexible.

CAPITULO X
De las Sinfontas § conciertos , en que se une ¢l
Organo al conjunto de los demas
Instrumentos.

Tambien puede lamar ¢l nuevo gusto Sin«
fom’fs a aquellas Misicas, en que el Orga-
no torma compafiia con los demas instrumen-
tos: ro dudo que si legasen 2 hermanarse
bien Instrumentos y Organo, tendriamos una
grandisima satisfaccion en esta magpifica Sin-

fonia, Sin embargo diré con la libertad que sue-
lo,
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fo, que esta deseable alianza, ya que no sea

imposible , es por lo ménos de una muy difi-
cil execucion. Hablo de una legitima execu-
cion ; porque bien visto se estd, que no es una
misma cosa executar , O executar rectamente
Yo 4 lo ménos estoy por el presente ayuno
de haber visto bien actuada aquella liga, y
ya he consentido en morirme sin haberla vis-
to actuar.

Para que se penetre quan justos son los
motivos de mi desconfianza, es preciso ad-
vertit la constitucion del Organo. Es el Or-
800, sin duda, un fnstrumento el mas admiz
rable de quancos ha inventado el ingenio mi-
sico para todo genero de funciones. Es un con-
junto de todos los instrumentos , que contie-
ne virtualmente, y en que con mas verdad
que Protco en sus formas , se transforma el
arbitrio del tafiedor, de cuyos solos dedos de-
pende tado el gobierno de aquella grande mié-
quina. Es en fia un prodigio de la humana
Industria , el que, sino hubiese mas que uno

en ¢l mundo, quizd se podria contar por la
s g9 -
_ primerg
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;)rimcra de sus maravillas: 2 mi 4 lo ménos
se me llevara mas las atenciones, que el co-
loso de Rodas, las Piramides del Cayra, vy
demas monumentos del fausto de los antiguos,
Pero 4 pesar deste predominio de grandeza que
obtiene el Organo sobre los demds instrumen-
tos , atendidas todas las demas circunstancias;
no obstance ( como obra al fin de hombres) no
dexa de tener sus defectos, de que por otra
parte carecen otros musicos lnstrumentos. A
mas de otros que podria referir , tiene el Orga.
no de su propria imperfeccion los semitonos
desiguales. Quan rerrible obstdculo sea este
para el fin de poder hacer sociedad con los
demas instrumentos , de iguales semitones, lo
compreenderan bien los que sean muy versa-
dos en la faculiad miisica. Y si esto es asi, no
deben admirarse las desuniones de partes y
faltas de compas de que abundan aquellas
Sinfonfas, en que se pretende confederar el
Organio con los demas instrumentos. Y sino
hay union; ; qué hermosura podrin tener se-

mejantes Misicas# Toda la hermosura de las
cosas
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cosas consiste en la union de partes diversas,

pero proporcionables entre si. Donde no hu-
biere esta unidad, no puede haber hermosu-
ra; porque como sabiamente dixo S. Agustin:
Owmnts porro pwlchritudinis forma , unitas est. Y
s1 este principio comprehende sin excepcion
4 todas las cosas de la naturaleza) y del ar-
1€, 90 #0 temo asegurar (dice Mr. Formey ) gue
este grande principio es mas incontestable en ma-
w4 misica, que en qualguiera otra.

Es verdad, que las gentes no recono-
cen comunmente este defecto, porque el Or-
8310 que se hace dominante en aquellas fun-
€lones, con un golpe brillante las deslumbra,
y 0 las dexa percibir sus dafios. Con todo,
¢ atrevo asegurar, que aunque no distin-
guen individualmente este defecto, peto in-
sensiblemente aquella desigualdad les va in-
troduciendo una impresion de fatiga y de té-
dio; de que seguramente se verian libres en
una Mdsica de perfecta alianza en las partes.
Yo bien creco, que la desigualdad de semito-

nes que tiene de su cosecha el Organo, po-
dria
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diia disimularse por la industria de los exe-

cutores. Pero este €s un caso, sino me en-
gaflan mis recelos, que ha de quedar para
siempre en la region de los posibles, 0 4 lo
mas , si alguno llega 4 realizarlo, deber¢mos
decir de el:
Rara avis in terris , nigroque simillima cigno.
Y siesta habilidad es para tan pocos, como
lo son respectivamente los cisnes negros , tam-
bien sera para rarfsimos el poder aliarse con
el Organo 4 pesar de sus desigualdades, de
modo, que temperandose rigurosamente con
los demds instrumentos, venga 4 formar con
ellos una perfecra Sinfonfa.

Siendo pucs para tan pocos esta confe-
deracion, vale mas que nos abstengamos en-
teramente de ella, porque ciertamente es mé-
nos sensible carecer de una Sinfonia por otra
parte accesoria, que haberla de tener con un
defecto tan notable comola dzsigualdad, que
es como un principio eversivo de teda ar
monia. Es verdad que este modo de pensar

/ . .
lograra muy poca, 0 ninguna acogida en los
amado-
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amadores de tan insociable liga: mas no por
esto debe callarse la verdad , contra la qual,
nt por la opinion, ni por el uso pucde ad-
mizitse prescripcion, como freflexfona Tertu-
liano- Los inventores son los mismos Orga=
nistas , los quales mientras estan solazindose
€n este género de conjuntos, dando mues-
tras de su habilidad o agilidad, absorben fre= .
qlicntemence 4 todos los demas Misicos, de
qQuicaes no se percibe mas entdnces que un
nutil menco de brazos; y asi mas preplamena
t¢ lamarfamos 4 dicha orquesta monofonia,
que sinfonia ; pues no oimos mas que un so-
l}ido recio, y no la union de varios sonidos,
4 lo ménos por parte de los otros instrumen-
tos. A un instrumento, pues, que quando dexa
percibir 4 Jos demas, hace oir comuamente la
disonancia por la desigualdad de los semito=
nes y etros inconvenientes y que quando los
sufoca, los hace del todo superfluos, es muy
justo que se le prive de su compafiia. Bastelz
al Organo, el poder formar por si solo sus sin-

fonias » ¥ RO venga a2 turbar los demas nstru-
’ H mentosy
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mentos, que aunque inferiores a él, pero tie-
nen derecho de que no se les violen sus pare
ticulares poderes.
CAPITULO XI
DE LA HARPA.

Es preciso se nos disimule [a alguna violen-
cia conque introducimos el Harpa en este trata-
do. La estimacton que se merece esie instry
mento , ya por su antiglizdad, ya por su dul
cisima armonfa, ya en fin por su actual ex-
tension , nos disculpan ciertamente de la pa-
sion con que la miramos. A mas de que, no
debe parecer ageno de un tratado expreso de
la Sinfonia un instrumenso, cuya asociacion,
mayormente ¢n lo que mira 4 las misicas de
culto, es capaz de darlas una uncion incoms-
parable, y cuyo defecto deberia sentirse co-
mo la de un riquisimo tesoro.

Los antiguos, aun con ménos motivo
que nosotros, miraron el Harpa como uno
de los mas apreciables miembros del cuerpo

A M
Masico. Era enidnces la Harpa un instrumen-
to
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to sencillo, conocido entre griegos y latinos
con ¢l nombre de Cithara, y entre los he-
breos con el de Rimmor, cuya figura era de
un simple widngulo, y cuyas cuerdas no com-
ponian un nimero notable. Pero no obstante
este pequeflo principio, apénas se dexo oir
el Hirpa sobre la vierra , quando se robo el
afecto de los hombres: afecto, que con el
tlempo llegd casi 4 rozar en idolawia; pues
los gentiles le dieron un origen divino en el
Dios Apolo, como 4 su hijo Philamon la glo-
ria de acompafar gon ella el canto, segun lo
que cantd Ovidio en sus Metamdbrphoses :

Carmine vocali clarus , citharaque Philamon.
Desta misma supersticiosa pasion nacieron
las boYerias , que fabulaton sobre el cerramen
de Tamiras con las Musas, de los prodigos
de Amphion y otras mil locuras adopradas
como verdades por una gence tan culaa, pe-
o tan supsrsticiosa como los griegos.
Pero aunque no merecen mas que el nom.
bre de necedades estas ridiculas persuasionss

acerca el origen y poderio del Hurpa, no pue-
H 2 de
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de negarse , que sea ella de un orfgen antiquisi-
mo, y aun mucho masde lo que imaginaron los
gentiles. Sin haber de mendigar ficciones 2 la
Mithologfa , sabemos por una boca tan infalible
como la de Dios, quela citara 6 harpa , no solo
es anterior 4 la ¢poca de los griegos, sino tam.
bien 2 la del general diluvio. En efecto, le-
emos en el sagrado libro del Genesis, gue
Jubal fue el Padre de los gue cantan en Citara y
Organo. Y a f¢, que Jubal es tan antiguo, co-
mo que entre ¢! y Adan, no mediaron por
linea recta sino Cafn, Henoch, Irad, Maviael,
Mathusael, y Lamech que fue su Padre inme-
diato, y le tuvo de Ada una de sus dos muge.
res. No se acabo con Jubal la aficion al Har-
pa. Muchos lugares de la Biblia nos hacen men-
cion decllay y David en particular se nos de-
muestra alli tan zeloso y diestro citarista , que
con ella, no solo elevaba de su buen espiri-
tu 4 jla luminosa esfera de las cosas divinas,
sino que tambien reprimia el espiritu malo
que dominaba el Rey Sall

Yo bien s¢, y ya lo he advertido, que
distas
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distaba mucho aquella Harpa de las actuales;
pero no podemos ménos de confesar, que si
aquella pudo llevarse la aficion de los hom-
bres santos y profanos, muacho mas podna
robarsela la actual s pues xealmcntc, st se
considera con pedales , lleva 4 la antigua una
incomparable ventija. Pero 4 pesar de es-
tas mejoras , el ana de pedales no pucde
llegar, siquiera, 4 la fortuna de la antigua:
y st bien en Italia, Alemania é Inglaterra for-
ma las delicias de los sugetos mas bien or-
ganizados; pero en Espafia es tan desgracia«
da, que hasta su nombre es casi desconoci-
do. Aun cen la forma'4 que habia crecido en
Yos siglos mmedxatos, se llego 4 expeler de
nuestros templos, a los quales, ni aun con la
nueva librea de sus pedales, ha podido lograr
la honra de ser nuevamente restituida. Y ver
daderamente que no acabo de compreender
este desayre; que se le hace 4 un instrumen-
to que goza ¢l epxteto de Real, y que nada
tiene que conceder 4 otro qualquiera, hasta

incluir el Organo en algunas particularidades.
De
¢
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; De qué no es capaz la Harpa con la ayuda

de los pedales, y con tanto nimero de cuet-
das como abrazaal presente ? 3 Qué instrumen-
to pucde dispurarle la preferencia en la suavi-
dad del sonido, en lo moral de sus altos, en
la gravedad de sus baxos, y en lo hechicero
de sus puntos medios? ; Qu¢ otro penetra mas
adentro del corazon humano, lo sugeta con
tanta fuerza, lo eleva mas ripidamente, nt
lo tranquiliza con mas suavidad? ; Qué otro
es tan proporcionado para acompahar ¢l can-
10, y dar 4 la letrra una viva fuerza capaz de
cntrarse en los corazones mas récios? 3 Que
otro , pues, mas digno de hacer su parte ¢n
las sclempidades eclesidsticas?

