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La colección Consonantia da a conocer 
el fondo musical que custodia el CRAI 
Biblioteca de Fondo Antiguo de la Uni-
versidad de Barcelona. Sus autores se 
proponen rastrear y redescubrir las hue-
llas sonoras del pasado y apuestan por el 
estudio y la recuperación del patrimonio 
musical histórico con un enfoque pluri-
disciplinar y transversal.

El Tratado de la Sinfonía (1801) de Antoni Ràfols i Fernández aborda el género 
sinfónico desde una perspectiva teórica y se preocupa por distinguir entre la 
música propia del templo y la música teatral. Critica los excesos de la influencia 
de la música escénica sobre la eclesiástica por no ajustarse las sinfonías, como se 
defiende, a las reglas del arte y la razón, y no ser apropiadas por su carácter para 
la ocasión y momento. Por este motivo, Ràfols emplea el término «sinfonía» 
en el sentido de música escrita para conjunto instrumental, y la define como 
«ordenado conjunto de muchos y varios instrumentos quales suelen oírse en 
los teatros, en los templos y en otros diferentes lugares, según la diferencia de 
los motivos que la excitan», criticando la costumbre de aplicar este nombre a 
géneros musicales diferentes de la sinfonía propiamente dicha. Ràfols 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 Sinfonía, pero me atrevo a afirmar, que nunca han sonado menos las 
sinfonías». 

Así, Ràfols hace referencia en su tratado a una «sinfonía» que poco tiene que 
ver con las producciones coetáneas 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 música española del momento, zarandeada todavía por 
el fuerte peso de lo eclesiástico y por la llegada de novedades del exterior, cada 
vez más volcadas hacia el ámbito profano y civil, y con una ópera y música ins-
trumental (de cámara y orquestal) en ascenso. El Tratado de la Sinfonía es, pues, 
producto de «otra inercia cultural», que, a pesar de todo lo que queda a día de 
hoy por estudiar al respecto, fue testigo de una enorme actividad en las iglesias 
(barcelonesas, catalanas, españolas y de los amplios territorios bajo influencia 
hispánica), donde se programaba música instrumental, tanto propia como forá-
nea, con asiduidad. 

El presente libro ofrece por primera vez una edición facsimilar del Tratado 
de la Sinfonía, precedida de dos estudios críticos a cargo de especialistas, que 
abordan, por un lado, la figura de Ràfols en el marco del pensamiento musical 
español de la segunda mitad del siglo xviii y, por otro, su discurso combativo 
acerca del concepto «sinfonía», en cuanto a la adecuación o inadecuación de la 
música instrumental en el templo y a los ‘excesos sonoros’ de las sinfonías del 
momento. 

Antoni Ràfols i Fernández (Vilanova i 
la Geltrú, 1757-Tarragona, 1830) fue vio-
linista, organista, compositor y tratadis-
ta musical, formado en el monasterio de 
Montserrat bajo la tutela del padre Ansel-
mo Viola. En 1782 ganó la plaza de primer 
violín en la catedral de Tarragona, cargo 
que ocupó hasta su fallecimiento de ma-
nera casi ininterrumpida, pues en 1811, 
durante la invasión napoleónica, se le lo-
caliza exiliado en Mallorca, viviendo en el 
convento de la Merced de dicha ciudad y 
ejerciendo como profesor de piano, violín 
y arpa. En 1801 publica en Reus el Tratado 
de la Sinfonía, en la librería regentada por 
Rafael Compte y administrada por Fran-
cisco de Paula Compte.
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Nota de los editores

Siguiendo el criterio adoptado por el catálogo del Centro de Recursos para el 
Aprendizaje y la Investigación (CRAI) de la Universidad de Barcelona, lugar en el que 
se conserva el ejemplar que aquí se edita, se ha optado por normalizar el nombre del 
autor del Tratado de la Sinfonía como Antoni Ràfols i Fernández.
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Reivindicación del estudio de la tratadística musical  
en la musicología española