Mas 4 pesar de ran ilustres qualidades,
la pobre Harpa se mira desterrada del Santua-
sic como un trasto inutil; Que desayre! Pero no
cbsrante, si ella fuera capaz de impresiones
sensibles, yo la diera, no el pésame, sino el
parabien de su repulsa, mayormente de las sin-
fonfas: pues atendida la actual decadencia

. . . /
de la Mdsica eclesiastica, mucho mas a cuen-
(a
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ta le estd su soledad , que aquella compahia

deplorable; O si se reparasen las Musicas de
los abusos y ayres teatrales! Entonces sf, que
debiera interesarse el piblico en la introduc~
cion del Harpa, como en uno de los puntos
mas capiales de la Misica: y con esto tu-
vicramos unas sinfonfas dulces, llenas, her-
mosas , en una palabra, colmadis de todas
aquellas verdaderas gracias que deben ser ef
alma de las Mdsicas sagradas.

CAPITULO XIL
Sobre los diferentes ayres de las Sinfonias.

Es cl ayre en toda la Misica, lo que I
sal en las viandas, lo que la péndula
en el relox, lo que el gobernalle en la nave,
No todas las viandas se condimentan con una
misma copia de sal; ni roda péndula es bue-
na para todo relox; ni para qualqulcra nave
qualquier timon ; ni por cons:gulcnre para to-
da sinfonfa todo ayre. Deben mirarse la na-

tucaleza , las qualidades, los fines de las co-
sas
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sas, darles segun ellos la que mas les qua.

drare. De otro modo saldrian unos agrega-
dos diformes , indigestos, monstruosos.
Quatro son los ayres cardinales 6 prine
cipales , de cuya varia combinacion resultan
los demas: es a saber: Largo, dndante, Ale.
gro, Presto: a los quales por cicrea analogifa
pueden atribuirse las propiedades de menear-
se, andar, correr, volar. El primeto dir¢mos
que va con paso de tortuga, el segundo de
hombre, el tercero de galgo, cl quarto de
de aguila. Qual fuere pues el ayre de la com-
posicion , tal debe ser el de los executores. A
este fin se inventd para la recta y uniforme
execucion un Director 6 maestro, el qual con
ciertas acciones ds manos bien compasadas,
scfalase 4 los tafiedores y cantores el ayre mas
0 menos activo que deben dar @ la picza. Es
indecible la impresion y gusto que se recibe
de una buena composicion, quando el con-
ductor sabe lo que hace, y los demas siguen
al conductor en todas sus evoluciones con exace

titud escrupulosa. Entonces se percibe el orden
Y
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y armonia que presenta un campo de batalla
bien organizado, en que todos los soldados
con un ojo al Gefe y owo al enemigo, ya
abanzando, ya retirando, ya manteni¢ndose
en un punto fixo, causan aquella agradable
admiracion, que se apodero de Balaan en vista
de las tiendas de Yacob. Pero a la satisfaccion
que produce una asamblea de Misicos unifors
mes en Jos ayres, es proporcional la indiges-
tion que se siente, al ver reynar entre ellos la
division , la desigualdad y ¢l cisma. Ya no son
ellos entdnces un esquadron ordenado capaz
de operaciones felices: son la imagen de un
exército vencido, en que una fuga vergonzo-
sa desparrama por diferentes derrotas 4 sus
micmbros. La discordia se presenta alli con
todo ¢l horror de su negra téz, y la siguen
inseparables los fefsimos satélites de la inquie-
tud, de la desazon, del tedio y aun de la co-
lera, que sc apoderan cruclmente de todos
Jos circunstantes. Tales son los efectos de las
Sinfonfas, en que los executores por una di-

Vision intolerable , unos andan , otros corren,
| S oLros
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otros vaelan, quando otros apenas estan en

movimiento. No harian liga mas enorme los
hombres con los galgos, estos dos con las
aguilas, y todos con las tortugas.

Esta monstruosidad nos dice, quan im-
portante es que el Maestro de compas sea
SUgeto lmulmcme docto y advertido. Por lo
que, no debe sufrirse qualquiera se meta 2
este oficio indiferentemente, como st llevar
el co*npas no tuviera mas dificultad que ha-
cer dar 4 1a mano dos 6 tres saltos libres, 6
dar de cachetes alayre con un papelote. Cier-
tamente es mas dificil este gobierno de lo que
muchos pieasan: y no le es. ménos importan-
ze 4 una capilla que 4 un navio el gobierno
del timon, cuyo uso, ya se vé, que no puede
ser atbirrario. Aun quando el Director es muy
habil, es precisa toda su diligencia 3 y asi, son
bien dignos de ser reprehendidos los que, aun
prescindiendodel respeto que se debe al templo,
hacen entonces alarde de hablar y reir con los
colaterales: siendo con su omision causa de las

fluctuaciones que padece la nave de la capillay
. con
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con que parece mereceridn el castigo de Pa-
tinuro, cuyo dormir puso en grau peligro la
nave de Eneas, y 4 &l le precipito al mar.
i O unimium pelago , et coclo confise. sereno !
Nudus in ignota, Palinure, jacebis arena Kne.l.5.
Tambien es cosa digna de todo cuidado,
el que antes de laexecucion se miren con di-
ligencia las piczas desde la cruz a la fecha,
para norar allf los ayres con que esta compues-
4,y las variaciones que mcluye. Ni basta ver
las notas de Alegro , Audanre &c. s porque €s-
10 muchas veces esta equwocado o por in=
advertencia mvencnb e del autor, O por des-
cuido del copista, 6 por bachilleria del semi~
docto ; que 4 veces hay hombres tan felices
de ingenio, que aunque ensu vida hayan pa-
sado del Christus de la composmon » S€ juz-
gan ya aptisimos para [lamar a juicio 4 todo
el coro de los antiguos misicos , y ensehar-
les la recta aplicacion de los ayres. Con este
ventajoso concepto no reparan en variar los
alegros por los largos, como mas bien se les.

antojare; y los que en sus produccioncillas.no
Iz sufrie=
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sufrieran fa detraccion de un pelo, no reparan
de dexar sin barbas aunque fuese al mismo
venerable Orfeo.

Haya pues mas miramiento en dar 4 cada
Sinfonia su propio ayte: guirdese mas reve-
rencia 4 los resperables compositores que nos
precedieron : no se entrometan & guiar el com-
pés sugetos incapaces @ observe el Director las
piezas, y aplique todo su cuidado en la exe-
cucion : siganle todos con escrupulosidad s y
deste modo. tendrdn las Sinfonfas mas dicho-
sos cfecros y mas buena acogida no solo en
los oidos cultos, mas aun en los vulgares, que
no pocas veces llegan 4 escandecerse de la al-
garabia que causa la dcsxgualdad y disformidad
en los ayres,

CAPITULO XHI
De algunas novedades , que impiden en parte la
recia execucton de las Sinfonias.

;V' emos con dolor en estos tiempos de de-
cadencia hacerse gala de unas novedades las

mas frivolas, celebradas no obstante como
unos
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unos inventos los mas importantes. Desde que

el Ayre se ha echo accesible 4 los hombres
con aquella célebre navegacion que facilitan
los Globos aérostaricos, casi todos nuestios
descubrimientos son acreos, que es decir en
buen romance, fiiles y de poquisimo peso.
Este espiritu de ligereza , cuyos soplos han he-
cho impresion en casi todos los ramos de ins-
eruccion, ha echo tambien de las suyas en el
Mdsico, y quiza mas que en ningun otro. Pa«
rece efectivamente que muchos profesores de
esta arte han formado el proyecto de mudar-
lo todo} y creyendo con esto haberla dado un
bafio de ilustracion, no han hecho mas que deni-
grarla y obscurecerla. Mucho hemos visto des-
tas perniciosas novedades, y ahora voy 4 dar
fin 4 este tratado con la descripcion de otras,
cuya Instrusion resiste seguramente, por lo
menos al presente, 2 la recta é igual execu-
cion de las sinfonfas y aun de toda compo~
sicion mfsica.
Tal es cierramente [a omision que se ha-
ce de las llaves, sostenidos y b-males genera-
les
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les, que escribicndolo solamente al principio

de la obra y en la primera pauta de cada ho-
ja, st las hay, parece se mira como superfluo,
6 un trabajo insoportable escribirlo en las de-
mas pautas, quandoa mas de ser nada trabajoso
y bicn parecido, conviene durante una obra 6
picza misica ( miyormsnte siesta, 4 causade
una entremetida muldrud de especies impro-
pias y las mas remotas, se extravia del tono
que se le eligid ) ¢l que se renueven a la vista
los sostenidos 6 b-mcles generales que ella
contienc O trac entre la llave y el tiempo, en
cada una de las pautas, O reglones; paraque
asf con su olvido no se eche todo 4 rodar,
antes bien vayan los Misicos execuwando con
mas seguridad sus papeles hasta terminar la
obra, No se halla composicion alguna de las
muchfsimas que formd mi muy venerado Maes-
tro el P. Fr. Anselmo Viola, que no tenga esta
mira, la qual se debe entender, segun ense-
fia el P. Fr. Antonio Soler en su Llave de la
Maodulacion. A semejantes cosas atendian nues-

tros ilustres predecesores con un muy parri-
cular
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cular cuidados como se puede ver en quantas

obtas se hallan manuscritas ¢ tmpresas asi de
canto de organo como de canto-llano, a fin de
que la Mdsica se execurase con la puntuali-
dad que se debe: y asi nos lo ensehan en sus
escritos diciendo , que conviene en la escritura
musica la claridad y propiedad. Peroj acaso
ticne mas propiedad y claridad ver en los prin.
cxpxos de la pauta dos lineas juntas que arra-
viesan 4 ocupan las cinco reglas, que son tan
sablamente apropladas para los fines de la M-
sica , segun los antiguos y modernos , llaman-
dolas aquellos pausas generales, y estos final,
que no el escribir la llave en toda paurta sien-
do tan excelente su oficio, y que el escribir
en ¢lla los sostenidos 6 b-moles, que nos re-
nueven 2 la memoria en cada pauta el tono o
diapason de la obra? Lo cierto es, que he
experimentado en mi y en muchos, que se-
mejantes apuntaciones sirven de disturbio pa.
ra una buena 6 recta execucion asi en el ta-
fier como en el cantar. 3Sera acaso tambien

cosa mas propia y clara que las mismas no-
tas
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tas 0 figuras fa substitucion que de ellas se
hace quando por algunos compases se ofrece
notar ¢l pasage contenido en el iltimo com-
pds que sc ha escrito, poniendo rasgos o li-
ncas medio caidas con puntillos al lado o sin
ellos ? 3 qué por ventura no es asi que las fi.
guras del canto de drgano desde su nacimicnto
por Juan de Muris en el aho 13532. conser-
van, como dice Lorente , la misma lindeza en
su forma y facilidad en hacerse, y que to-
dos los Milsicos las respetan por tales? Y como
dice Montanos; no son ellas las que represen
tan la voz (6 el sonido de clla)?; Y como
podrémos aprobar lo que hacen algunos, que
por exemplo , para escribir A-la-mi-re b-mol,
escriben G-sol-re-ut , sostenido, y por A-la
mi-re, sostenido , B-fa-mi b-mol. ? Asi mismo
se me ha ofrecido muchas veces haber de tocar
en tiempo de compasillo diez y seis semicor-
chéas en cumplimiento del compis, pero fi-
guradas con quatro semibreves denegridos,
de los quales cada uno vale tres partes en di-

cho tiempo, Y aunque en verdad tengo pot
muy
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muy buenas las abreviaciones de Ia nota, como
efectivamente lo es para ahorrar papel y traba.
jo; pero nunca convendré en que no sean se-
mejantes abreviaciones con el mayor arreglo,
Semejante 4 la dicha abreviacion 6 figuracion
es lo que hacen muchos quando abrevian, que
igualmente escriben una semfnima con tres ras-
guillos atravesados de par a par de la plica 4
virgula para quatro fusas que para ocho, ig=
norando tal vez, que estos rasguillos pueden
cruzarse 2 la virgula de la corchéa de la misma
manera que se hace, 0 se acostumbra en la
minima y semfnima, como se vé practicado
en obras impresas de autores muy acreditados
por cl merito que presentan las mismas obras,
que para quarro fusas escriben una corchéa con
dos de dichos rasguillos que solamente e cor-
responden, para ocho fusas se le afiade otro
rasguillo. De este mado se puede escribir al
compas su justa medida, y al contrario , no.
tando una seminima en lugar de corchéa para
quatro fusas, siempre que se ofrecicren juatas

€n ua mismo signo, 6 bicn estas no deben
K abtre-



78
abreviarse , 6 forzosamente se ha de faltar en

escribir 1a debida quantidad al compis, como
demasiadamente se dexa ver, causandole al ta-
ficdor ménos facilidad , que novedad y dis-
wrbio en el rtafier. Es verdad que vemos de
comun notar juntas,unas corcheasycon el pun-
tillo de aumentacion, y las de sus lados con
un rasguillo cruzado en la virgula del modo
dicho arriba, y con todo estas son tenidas
por semicorcheas (0 pasan por tales): que las
semicorchéas sueltas se hallan tambien con el
segundo rasguillo cruzado ensu virgula, y en
el otro rasguillo hechos los dos mas largos 6
delgados de lo que deberian siempre notarse;
pero sepa, si alguno loignora, que el lugar
propio de dichos rasguillos es estar juntos al
lado de la virgula de la nota sea 4 la parte
derecha o izquierda. Y asi, omitiendo otros fi-s
gurones por asequibles de qualquier pringi-
piante solidamente fundado, es bien cierto
que todo esto no puede nager sino de la ig-
norancia, 6 de estimarse en cinco mas & cine
€0 menos las reglas y buena costumbre de

nues-
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nuestros predecesoress y de consiguiente no

es mucho que falte 2 la escritura misica aquella
importante claridad y propiedad que le cor-
responden , y han observado nuestros sabios
Espafoles calificados por maestros de la ma-
yor solidez y limpieza en la faculrad.

Y todo esto 4 mas de los yerros que incly-
yei no es nacido para la desunion de la Misica,
y para promover una pésima execucien de sus
composiciones?; A qué vienen estas novedadest
3 No bastaba el modo antiguo de escribir las
notas musicales, para que se nos haya de ve-
nit con esta gerigonza? Aun quando con esto
se hubiese de adelaptar algun tantico, se ha-
bia de reparar mucho en ello; porque si to=
da muracion es odiosa, esta lo es en partia
cular: porque concurriendo en una misma capi-
lla profesores de educacion diferente , han de
encontrar forzosamente mucha dificulead en
leer este nuevo misico alfabéto ; con que en
la execucion ha de haber mil discordancias,
1o solo mal sonantes, sino tambien piarum an-

tinm ofensivas, La variedad de idiomas no es
K2 efce-
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efecto de 1a cultura de los hombres ; sino un
triste efecto de su soberbia castigada enSen-
naar por un Dios zeloso. ;O felices aquellos
tiempos en que toda la tierra era de un solo
labio, y de unas mismas palabras! Pero ya que
estamos justamente castigados con 11 confu-
sion de los varios lenguages, no ahadamos ti-
nieblas 2 tinieblas con la iatroduccion de nue-
vas lenguas y de caracteres hasta ahora desco-
nocidos. Hablemos el idioma musico, que he-
redamos de nuestros padres: que sinos dexa-
mos seducir del prurito de innovar, dentro qua-
tro dias no entenderémos los libros de los au-
tores antiguos , en que; como en depdsito , se
encuentran archivados todos los tesoros de [a
Musica. ;Qué gracias podra datles la posteri-
dad a estos innovadores ; quando instruida en
sus nuevos principios, debera dedicarse al es
thdio de otros, paraque pucda entender los au-
tores clasicos ! 3 Tan poco que hacer hay enla
vida humana , tan poce queaprender , que ha-
yan de inventarse nuevos ramos de instruccion?
Dexémonos pucs de nucvas invenciones
quade
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‘quando estas no sean de mucha urilidad al pi-
blico. No confundamos la lengua musica en
que poco ha hablaba toda la tierra. No intro-
duzcamos novedades que impiden la recta exe-
cucion de las Sinfonias y otras composiciones.
Renuévese todo aquello que puede fomentar
la firmeza del compas, que es el quicio sobre
que estriba todo el edificio misico. No se me-
ta 4 llevarlo quien no sea para esto. Todo en
fin proceda con aquella naturalidad y buen or-
den que pide el decoro del templo santo, 4
que somos deputados: que si asi lo hiciére~
mos, recibircmos los honores que acredita
nuestra profesion.

Si yo hubiese logrado este intento; ne
tubiera por superfluo quanto he dicho de la
Sinfonfa en general y en particular: de las
condicienes que deben tener para su rectituds
de los abusos que padecen las actuales, ya
por la mala constitucion intrfnseca, ya por lo
que desdigen del lugar, ya por la poca con-
formidad con el tiempo: de su prepostera
substitucion a las Aberturas: de su fatal ;c;n-

€dCe
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federacion con el Organo; de la exclusion

del Harpa en sus juntas ¢ de quanto en fin he-
mos declamado contra todos los vicios que
Ias rodean. Ninguno destos trabajos tubicra-
mos por mal empleados: antes me lisonjea-
ria no poco el ver que con mis cortos cau-
dales hubiera contribuido algun tanto 4 la re-
formacion de la Misica eclesidstica para el
mas religioso culto de Dios y edificacion de
mis hermanos.



DISERTACION CRITL.

CO-MUSICA EN QUE SE REPRUEBA
¢l uso de terminar los tonos menores en
tercera mayor.

ARTICULO PRIMERO.
LA TERMINACION DEL TONO MENOR EN
tercera mayor destruye la natoraleza misma de
los tonos, y su diversidad esencial.

¥ ¥ Ingun dogma misico esta mas una-

nimamente acordado entre los pro-
%@@% fesores de este dulce y hechicero artey
como la diversidad esencial que distingue los
tonos mayores, de los menores : diversidad in-
contestable, que exige su misma naturaleza,
percibe el odio, adviertela razon, y persuade
la mas remora a,mlgur“dad La cuhisxma Gre-
cia, que, no menos que en todas las ciencias
y artes, se ha merecido en la Misica un lu-
gar preferente y respetable , reconociendo
las leyes de diversidad que en esta parte fixa
la paturaleza misma, clastﬁ»o esta diferencia
de tonos, y dando 4 los quatro el nombre
de mayores , llamd menores 4 los quatro res-
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rantes. Esta diferencia, célebre ya desde aque-
lla época, no es otra, segun el sentido
comun reproducido por el autor de la Escue-
ls Misica, que la de fundarse los tonos me-
nores en la tercera menor, y los mayores en
Ja tercera mayor; de que resulta en estos ma-
yor firmeza, robustez y virilidad ; y en aque-
llos una cierta uncion de ternura y dulce tris-
teza. Asi que el tono mayor sucle comparat-
se al varon, y el menor a la muger.

Baxo esta doctrina, 4 que no puede re-
sistirse sin trastornar los mas solidos funda-
mentos del arte mésico, dcbe concederse 4
cada tono su diverso domicilio, fuera del qual
no es licito salir, so pena de cometerse una
transgresion indigna de disimulo en los tribu-
nales de esta faculrad. El tono menor debe
circunscribirse en los limites que le sefalaron
la naturaleza y el arte , y no apartarse jamas de
su fundamento , que es la tercera menor:y
asi dar al tono menor una final de tercera ma
yor , es arrancarlo de sus quicios, arrebatarlo
al pobre de su propia casa, introducirlo en
pafs ageno, y exponerle 2 dolorosa ignominia
de usurpador injusto. Dexemos las burlas. Lo
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cierto y verdadero es, que con esta inversion
de cosas se le quita al rono menor su
esencial constitutivo} y lo que mas especifi-
cadamente le distingue de los tonos mayores.
Hasta la introduccion de esa espiria manera
de terminar tonos se sefialaba como una re-
gla fixa y constante para discernirlos el punto
de su terminacion, o final, de modo, que el
famoso Aretino no dudo decxr, que el tono
no es otra cosa, que una regla que juzga qual-
quiera canturia ex e/ fin por la subida y baxa-
da. Ahora pues, si la canturia de un tono de-
be juzgarse en el fin, ;como podrémos co-
nocer por tono menor , ¢l que tenga por final
una tercera fuerte y brillante, que es caracte-
ristica del tono mayor? ; No es esto inver-
tir de farriba abaxo las reglas mas bien sen-
tadas de lus esenciales diferencias de los to-
nos? ; No es esto destruir su naturaleza espe-
ciia? ; No es esto un crimen misico ?

Lo es efectivamente : y sin embargo
se lo tragan con la mayor serenidad los que
en el organo 0 en las composiciones instru-
mentales, 0 vocales, empezando con la ma-

L
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yor serenidad un tono menor, y llevandolo-
pacificamente por sus propxas vcredas, al lle-.
gar al punto critico en que el triste tono lba,
digamoslo asi, a descansar de su viage, 1
dan dc repcme un empellon, y le hacen ga-
sar 4 otra region del todo extrangera, con
cuyos paisanos no. ticne €l menor grado de
afinidad. Asi pues, el que se formaba para to-
no menot , y dexandole en su rango hubiera
sido un tono completo y aﬁmaablc, dando-
le al fin una final de tono mayor, le dexan
al fresco no siendo ni bien mayor, ni bien
menor, sino unp miLto fonstruoso de ambas.
especies : ni mas ni menos que la chimera
que forjaban los poetas en enthusiastas, fin-
giendo un animal tan extraflo, como que te-
nia la cabeza de Leon, ¢l medio de Cabra,
y de Dragon la parte posterior,

Prima Leo, postreina Draco , media inde Captllas
LQuae graviter parulis spirabar naribus sgnem
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ARTICULO SEGUNDO.
El terminar el Tono menor con tercera mayor,
resiste & la impresion de afecros que pucde
excitar el tono.