Antonio Ezquerro Esteban1 
DCH-Musicología, IMF-CSIC y RISM-España

Oriol Brugarolas Bonet2 
Universidad de Barcelona

Carmen Álvarez Escandell3

Universidad de Castilla-La Mancha

A pesar de su importancia intrínseca, el estudio de la tratadística musical no ha recibido 
toda la atención que sin duda debiera. Esto, principalmente, es resultado de su carácter 
limítrofe con otras disciplinas, como la filosofía, es decir, el estudio del pensamiento 
(en nuestro caso, musical) a través de los tiempos y su evolución. Es más, podría 
decirse que, aún a día de hoy, la tratadística se trata de un apartado de la musicología 
al que todavía se asigna un papel secundario o marginal, dedicándole apenas una 
simple mención al final del discurso que desgrana y, por lo general, después de haber 
abordado con cierto detenimiento otros aspectos, tales como la biografía de tal o cual 
compositor, las características estilísticas de su producción musical, el inventario de la 
misma, incluso su bibliografía y discografía más específicas, y sus conexiones con otros 
casos análogos. En los estudios musicológicos, este tipo de «formato» más o menos 
tradicional, o heredado, ha conducido, por lo general, a la falta de profundización 
en la materia propiamente teórico-musical y, en última instancia, ha afectado a la 
tratadística. 

Somos conscientes de que sostener esto mismo bien podría verse como una ge-
neralización más, pero lo cierto es que son muchos los libros en los que todavía uno 
puede toparse con este tipo de organización del material descrito. Sea como fuere, 

1. ORCID: https//orcid.org/0000-0001-7289-059X. La investigación para este trabajo forma parte del 
proyecto del grupo de investigación consolidado de la Generalitat de Catalunya «Música, Tecnologia, 
Patrimoni i Memòria. Els significats i la interpretació de la música en contextos contemporanis» (2021 
SGR 00660), en el que el autor es colaborador.
2. ORCID: https://orcid.org/0000-0002-2043-8136. La investigación para este trabajo forma parte del 
proyecto del grupo de investigación consolidado de la Generalitat de Catalunya «Música, Tecnologia, 
Patrimoni i Memòria. Els significats i la interpretació de la música en contextos contemporanis» (2021 
SGR 00660), en el que el autor es colaborador.
3. ORCID: https://orcid.org/0000-0002-1470-8267.

https://orcid.org/0000-0002-2043-8136
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conviene tener muy en cuenta que no existe un solo tratadista o teórico musical que 
no haya sido de alguna manera, también, músico práctico. Incluso en aquellos casos 
en los que el teórico no trascendió por actividad práctica alguna, sabemos bien de 
su conocimiento y aptitud musical práctica, a menudo cotidiana. Tal es el caso, cen-
trándonos en el ámbito hispánico que nos concierne, del padre Tomás Vicente Tosca, 
C.O. (1651-1723)4 o del jesuita Pedro de Ulloa, S. J. (1663-1721).5 Ya en el plano in-
ternacional, cabe nombrar al también jesuita Athanasius Kircher, S. J. (1602-1680).6 
En estos tres casos, no se tiene noticia de composición musical alguna o de actividad 
músico-práctica 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.7 