No puede negarse el influxo qie tiene la
Musica en nuestras pasiones, y que 4 propor-
cion de los varios tonos y de las diversas com-
posiciones que de ellos resultan, wnas veces
(son palabras de Ciceron) unas veces se exci-
ta & inflama nuestro espiriin , otras se ablanda y
descacce, ya se siente nadar en alegria, ya en fin
se ve oprimido de la tristea. La Mithologia
persuadio 4 los gentiles, que la Misica pudo
mudar de lugarlos pefiascos y montes , edifi
car muros, y obrar otras portentos que exce-
den la credulidad aun de un vulgo que no sea
del todo irracional. Mas aunque sean fabulo-
sos estos hechos, no puede negarse la fuer-
2a de la Musica para inspirar al corazon huma-
no varias afecciones, ya de fortaleza belica,
como 2 Alexandro la flauta de Timoteo; va
de mansedumbre , como aquel mancebo ifu-
rioso que aplacd Empedocles , quando con el
acero desnudo iba a arrojarse sobre un enc
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migo: ya de paz, como quando pulsando la
lira apacigho Terpandro una sedicion en La-
cedemonia ; ya de furor, como a Henrique IL
Rey de Dinamarca, 4 quien un misico con
un taflido furioso le hizo dar sobre sus do-
mésticos hasta quitar Ia vida 4 tres 0 quarro
de ellos, ya en fin otros movimientos que re=
fieren los historiadores, cuyos testimonios, aun-
que no puedan hacer una fe irrefragable, tam-
pcco pueden rebatirse sin un sélido fundamen-
to. Pero aun quando uno quisiese dar al tra-
ves con todos estos argumentos, no podra
cerrar sus oidos a las voces constantes de la
experiencia, la qual nos hace tocar palpable-
mente en nosotros mismos €l poderio de la
Musica, y que segun la varicdad de los mo-
dos y composiciones, a veces nos enterne-
cemos, y 4 veces estamos para saltar, aho-
1a se nos vienen las lagrimas 4 los ojos, ahora
se¢ nos escapa la risa; y siempre venimos a
ser como el jugete del Misico encantador.
Por esto los sabios profesores de esta fa«
cultad dieron 4 coda tono diferentes epitetos
caracteristicos, segun sus diversos influxos,
llamando al uno alegre y grave, al otro ris-
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te y patético, a otro inspirador de colera, y
asi de los demds: como puede verse en Na-
sarre , Déchales , Kircher y otros.

Pero todas estas diversas mociones que
imprimen en nuestro espiritu los tonos dife-
rentes , quedan sin efecto alguno siempre que
a los tonos se les arranque de su verdadero
asiento, y se les dé la terminacion que no les
corresponde. Entonces léxos de percibirse y
fixarse intimamente - en nosotros la sensacion
que empezaba a producir el tono que ofamos,
solo reconocemos efectos de confusion y en-
fado, 6 quando ménos, se nos rompe el hi-
lo de las agradables afecciones, de que se de-
xaba llevar dulcemente nuestra sensibilidad.
¢ Como pues podra introducir el tono menor
sus propios efectos en nosotros, quando en
el fin, que es quando debe obrar con mas
plenitud , se le d4 nuevo sér heterogenco, me-
diante la tercera mayor ? Ciertamente yo no
acabo de comprehender como ha podido pre-
valecer en nuestro. Principado este intolerable
uso, que léxos de contribuir 4 la consecucion
del fin de la Mdsica, resiste por lo contrario
4 la tilisima impresion de los propios efectos.
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Lo cierto es, que el tono mayor. es pro~
pio para inspirarnos alegria, y los afectos de
wristeza se exprimen con el menor. Este es el
comun modo de pensar de los facultativos que
nsiguen la naturaleza ; modo de pensar que re-
produce con elegancia D. Tomds de Iriarte en
su Poema de la Miisica, canto 1L, IV, y VI
€on €stos versos: »
La imagen placentera
Se me presenta ya de alegrias
La musica Armoma,
Su mas leal y antigita compaficra,
Para obsequiarla , elige
Modo mayor , brillante y a’ecmw o
A las composiciones
Dulces (6 amabilfsima Crisea)
Con cuyas agradables impresiones
El animo se ensancha y se recrea,
En eficacia y varicdad no ceden
Las que oprimirle y angustiarle pucden.
; Con quanta propiedad, con que viveza
En un modo ssenor y un tono cbscuro
La Mdsica nos pinta la tristeza! &ec.
La razon pot{sima desta diversidad de cfec-
t0s que causan los modos mayor y menor - es
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porque et principio y fundamento del prime-
ro es la tercera fuerte y brillante, y del se-
gundo una tercera blanda y obscura. Con que,
si al tono 6 modo menor se le acomoda una
tercera mayor en la final , forzosamente se le
ha de interrumpir aquella lugubrez patcrica
que le es genial, y que iba acompahnandole
por todas sus rutas, hasta llegar al termino:
y desta manera el espiritu de los oyentes ha
de quedar con aquella mutacion intempesti-
va, defrandado del Gltimo golpe que habia de
hacer durable la afeccion que habia concebido.
3 Qué diremos pues de la pricrica que
vamos reprchando , de acomodar al rono me-
nor una tercera mayor ¢ Dirémos, que es con-
tra razon, contra la introduccion de afectos,
y aun contra el fin que se propone la Iglsia
en el uso del canto y de la Misica en los tem-
plos. A la verdad es cosa que no pueden to-
lerar unas orejas bien organizadas, ni unos co-
razones poseidos del gusto de la devocion,
la ingrata metamorfosis que presenta , por ex-
emplo, un Organista, quando cantando el coror
con gravedad el tono 2.° que infunde 4 los
fieles concurrentes una santa y. dulce eristeza ,
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y los despega de la falsa alegria del mundo
seducror, quando viene el caso de alternar
el organo insiguiendo €l mismo caricrer del
coro con blandas y patéricas consonancias , al
fin con un golpe de manos con que forma
una tercera fuerte y alegre, enfliquece y aun
encrva todos los anteriores movimientos de
los corazones humillados y enternecidos.

Ni se nos diga , que una sola tercera final
no es capaz de ocasionar semejantes altera-
ciones de afectos: porque en las cosas que
van con tanta proporcion como la Misica,
(parte que es de la Matemdtica ) qualquiera
inmutacion por pequeia que sea, puede alte
rar norablemente sus artefactos. Ast vemos,
que en las coordinacienes de la Aricmetica y
del Algebra (otros miembros del cuerpo Ma-
tematico ) la sola transposicion de un nlimero,
0 de una letra, es capaz de trastornarlo todo
por entero. Asi tambien reparamos, que en
lat voces, un solo acento final las da 4 vé-
ces un significado no solo diferente , sino tame
bicn contradictorio. Consérvense pues a cada
tono sus propiedades, sus principios, sus me-
dios, sus finales, y no se les haga propasar
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estos fines, sino se les quiere quitar la vir-
tud de producir sus respectivos efectos : por-
que , sino me engaflo, aqui, como en otro
qualquier asunto, viene como de molde aque-
llo de Horacio:

Est modus in vebus : sunt cevti denigue Gnes,
Quos ulira citraque nequit consistcre Virtus.

ARTICULO TERCERO.
Este abuso de terminar el tomo menor con tera
ccra fuerte , es awn muche mas perjudicial
en las alternaciones.

La Mdsica de su primera institucion solo se
usaba en los templos, si hemos de creer 4
Plutarco; pero con el tiempo la corrupcion la
trasladd profanamente 4 los teatres. Los lis
bros sagrados subministran no pocos exem-
plos de aquel digafsimo uso; y con particu-
laridad el libro IL. del Paralipémenon nos des-
cubre con caracteres de glotia un conjunto de
misicos el mas admirable, para acompailas
los himnos y salmos que hizo David Rey en
alabanza del Scfior que habia elegido para su
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rono especial sobre la tierra el famosisimo

templo de Salomon. No hay mas que leer con
atencion estos libros inspirados por Dios, pa-
ra conocer el fin de usarse la Mdsica en los
templos, que es para dar a los cantos un nue-
vo espititu de clevacion para gloria de Dios
y edificacion de los concurrentes. Y si bien
todos los instrumentos en general deben ar-
reglarse a este fin, con mas particularidad de-
be practicarlo ¢l Organos que es el que mas
freqilentemente sucle acompafiar al coro y al-
ternar con él. El Organista pues, debe cui-
dar de un modo especial cump‘ir con esta su
obligacion capiral, ayudando a los que can-
tan en el coro, facilitandoles <la entonacion,
y el que se mantengan con firmeza en la cuer«
da del tono.

St el coro para excitar en el pueblo una
santa alegria,, da a los salmos un tono ma-
yor propio de la festividad, seria un proce-
dimiento prepostero el que el Organo respon-
diese al coro con consonancias y finales blan-
das y llorosas. Y siles causa 4 mis contrarios.
tanto horror este transtotno de cosas, que se
originatia de finalizarse con terceras blandas
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los tonos varoniles ; porque no han de mirar
con igual sabrecejo la inconseqliencia de fi-
nit los tonos blandos con terceras brillantes
0 mayores? ; Acaso es mas repugnante la ale-
gria con la wisteza, que la tristeza con Ia
-alegria? ! Que logica es esta tan rara é inau-
dita ! Eh! si esto es logica, Aristoreles y Por-
firio fueron unos tontazos , pues en el punto
de contrariedades no supicron 'descubrir esta
nueva precision reservada unicamente para es-
tos logicos de nuevo gusto, que por lo co-
mun no han paseado jamas el Liceo. Desen-
ganensc finalmente, que no es menor culpa
dar 4 los tonos menores finales brillantes
fuertes, que 4 los mayores terminaciones blan-
das y caidas : porque esctito estd por el de-
do de Dios: la Misica (alegre ) en lanto es
una nATTACIOn zmpormm. Con que sicmpre se-
ra importuno, el que 4 aquellos tonos que ex-
ciran un llanto saludable, encaxe una final
nacida para tonos alegres.

A mas de que , de aquella importuna préc-
tica se origina otro defccto ya antes indicas
do; Y €s, que ¢l organista léxos de mante-
ner a los cantores dcl coro en la estabilidad



96

de la cuerda del tono que se canta, los po-
ne en peligro de pasar 2 otra entonacion. Na-
ce este peligro de la contrariedad de soni-
~dos, y de mezcla de un diapason con otro,
por agregarse 4 la del menor, una tercera
final propia del mayor. Esto se echa de ver
con evidencia quando en los salmos cantan-
do el coro segundo tono, tercero, y quinto
porbquadro cuyo Diapason dice, re mi fa re
mi fa fol la; corresponde el érgano con el sex-
to medio punto baxo. En este caso no con-
veniendo la cuerda del G-solre-ur patural en
que empicza el coro, con el G-sol-re-ut sos-
tenido que se apropza el organo en sus fina-
Yesy se hace ofr aquel semitono, i otro 2 su
semcjanza, tan abominado de los antiguos co=
mo inseportable 4 un oido bien disciplinado,
De aquella misma préctica tantas veces dicha,
se origina asimismo la mala satisfaccion a los
que escuchan las entonaciones de los cdnticos
Evangélicos de segundo tono, tercero, sep-
timo y quinto por el Diapason expresado ar-
riba, dando el coro con suentrada, fz,con-
era z con el organo, especie muy ingrata por
su mucha aspereza; y aunque cs verdad que
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en ¢l quinto tono no acontece la misma di-

sonancia que en el segundo, tercero v sep-
tino; pero se¢ cae en otra (digo con un sa-
bio escritor) que no hay orejas para su aguan-
te. Sucede igualmente en el cdntico de octa-
vo tono lo que en el segundo, tercero y sep-
Hmo ; pero aqui proviene de empezar el coro
su entonacion punto baxo, diciendo: Fa re
ut fa, lo que no sucediera si el coro la em-
pezase por la cuerda 0 punto final del orga-
no dandole la entonacion ut re wz fa, que por
mas que esta solfa sea del segundo en quan-
to 2 la percepeion del oido, ninguno podrd
negar sea propia del octavo. En algunas Re-
ligiones que por pura costumbre por mas so-
lemnidad empiczan todos los versos de los can-
ticos con 1a entrada solemne (sacada de los ver-
sos de los Intrditos de la Misa, solamente pa-
ra el primer verso ) he oido varias veces la em~
piezan con esta dltima solfa; con lo que evi-
tan tantas veces quantos son Jos versos del
edntico aquella fastidiosa deformidad , que del
otro modo- empezando fuera de la cuerda 6
punto final del organo, como esto sea in-
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tolerable ya en el primer verso 3 quinto mas

lo seria en todos ellos # El coro pues debe pro-
curar en quanto pueda de su parte no causar
disonancia con el érganc no meénos que este
facilitarle la cuerda del tono en las entona-
ciones y conformarse con el, aun en las fi«
nales de los tonos irregulares como lo previe-
ne Nasarre. Si asi se procurase, €l coro no
discordaria del érgano en dichos lugares co-
mo ni en otros muchos del canto-llano, con
que se ocurriera por su parte 4 los abu-
sos introducidos por la ignorancia en este can-
to. Esto se echa de¢ ver en el himno Veni
Creator Spiritus; en ¢l qual habiendo alguna
variedad en las Iglesias asi en su escritura,
como en cantarle 6 actuatle he observado ems-
picza la notawt, re, mi, y el coro hace re,
mi, fa, con que se le da al himno un princi-
pio nada prapio. Y no solo se comete este abu-
so en el principio, sino tambicn en la pro-
cesion y final por interpolarse la propiedad
de b-mol con la de b-quadro: y por consi-
guiente no van acompaiiadas todas sus pala-
bras, como deben ir de rigar, con su pro-
pia 6 dcbida armonfa: y diciendo Montancs
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que raras veces andan juntos el b-mol y b-
quadro, que es decir, que por necesidad uni-
camente deben juntarse, con todo sin nece-
sidad se juntan en el himno. Esta inversion
intempestiva con que s¢ introduce fz en lugar
del mi, hace, que disuene mucho y pierda
de su elevacion la final brillante del organo 5
y no puede menos de hacerse perceptible, aun
a orejas poco disciplinadas, por la contrarie-
dad de diapasones andando por tan varias sen-
das la final de aquel instrumento, y el prin-
cipio del canto, 6 del coro. Este desfalleci-
miento, segun mi corta capacidad, parece si,
conveniente para empezar con &l el Agnus Dei
despues de la Regina Sanctorum omninm(y en
casos semejantes como asi lo tiene en una
muy devora Leranfa a quatro y 4 ocho el
Reverendo Antonio Mila Maestro que fue de
esta Metropolitana Iglesia Tarraconence, en
la qual se canta dos veces al.afo.) Pero en
casos ordinarios semejante contrariedad de dia-
pasones y sus efectos explicados dentro de
in mismo signo, aun con medias orejas, se
dexa bien conocer, si se atiende 4 las fina-

/

les fuertes del organo y principios o entradas
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blandas de la Mdsica, alternando los dos: y
si la Mdsica termina sus Versos en tercera ma-
yor, como sucede en muchas de estas com-
posiciones , entonces empezando el organo
como debe, que es con la tercera menor o
del tono , y durando esta alternativa, ya se veé
quan mas de continuo habra de oirse la moles-
ta desavenencia. Y asi es preciso para la buenay
ficl correspondencia que unos y otros observen
las reglas de nuestros sabios que nos condu-
cen 4 este fin, y en las opiniones tomar la
mas bien fundada. St alguno aqui me pregunta-
ra por la terminacion del septimo tono en la
salmodia por la mucha variedad que en ella
hay, le responderia, que no queriendose ter-
minar con su tercera que hacen unos, O sin
consonancia que hacen otros; nunca conven-
dré con los que acostumbran darle final fuerte,
a lo que dicen, conel finj (buen fin)! de fa-
cilitar el coro su cuerda, antes si, seguiria
la prictica de quantos hay que terminan en
la misma cuerda del tono, que ellos preten-
den facilitar al coro. Finalmente vemos co-
mo el coro corresponde al tono del que ce-
lebra la Misa: y asi mismo el organista debe
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tomar el tono que dexa ¢l Subdidcono, para

su verso despues dela Epistala , cuidando asi-
mismo que la entrada y procedimiento de sus
versos sea del tono que el coro canra y 2
que debe el corresponder; 4 lo que no to-
dos- aticnden, De otro modo no hara lo que
debe , ni puede sonar bien, si supuesto can-
tando el coro octavo toro, corresponde el
organista con unos versos que tengan mas de
quarto 11 de owro que de octavo: sin embar-
go semejantes cosas, que dice el P. Nasarre,
son efectos de la ignorancia, con la capa de
extraflas se llevan la comun aprobacion y
aplauso de los menos entendidos.

Andando pues pot tan encontradas sen~
das ¢l coro y el organo 3 como podra mediar
entre los dos aquella agradable concordia, 1an
“necesaria 4 toda buena Msica, como satis-
factoria de todo buen oido? ; De que alivio
podra seivirle al coro la alternativa del orga-
no, si estc va 4 parar en un término 4 donde
nunca debe llegar el coro? ; Como le facili-
tara 4 este la firmeza en su cuerda, si ¢l va
danzando por otra cuerda tan distante de aque-
lla, como lo fuerte delo blando? 5 Serd buen

N
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medio para promover la entonacion de un can«

to triste, dar 4 los oidos un golpe recio y
britlante? Y sin embargoj esto se habrd de lla-
mar buen guctOZSi esto es buen gusto, yo
elijo para sicmpre el tcnerlo malo, sabiendo
que mi mal gusta servira bellamente para pres
patar al paladar de Dios y de sus amigos un
plato sabroso, desviandome de un modo de
guisar, que,a mi juicio, no puede ser muy apete-
cible sino 4 bocas de fibras destempladas.
De lo dicho se infiere, quantos dafios
ocasiona al coro el abuso que vamos refutan-
do: dafios, tanto ménos dignos de sufrimien-
to, quanto s oponen mas de cerca al fin que
s propuso el zelo de nuestros mayores en la
introduccion de la Mlisica en las casas de ora-
cion. Aun quando aquel procedimicnto fuese
segun las mas exictas reglas de arte, debe-
rian sacrificarse estas 4 la ley eterna de la mos
ralidad, que nos inspira 4 todos los oficios
de Rehgeon y esta nos manda dar al Ser exce:
lente el culto d»bxdo, y que lo que sirve 4
este culto sea del mejor modo que pueda ar-
bitrar la humanidad. Aun pues en aquella hi-
pocesis deberia el orgamsta proceder de mos
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do, que el coro tuviese en ¢l ura guia que
le dirigiese y mantuviese en el tono ; que para
glona de Dios haemprendido, y no exponer-
le 4 peligro de un desentono. No se hizo el
coro para el organo, sino el drgano para el
coro: ni se invento el culto para la Musica,
sino la Musica para el culto. Por esto obszr-
vamos, que los organistas mas zelosos y pe-
ritos en los salmos de los tonos irregulares,
acomodan sus finales 4 su entonacion, y ve-
mos que en el Te Desm quando se emplean
varios,, como principios y finales de tal mo-
do emprende su correspondencia, que empe-
zando por el tono dDiapason que deja laMisica,
va 2 dar finalmente en el que debe empren-
der. Esto lo exige la buena armonia, y el
decoro y uniformidad de un canto, que se
ditige al culto del Excelso, 4 cuya mayor
veneracion deberfan sacrificarse, como decia,
‘todas las reglas del arte.

~ Ysi estodebe practicarse quando se ha-
ce precisa alpuna dispensacion de aquellos
principios , 3 quanto mas se habrd de hacer,
quando los mismos principios misicos lo pres-
ctiben? Ya hemos notado en el Are. 1., que

N2
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el terminar el tono menor con final de ma«
yor, era contra la naturaleza de los tonos y
su diversidad csencial. Con que nada podra
justificar este procedimiznro, con ¢l qual se
da por otra parte al coro ocasion de una en-
tonacion excrangera. Ariendase. maduramente
que un coro consta por lo comun de suge-
tos que mecesitan direccion y firmeza en el
canto: pues los unos por sobrado nuevos, los
otros por demasiado viejos, y no pocos por
natural desentono. dela voz, es facil se des-
vicn de la cuerda del tono, sino se les lama
1a atencion ¢ infunde aliento con un- golpe
de organo fundado en la misma tercera, cn
que estriba el tono del coro, y no con otra
del tono diferente, capaz de trastornarlo to-
do, 4 despecho del santisimo fin con que se
introlfixo la Misica en los templos.

ARTICULO QUARTO.
Se persuade con awtoridad ser mas propio def
tono. mensr el terminarse com sw.terceray que
\ con tereera ?73’&_’707"3
£ % unque en concurso de razones eviden-
tes no le queda fuerza alguna i la autori-
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dad meramente huimana; sin embargo para
que ningun refugio puedan encontrar los de
parecer contraric, qriero hacer ver en el pre-
sente articulo , que aun atendido el sentir de
los misicos mas hibiles, es mas propio del
tono menor ¢l terminarse €n su terccra, que
en la mayor..

Ya dexamos advertido en el arriculo 1.
que la division de los tonos, que hicieron los
Griegos, en mayores y menores, s¢ fundiba
en que los 4 primeros tonos reconocen su
otigen y basa en la tercera menor, y los qua~
ro ultimos en la tercera mayor, como lo ex-
plica e] P. Nasarre autor de la escuela mu-
sica: de que se deduce espontancamente, que
scomodar 4 los primeros una final mayor es
desarraigarfos de sus cimientos. No pensd de
otra maneia ¢l peritisimo Cerone, cuya pe-
netracion llegod 4 descubrir el motivo porque
mu:hos miisicos modernos no hacen con sus
camposiciones la impresion de afecros, que
leemos preducidos por los antiguos.  Eszos,
»» dice el sabio escritor, tinian mas cuents en
» proseculr su tono ccn solas sus especies, sin
» dar lugar 4 especics de otro tono, que ks
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, hiciese perder su operacion: pero muchos
,, de los modernos apénas tienen en sus obras
55 alguna produccion cuyo principio concuct-
45 de con el iz ¢ de lo que concluye Ce-
rone, la falta de energia que se cxpcnmenta
en las composiciones de algunos modernos, 4
quicnes por esto mismo llama poco instruidos
en la materia. Adhiere 4 esto Aretino citado
en el art. 1. Del mismo modo de pensar fue-
ron otros habilisimos facultativos , que, 6 en
sus escritos, O en sus composiciones nos pres-
criben la practica de finalizar con consonancia
blanda las composiciones de los ronos meno-«
res; como puede verse en las de los famosos ma-
estros Leonardo Leo, Taetra, Corceli, el insigne
Espafiol Domingo Terradzllas Maestro que fué
de la capilla de San Jicome delos Espaiolesen
Roma, y juntamente del Teatroy Juan Ro-
sell Maestro y Racionero de Toledo, Don
Josef Mir y Llusa Maestro de la Encarnacion
. de Madrid, Don Josef Picafiol Maestro de
las Descalzas Reales de 1a misma corte, D.
Mauricio Espona Maesto de la Seo de Urgel,
el P. Maestro Cererols, el P. Maestro Preciach
y otrosmuchos, cuya prolixa enumeracion lle
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garia 4 mover elenfado de los lectores,
Pero no obstante no se puede pasar pot
alto en este punto el insigne P. Fr. Josef An-
tonio Marti, cuyo sufragio vale por diez mils
Y segun relacion del P. Fr. Ansclmo Viola;
en el afio 49. se fu¢ a Monserrate para to-
mar ¢l santo Habito. El dia 9. de Agosto de
1753. le nombraron Maestro de capilla de
dicho Monasterio, y lo fue por el espacio de
9. aflos y médio. Finalmente el dia 3. de
Enero de 1763. murid. Este famoso Torto-
sin, que de Real Maestro de la Soledad de
Madrid pasé 4 la verdadera soledad de Mon-
serrate y profesé alli ¢l estado Religioso, en
los cortos afios que vivio Maestro de los mo-
nacillos que se instruyen en aquel Real Mo-
nasterio, nos dexd en sus composiciones un
verdadero modelo de lo que debieran ser las
nuestras. Dotado de un talento misico ¢l mas
vivo, y de un gusto varonilmente delicado,
versado en todos los vastos ramos que pre~
senta la faculiad, 1mbuido en k lannidad y
poesfa, instruido en la importante escuela de
una larga practica, ilustrado con el fatimo cono-
cimiento de los resortes que ponen en movi-
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miento el corazon del hombrc, y sobre todo
perfeccionado en su espiritu con un zelo de
rclngnon que le hacia discurrir los modos mas
propios para alsbar 4 Dios en las musicas de
los templos, ¢l presemo unas obras, en que
la letra elevada con los encantos de la Mi-
sica , adquiere una nueva fuerza , capaz de
arrebatar la atencion y los afectos de quan-
tos las ¢scuchan: caumpliendo de este modo
lo que nos inculca S. Agustin, diciendo, que
las composiciones musicas deben conformart-
se con Ja letra.

Este es el motivo porque las obras de
este incomparable Monge se oyen todavia
como nucvas , conciliandose el aplauso, no
solo del comun, mas aunde los misicos mas
profundamente instruidos. Ellas, es verdad no
nos hacen ver aquella modulacnon agitada sin
tino que alucina 2 veces a los incautos, ni
aquellas intempestivas mutaciones de tonos,
que aunque destructivas del gusto  eclesi-
astico han sabido introducir los extrangeros
en algunos de¢ nuestros nacionales: pero sin
embargo brilla en cllas un no s¢ que de gra-
ve, de magestyoso, de edificante, que pa-.
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rece se merecen el elogio que di¢ Kitker 4
las antiguas obras de canto-llano, llamando-
las canto, mas dictado del ciclo, que del en-
tendimiento humano. Este P. pues (cuyas re-
comendables qualidades han hecho necesatio
este elogio, nada ~ageno ds mi causa) este
Padre , digo, estiivo tan Iéxos de aprobar el
abuso dc terminar los tonos menores en tete
cera brillante, que al contrario, par haberla
usado en cierra funcion un anciano contra lo
que él habia notado , 6 estaba en su papel,
no pudo contener sy 7clo sin dexarle severa-
m:nte reprchendxdo de su bachillerii. El sabia ™
muy bicn quanto importa para dar alma a las
composiciones, la uniformidad constante; y
que solamente por motivos extraordinarios s¢
deben tergiversar las consonancias, y variarlos
tonos y sus finales. Por esto en sus lamenta-
ciones, que parece hacer revivir al mismo Je-
1emias, y aun la misma catastrofe fanesm que
le deshacia en lagrimas, nunca uso este con-
positor grande finales récias y brillantes. Lo
propio practica en un exquisito Stabat Mater.
En estos mismos principios fundo Marti 4
sus discipulos, entre los quales de bonisima
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gana celebraria yo al presente 4 mi venera-

bie Maestro el P. Anselmo Viola del mismo
Real Monasterio, que se ha dignado confir-
marme en mi parecer con muchas razones,
dignas de su espiritu y talento. Pero alabense
sus obras y tantos discipulos como tiene,
exercitandose con lucimiento en varias Igle-
stas de laEspafia toda; que ni ¢l necesita de
mas clogios, ni yo de mas testimonios que
los pruducidos, para convencer, que ni aun
mirada la autoridad, puczden tener algun apo-
vo los que a toche y moche conciuycn el
tono micnor con fnales fuerces 0 mayores.

ARTICULO QUINTO.
Se desvanccen enteramente todos los aparintes
argumentos , en que quicien apoyarse los
contiarios.

Para disipar enteramente ¢l abuso que va-
mos impugnando parece ser del todo con-
cluyentes los argumentos que hemos pro-
puesto en los anzcriores articulos. Con todo,
paraque no se crea, que queremos obligar
& los lectores 4 juzgar 4 la manera de los
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Estbicos que decidian sin ofr la parte acusada,

vamos 4 proponer los fundamentos en que se
apeyan los de semxr opuesto , y con su so-
lida refuracion dar 4 nuestra sentencia toda la
claridad de que es suscepuble. Dicen pues es-
tos sefores, que la continuacion de un mis-
Mo tono es cosa de poco gusto y solamente
suportable 2 la gente de antafio: con una
final mayor sc le da al tono blando un nuevo
realce por ser aquella mas brillante y perfeaa
quc la menor: que esta es finalmente la pric-
ca de los famosos compositores, y que co-
mo tal obtienen en el dia un crecidisimo ni«
mero de parciales. A esta suma viene 4 redu-
cirse todo el fondo de sus argumentos, que
se les figuran otros tantos Achiles de inven-
cible fuerza.
Pero desmenuzemos estas ob;ecmnes,
y tomdndolas cada una de por si, hagamos
ver, que ni ¢l nombre siquiera merecen de
objecion. Es cosa, dicen, de poco gusto la
uniformidad que resulra de finir siempre los
tonos menocres con terceras blandas. ; Cosa
de poco gusto! pregunto 3 qué cosa es gusto?
4 S¢ les ha negado 4 todos los demis el po-
O2
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der percibir el verdadero gusto dz las cosas?
3 A cllos unicamente ha instituido la narura-
leza arbitros 1afalibles, 4 quienes se deba
consuitar como 4 oraculos del buen gusto?
Ah! yo me recelo, que lo que llaman ellos buen
gusto, no sea por lo contrario un gusto pas-
tizo, que proviene de la indisposicion del drga-
no.No me empefaré en negar,queellos encuen
tren gusto en esta especie de viandas por=
que de gustos (dice el refran)‘ nadic ha es-
crito 5 y vemos que muchos se alampan pot
unos manjares, que en el juicio comun se tie
nen por insipidos, i ingratos, y aun nocivos:
quando por lo centrario, otros desechan co-
mo desabrido lo que se reputa universalmente
de sabor exquisito. Lo que sucedeen el gusto
corporal, pasa puniualmente en el gusto del
espiritu ; y por eseo vemos , que unos se¢ de-
leytan con las precisiones mesafisicas, otros
con las amenidades de la fisica; 4 estos no
les gusta sino la matematica; & aqullos. solo el
seco estudio de los idiomas; y aun dentro de
una misma facultad 4 unos les son grau’simas
las fommhdades, cuyo solo nombre excita el
YO0 4 1aNtes Otr0s: erabit sua quemaque volup-
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ras. Conque este gusto particular y respec-
tivo no puede formar regla cierca y constante
para graduar el verdadero aprecio que se me-
recen los objetos. Ast pues, por mas que &
- mis amigos. les guste sobre mancra el agris
dulce de terceras alegres 6 mayores en fina«
les de ronos biandos y menores, nunca po-
dian probar que este sea €l gusto sélido y
verdadero § pues otros tanto podemos  decit
los que tenemos un distinto' temperamento,
de lo que para nosotros es sabroso.

Es menester pues asirnos de otro pun-
to fixo para discernir qual de los. dos pueda
con justicia llamarse buen gusto. En este ca-
so no s¢ podra negar, que deben consulrarse’
la razon, las leyes del gusto miisico funda-
mental, y ¢l gusto de aquellos que hacen
autoridad en la materia.. No creo pueda. dis-
gustar 4 ninguno esta cleccion de jucces, y
raucho menos: a:los que se aprecian de amar-
telados por el buen gusto: Y si-esto es asi g
causa finita est. Porque,. que aquella mezcla
sea contra razon, queda. solidathente probade
en el ariiculo 2., por contraria 4 la il y
permanente introduccion de afectos: que ses
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contra el gusto masico fundamental consta
por el arriculo 1, donde se hizo ver era des-
wruidora de los principios musicos, y de la
naturaleza de los wonos: y finalmente en el
ditimo articulo oimos de boca de los maes-
tros mas habiles que gusto era el suyo en este
género. ;Donde pues podran legitimar un gus- -
to que tiene contra su abono tantos jucces?
3 No serd antes un gusto raro, y que supo-
ne viciado 6 alterado el sensorio? Mas yo me
cquivocaba. Ellos lo legitiman en ver que el
concurso aplaude esta travesura, los celebra
comod promotores de la delicadeza misica, y
se confiesa encantado de su pericia. Dexe-
mos por ahora, que con su practica produ-
cen gusto en ¢l pueblo: pero ; como podrin
adularse por causar un gusto tan contra las
leyes fundamentales del arte, y que, como
probamos, imprime la permanente y saluda-
ble impresion de afectos? ; No -seria mas
razonable atender al religioso decoro de la
casa del Sefior, que 4 la produccion de un
gusto fulso, pueril y distractivo ? Mas ;oh do-
lot! que las libertades masicas han convertido
el templo de la santidad en un teatro de va-
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nidad!Se va al Santuaric paratener en la Ma-
sica una diversion secular igual 4 la que se
pretende caprar en una orchésta doméstica, y
aun en una Opera profana. De mano de los
misicos fautores deste espiritu ante-religioso
pedira Dios la sangre de los que se sacrifican
a este seudo-gusto. Si no se reforma este abu-
s0, sinn se atiende mas al gusto de Dios que
al de los hombres amundanados; temo, temo
no tengamos que oir de la boca de Dios, lo
que el antiguo pueblo por medio del Profeta
Ambs ¢ quita alli el tumnlto de tus versos, gue
no quitio ofr los cinticos de tu lyra. No quicro
yo envolver en estos anatemas 4 mis contras
rios ; pero digo, que si para autorizar su pros
ceder , mendigan el gusto del pucblo, recé-
lense de las funestas conseqitencias que se
originan de esta contemporizacion.

Vamos & eximinar ahora si tiene mas
firmeza la segunda razon en que estriban, para
justificar €l uso, que intentamos exterminar
para gloria de Dios, y desagravio de nues-
tra facultad. La tercers mayor, dicen, es mas
brillante y perfecta, que la menor; pues jpor
qué- no hemos de acomodarla 4 la final del
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wono menor , para comunicatle desta suerre

mayor gentileza y perfeccion? ; No es doc-
trina comun , afladen , que la Misica debe
acabar en especie pesfecta? 3 No gana mucho
el tono menor en que se le preste algun ras-
go de mayor? Si al mayor se le diese alzo
de menor, parece que se le perderia el debi-
do respeto s pero al menor, lexos de hacer-
scle algun agravio en la final de mayor, se
le di por lo contrario un nuevo realce y ga-
Hardfa, Esra es la hermosa apologia que ha-
cen de su procedimiento los zelosos honra-
dores del tono menor.

Y 4 la verdad, que les debe estar muy
agradecido este tono por la hoara que piea-
san hacerle sus Mccenas. Digo gue picnsan ba
cerle; porque léxos de hacerle realmente mer-
ced alguna, le quitan antes lo que le hace
tan apreciable como los efectos de ternuray
suavidad, conque se insinda en el corazon del
hombre. Concedamos por un momento, que
la tercera mayor sca mas perfecta que la me-
nor: idc qué le servird esta mayor perfec-
cion 2 un tono, que la excluye por pawra-
leza? Aunque las picrnas de hombre sean mas
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perfectas que Jas de un asno; qué mal no

estartan aquellas en el honrado bruto ¢ ; Qué
improporcion no  presentaria usa  paloma
con la bellisima cola de un pavo; una esta-
twa de batro con el pie de oro; 0 un pequefio
enano con las extremidades de un gigante
como Tifeo ? Sin embargo ; quitn no vé
ser en si-mas perfecta y apreciable la cola d¢l
pavo que la natural de la paloma; mas bris
lante ua pie de oro que uno de barro, y
que soa sin comparacion mayores las extre-
midades de un gigante descomunal , que las
de un enano bipalmar? Pero no obstante, se-
ria la cosa mas ridicula la union de aquellas
especies: porque cada cosa tiene sefialadas
por ¢l autor de la naturaleza ciertas propor-
ciones , fuera de las quales no puede consis-
tir lo bello y agradable. |

Aunque fuese puesymas perfecta la ter-
cera mayor que la menor, considerada segun
su especie 5 no puede inferirse que lo seacon
relacion al tono menor, que por su especie
exige la menor. Quédese enhorabuena la
tercera brillante por gallarda cola del pavo
real, digo, del tono mayor; y no se le-dé 4
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la arrulladora paloma del tono menor una cola

para ella del todo insoporrable, que soloim-
pediria su tranquilo vuelo. Como en el cuerpo
humano y en el de Ia Iglesia no todoes ca-
beza, ni pics, ni van equivocados los oficios
de los miembros, sino que todos tienen sus
diferentes actos con una colocacion simétrica
y gcrérchffa como se explica San Pablo} lo
propxo debe observarse en el cuerpo mumo,
sico se quiere tutbar el orden y simeuda dc
su varia y bella ramificacion.

Mas hasta ahora hemos hablado baxo
un supuesto que de ningun modo admitimos,
sino que unicamente hemos permitido, para
hacer ver, que adonde quiera se vuelvan es-
tos luchadores, siempre encontaran cerrado el
paso , rodeados por todas partes de irresisti-
bles tiros. Hablemos con precision y exacti-
tud. La tercera mayor, dicen, es mas brillante
y mas perfecta. Tiene esta proposicion dos
partes: la primera, aunque verdadera, es im-
portwuna; la segunda ni es oportuna, ni vers
dadera del todo. Que la tercera mayor sea
mas brillante y fuerte es cierto; y esta ma-
yor brllaniez resulta, de que incluye mas
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grados de sonoridad que fa menor, por te-

ner mas distancia de extremo 4 extremoy es
a saber, quatro comas mas: pero la tercera me-
nor es la minima en todas las consonancias,por
motivo de encerrar en sf ménos espacio que
la_mayor, y ser disonantes los dos interva-
los de que se compone: que por esto carece
de semitono menor, de que consta ademas
la tercera mayor. Pero lo segundo que afade,
de ser la tercera mayor mas perfecta que la
menor, es unabuso de términos, que en los
teatros literarios oirfa prontamente la ruborosa
respuesta del #ego suppositwm. Efectivamente
aqui se supone una proposicion del todo falsas
es a saber: que ambas terceras son perfectas;
quando es cosa de que no se duda entre los
profesores, que cntrambas son especies im-
perfectas,

Pero quenendo tratar muy urbanamenre
2 mis lmpugnados(a quienes no quiero son-
rojar sino eumendar) les disimulo que la pa-
labra perf}cm no quicran tomarla en sentide
amoluto sino comparativo: de modo, que
4 lo que yo entreveo, solo es su 4nimo sig-
nificar que, aunque pinguna de las dos ter~

P2’
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ceras sea perfecta, no obstante es mas buena,
6 mas apreciable la muyar que la meror: y
esto es puntualmente lo qu: descamos se nos
demuestre 3 pues de ore modo no sabemos,
ni podemos creerlo: porque como dice ua
sabio con S. Agustin: rorpe cosa es creer sin
raxon para ello. No es lo mismo ser mayor,
que ser mejor. Mayor 0 mas grand: es un
buey que un hombre, y ya se vé, que no por
esto s mejor 0 mas bueno. La tercera mae
yor encierra mas comas que la menor, y por
esto ticne mayor quantidad 6 extension: pero
8O por esto se prueha ser de mejor qualidad.
Si la primera es por su naturaleza mas fuerte,
la scgunda es mas tierna: y no siempre es
mejor fa fortaleza que la ternura. De lo que
se v¢ claro, que una tercera nada debe 4 la
otra, sino que ¢ada qual tiene su distinta se.
de en que domina. Digamos pues que scgun
los varios tonos y fines, 4 veces es mejor la
mayor, y & veces la menor. Observe cada
qual sus leyes y sus limites, y todo quedara
acorde y en paz. De todo lo qual se deduce
con evidencia, que la mayor brillantéz que
tiene la tercera mayor , es importuna para el
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caso; pues se quiere aplicar 4 los tonos en
que no se prétende brllar, sino enternecers
y que v proposicion de que es mas peifecta
6 mejor , hablando universalmente, es falsa
pues cada una tiene su caricter propio com
muwa independencia,

Viendo pues nuestros misicos quan ens
debles son los argumentos de razon en que
quieten apoyar su sistema, pretenden hacer
que subsista llamando 4 su favor la autori-
dad de algunos avtores graves, de quicnes
se juzgan proiegidos, y la practica recibida
comunmente de rérpimarse los tonos meno=
res en terceras brillantes: practica, que no
hubiera tomado tanio euerpo, si fuese tan in«
subsistente como nosotros exdgeramos.

A la manera que uno de dos duclantes
viendose ya sin espiritus para poder continuac
el choque , llama 4 su favor el brazo de sus
padrinos para no ceder ala prepotencia de
su competidor; no de otra suerte les sucede
al presente 2 nuestros guerreros. Heridos de
las agudas flechas de la razon, buscan en l&
autoridad algun apoyo para sostener por al-
gun tiempo mas el certamen, Pero vanamente
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pretenden este recurso. Confesamos desde lue-

go que pueden alegar algunos patronos de
su sistema: pero ;que hardn del patrocinio de
unos scldados destituidos de las armas de la
razon ? Sin embargo, me atrevo 4 afirmar que
con dificultad encontrarin en los autores mas
clisicos alabada y reducida 4 practica la cos-
tumbre de terminar los tonos menores en ter-
ceras mayores, y €sto, no por caso particular,
sino siempre que se quiera , como pretenden
NUESLIOs GONtrarios , y nosotros negamos. Ya
vimos en el artic. 4. el modo de pensar de los
mejores musicos, como Nasarre, Cerone,
Marti y todo el esquadron que alli citamos.
Es verdad que Nassarre dice, que hubo an-
tigliamente quien usé aquellas terminaciones,
pero no nos propone por modelos a aquellos
practicos : dntes si bien se repara su Escuels
Misica ofrece mil argumentos para sostener
nuestra opinion. De nuestro incomparable Martf
se puede tambien citar un exemplo 4 favor
de la tercera mayor en final de menor, en un
verso del Szabar Mater : pero 3 con quanta ra-
zon lo practico este famoso compositor? Su
proceder acapa de echar por ticrra la doctrina
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enemiga: pues en todo el Srabat no se encoa-
trard otro verso con aquella fiaaly y si aqufse
encuentra, es para mas demostrarnos su be-
Yisimo talento. Quiso en aquel verso signifi-
car vivamente lo que fué ¢l morir Chiiscos
Yy para una viva pintura era preciso hacer
una alteracion notabl: y chocante. El tono
destruido y pasado 4 otro término era preciso
para siguificar un hombre destruido y pasada
al término de la mucree. Pintaba un instante,
en que todas las cosas parece salieron de sus
zanjas, los musrros de sus sepulceros, el velo
del templo de su integridad, las piedras de su
natural quietud. En un instante pues, en que
la naturaleza toda salia- de sus leyesregulares,
era tambien consiguicnte saliese la Misica de
las suyas. En estas circunstancias salid Martd
de las leyes comunes: en estas salicron otros
peritfsimos compositores; y si en estas mismas
quicren hacerlo nuestros amigos, yo seré el
primer panegyrista de su conducta.

Con esto pucden bien entender, que
aqui no reprucbo yo absoluramente el usn de
la tercera mayor en las rerminaciones del to-
no menor, de modo que no- admita cxceps
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cion alguna. Yo me levanto solamente con~
tra esta practica del modo que esta estable-
cida en el dia; y por las razones que seale~
gan,detesto el uso arbitrario de estas finales,
sin mas razon que el quererlo. MP duelo de
vcr puestas tantas excepciones 4 la ley gene-

, de modo que la ley venga a ser excep~
cion , segun parece, y la excepcion se haga
ley. Esto es lo que 1mpugno y lo que impug-
nar¢ perpetuamente miéntras no se¢ me ale-
guen mas argumentos, que el de as# lo guiero,
y esto ba de ser: sic volo, sic jubeo, sit pro
ratione voluntas.

Ni tienen que objetarme el uso comun:
porque si tado lo comun hubiese de seguirse
como un degma cierto, mal pleyto tuvicran
la ley y los profetas. Sino pudiesen haber er-
rores comunes , pudiera €l erudito Feijoo ha-
ber ahorrado el improbo trabajo de componer
catorce volumenss coatra ellos: y no habién-
dolo ahorrado, deberia lamarse tan loco co-
mo el heroe de Cervantes, quando acometia
como gigantes descomunales los molinos de
viento. Desengafiense , qué distan mucho de
poder convertirse estas dos cpunciaciones: €5
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comuny luego es verdadero; y al contrario. En

tiempo de Noe¢ fue tan comun la perversion,
que solo ocho almas privilegiadas se salva-
ron en ¢l Arca. Lo que en la conducta moral,
sucede igualmente en la prictica mdsica.?Quan-
tos clarisimos delitos milsicos no vemos todos
los dias en el publico? Desde que el prurico
del gusto extrangero y el ayre teatral han in-
ficionado nuestro suelo y nuestros templos, se
presentan tantos desordenes comunes, que ha-
cen estremecer 4 laReligion, yaun 4 la razon
misma. Solamente en los Rosarios actuales,
que en nuestro principado. ha introducido la
piedad religiosa, y ha profanado la Mdsica
aseglarada, ; que horrores no aparecen! Yo hus
biera querido poder cerrar herméticamente mis
oidos, al reparar la prepostera eleccion de to-
nos propios para el asunto, sin diferenciar los
tiempos, la variacion distractiva en sus versos
sin relacion ni enlace de uno 4 otro, nacien-
do de aqui la discordancia entre la misica y
¢l coro plebeos las repeticiones eternas y ana-
tomfa de las palabras santas; el ayrecillo de
bayle y de Pastorela el compis que alli se es-
tila; la importuna introduccion de calderones

Q,
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que sin saludar se presentan para promover la

distraccion; aquella aceleracion quando la letra
pide pausa, y la pausa quando pide prontitud;
el hacer clausula en. aquellas palabras Beneyza
sou vos, y empezar despues como nueva sene
tencia , entre totas las donas: en una palabra,
aquella ninguna correspondencia del canto con
el sentido de lo cantado. .. ; Buen Dios! todas
estas. cosas pasan en vuestros templos: se ha-
cen mas comunes cada. dia: er monm est qui
recogiter corde. Todas estas abominaciones que
hacen llorar, no ya los caminos de Sion, sino
a la Sion misma, cuentan un crecido nimero
de parciales: y sin embargo, distan tanto de
lo bueno y recto, como la Laponia del cabo de
Buena- Esperanza. No se nos saque pues para
argumento del uso que refuramos, la practica
comun, esa viciosa prictica capaz de tantas
indignidades y trastornos,

Pero no por esto se hade creer que nos
halaga ¢l gusto dela singularidad. Ni hemos
de dexarnos arrebarar del comun sin mas exa-
men que las ovejas, que sigun ciegamente 4
los que llevan la delantera nom. qué cundum est,
sed qué itur, que dice Séneca: ni ménos hemos
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de apartarnos del comun modo de pensar solo
por capricho y con el animo de caprar el ayre-
cillo dela vanidad. Lo primero seria estupidéz:
lo segundo poco menos que soberbia. Pero
bien lexos estoy aqui de poder incurrir en esta
dltima nota. La prictica que deseo sacar de
enmedio, no es tan comun, que no lo sca mas
la que desedra introducir. Aunque hasta ahora
no s¢ que nadic haya tratado este punto ex-
profeso; pero bien se wasluce de las razones y
autoridades alegadas, qualfuese la practica an+
tigia. Mas aun de la moderna puedo hacer
constar por sugetos de toda fe, que noes tan
universal como se exagera. El ingenioso P. Fr.
Antonio Soler Organista y Maestro de capilla
de S. Lorenzo del Escorial consultado sobre
el particular, llama pricrica comun del diala
de dar a cada tono su final correspondiente,
tercera brillante al mayor, y al menor tercera
blanda. Tengo su respuesta en mi poder. Asf-
mismo el Maestro de la capilla del Real Mo-
nasterio de la Encarnacion de Madrid D. Fran-
cisco Gurierrez reprucba con solida energia
el abuso de finir con terceras mayores los to-
nos menores; y aiade, que solo se estila esto

Qs
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en Aragon y Caralufia. Conservo igualmente

su carta. Otros muchos testimonios podtia pro=
ducir aquf de otros varios facultativos del dia
sugetos de erudicion y meérito, cuya opinion
he querido consultar antes de luchar publica-
mente contra €ste€ €rror, comun en NUuestto
principado. ,

El motivo con que seinsinud esta costume.
bre en los profesores de Aragon, Caralufia
Valencia (dice uno de los mas cultos) fué el
espiritu de partido. Hubo, no de tiempos muy.
remotos, un Maestro de fama, 4 quicn le pare-
Cio producir unas singulares ventajas 4 la M-
sica, y mayor hermosura 2 los tonos con la-
dnica final de tercera mayor. Y como no fal-
tan en rodas edades discipulos tan addictos 4
sus preceptores, que miran todos sus pareceres -
como oriculos mas irrevocables, que los jue
ramentos que hacian los Dioses por la Lagu-.
na estygia, se embebicron aquellos esta prac-
tica con tal tenacidad, que en la formacion
de sus discipulos se la inspiraron como un
dogma capital: con que poco 4 poco se ha
ido propagando por todas nuestras tierras.
Sabemos ademas, quanto encanto tiene lano-
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vedad para arrastrar Jas volunrades y aun los
juicios. Y he aqui el verdadero origen de se~

: ;.
mejanre practi.a.

Sca en fin como se fuere su Origen, se
vé que ella no riene aquella universalidad, que
llama Ciceron voz de la nmaruraleza, y que
se funda solamente en el consentimiento en-
tero de todas las naciones, y de todas las
cdades. Quando tuviese esta universal acep-
tacion , subscribiriamos al instante: pero bien
se vé, que léxos de ser tal,es por lo contra-
rio un uso mod:rno & de origen sospechoso;
un uso que se opone 4 la misma naturaleza y
especifica distincion de les tonos, y por lo
mismo destruztivo de aquella variedad que
hace las delicias de la armonia y concento:
un vso que confunde los afectos propios de
cada tono, y resistc 4 la duradera impresion
de sus naturales efectos: un uso que se opo-
ne al legitimo fin con que se introduxo la
Musica en el Santuario: un uso reprobado por
los restimonios de los autores mas graves y de
mejores orejas: un uso, que 4 pesar del buen
gusto que afecta, hace por lo contrario insi- -
pidas las composiciones: un uso en fin, fun-
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dado sobre falso, y por tanto digno de ser ex-
terminado de nuestros templos, y del universo
entero.

FIN.
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El Tratado de la Sinfonia (1801) de Antoni Rafols i Ferndndez aborda el género
sinfénico desde una perspectiva tedrica y se preocupa por distinguir entre la
musica propia del templo y la musica teatral. Critica los excesos de la influencia
de la musica escénica sobre la eclesidstica por no ajustarse las sinfonias, como se
defiende, a las reglas del arte y la razdn, y no ser apropiadas por su caracter para
la ocasiéon y momento. Por este motivo, Rafols emplea el término «sinfonia»
en el sentido de musica escrita para conjunto instrumental, y la define como
«ordenado conjunto de muchos y varios instrumentos quales suelen oirse en
los teatros, en los templos y en otros diferentes lugares, segtn la diferencia de
los motivos que la excitan», criticando la costumbre de aplicar este nombre a
géneros musicales diferentes de la sinfonia propiamente dicha. Rafols cita en su
tratado a Corelli y Jommelli, con nostalgia de un pasado musical que le parece
mejor que las innovaciones presentes: «Nunca ha sonado tanto como ahora el
nombre de Sinfonia, pero me atrevo a afirmar, que nunca han sonado menos las
sinfonias».

Asi, Rafols hace referencia en su tratado a una «sinfonia» que poco tiene que
ver con las producciones coetdneas y aun anteriores de Haydn, Mozart o Bee-
thoven; no obstante, es una muestra muy significativa y representativa de lo
que pudo haber sido la musica espaiiola del momento, zarandeada todavia por
el fuerte peso de lo eclesidstico y por la llegada de novedades del exterior, cada
vez mds volcadas hacia el ambito profano y civil, y con una épera y musica ins-
trumental (de cdmara y orquestal) en ascenso. El Tratado de la Sinfonia es, pues,
producto de «otra inercia cultural», que, a pesar de todo lo que queda a dia de
hoy por estudiar al respecto, fue testigo de una enorme actividad en las iglesias
(barcelonesas, catalanas, espafiolas y de los amplios territorios bajo influencia
hispdnica), donde se programaba musica instrumental, tanto propia como fora-
nea, con asiduidad.

El presente libro ofrece por primera vez una edicién facsimilar del Tratado
de la Sinfonia, precedida de dos estudios criticos a cargo de especialistas, que
abordan, por un lado, la figura de Rafols en el marco del pensamiento musical
espafiol de la segunda mitad del siglo xvii1 y, por otro, su discurso combativo
acerca del concepto «sinfonia», en cuanto a la adecuacién o inadecuacién de la
musica instrumental en el templo y a los ‘excesos sonoros’ de las sinfonias del
momento.

UNIVERSITAT e
BARCELONA

* Ohnig VCE *

Universitat de Lleida



	Índice
	Nota de los editores
	Reivindicación del estudio de la tratadística musical en la musicología española
	La gallarda sinfonía y su largo camino
	El Tratado de la Sinfonía (1801) de Antoni Ràfols, una original y crítica disertación sobre la música en el templo
	TRATADO DE LA SINFONÍA
	Regesta
	Nota de la edición del facsímil
	Facsímil: Tratado de la Sinfonía