4. Del padre Tosca es preciso mencionar el tratado «De la música especulativa y práctica» (1709), incluido 
en el tomo ii 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 edición original de 1721 del Compen-
dium philosophicum (págs. 225-257). En dicho libro v, Tosca desglosa los contenidos en dos capítulos 
(que dedica al estudio del sonido, así como a su producción y propagación), a saber: capítulo i, «Soni, 
sonorumque corporum natura explicatur», págs. 226-240; capítulo ii, «De Sonorum differentiis in parti-
culari», págs. 241-257. Para un análisis exhaustivo sobre el tratado de música que contiene el Compendio 
mathematico de Tosca, véase: Ezquerro Esteban, Antonio (ed.). Tomás Vicente Tosca y la renovación 
musical en el siglo xviii. Barcelona: Edicions de la Universitat de Barcelona, Consonantia, 1, 2021.
5. La principal aportación de Ulloa al campo de la teoría musical fue Música universal o Principios uni-
versales de la música, Madrid: Imprenta de Bernardo Peralta, 1717. Véase: Catalán Jarque, María del 
Carmen (2017). Pedro de Ulloa y su tratado «Música universal o principios universales de la música» (Ma-
drid, Bernardo Peralta, 1717): una nueva reivindicación matemática de la teoría musical en España. Tesis 
doctoral. Valencia: Universidad Politécnica de Valencia; Sanhuesa Fonseca, María (2002). «Ulloa, Pe-
dro de». En: Emilio Casares Rodicio (coord.). Diccionario de la música española e hispanoamericana, vol. 
10. Madrid: SGAE, págs. 557-559; Capdepón Verdú, Paulino (2021). «La teoría musical española en la 
época de Tomás Vicente Tosca». En: Antonio Ezquerro Esteban (ed.). Tomás Vicente Tosca y la renovación 
musical en el siglo xviii. Barcelona: Edicions de la Universitat de Barcelona, Consonantia, 1, págs. 21-93.
6. De Kircher, destaca la obra de teoría musical Mvsvrgia vniversalis siue Ars magna consoni et dissoni 
(Roma, Ludovico Grignani, Francesco Corbelletti, 1650). Se puede consultar la versión 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. Más allá de la práctica cotidiana del gregoriano, a pesar de que no se conoce práctica musical específica  
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 Congregación del Oratorio de San Felipe 
Neri de la ciudad de Valencia. Algunos de estos oratorios fueron El hombre moribundo (1702), de Antonio 
Teodoro Ortells; El juicio particular (1703), de Antonio Teodoro Ortells; La gloria de los santos (1715), de 
Pedro Rabasa (con libreto de José Vicente Ortí y Mayor); el oratorio Afectos de un alma reconocida al bene-
ficio de su justificación en el exemplar de Sta. María Magdalena (1716), de Joseph de San Juan; entre otros 
oratorios o dramas sacros. La relación completa de estas obras y melodramas sacros se recoge en Sanchís 
y Sivera, José (1913). La iglesia parroquial de Santo Tomás de Valencia. Monografía histórico-descriptiva. 
Valencia: Est. Tip. Hijos de F. Vives Mora, págs. 53-61. Véase también: Ximeno Sorlí, Vicente (1749). 
Escritores del Reyno de Valencia, chronologicamente ordenados desde el año m.cc.xxxviii. de la christiana con-
quista de la misma ciudad, hasta el de m.dcc.xlviii. Tomo ii. Contiene los que florecieron desde el año m.dc.

https://bipadi.ub.edu/digital/collection/musica/id/4616
https://bipadi.ub.edu/digital/collection/musica/id/4616
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Sin embargo, podría decirse que estos casos constituyen la excepción, pues es muy 
frecuente que quien escribe y reflexiona sobre música haya sido antes o al mismo tiem-
po músico práctico. Así, por ejemplo, Pietro Cerone (1566-1625) era músico tenor;8 
Andrés Lorente (1624-1705) era organista,9 como también lo fue fray Pablo Nassarre 
(1650-1730);10 Francisco Valls (ca.1671-1747) fue maestro de capilla;11 el padre An-

li. hasta el de m.dcc.xlviii. y principios de xlix. y cinco indices, uno particular de este tomo, y quatro generales 
à toda la obra. Valencia: Oficina de Joseph Estevan Dolz, págs. 313-315. 
8. Cerone es autor del tratado musical Le regole piú nesessarie per l’introduttione del canto fermo. Nápoles: 
G. B. Gargano y L. Nucci, 1609; así como del conocido tratado musical El Melopeo y Maestro. Nápoles: 
Juan Bautista Gargano y Lucrecio Nucci, 1613. Del último tratado citado existe una edición facsimilar 
reciente, con un amplio estudio preliminar: Ezquerro Esteban, Antonio. Pedro Cerone: El Melopeo y 
Maestro. (Nápoles: J. B. Gargano y L. Nucci, 1613). 2 vols. Barcelona: Departamento de Musicología, 
CSIC, col. Monumentos de la Música Española, 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 versión 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 Alcalá de Henares, además 
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 El porqué de la música, Alcalá de Henares: Imprenta 
de Nicolás de Xamares, 1672. Existe una edición 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: González Valle, José Vicente (ed.) (2002). Andrés Lorente: El por qué de la música (Alcalá 
de Henares, Nicolás de Xamares, 1672). Barcelona: Departamento de Musicología, CSIC, col. Textos Uni-
versitarios, 38. Sobre Andrés Lorente, consúltese también: Ezquerro Esteban, Antonio (2020). «Elogio 
de la disonancia en el barroco hispánico, y del concepto de licencia. De las teorías en “El porqué de la 
música” a un “rasgo de órgano” sobre un intento cromático de Elías». En: Anastasia Krutitskaya (ed.). 
Celebración y sonoridad en Hispanoamérica (siglos xvi-xix). Ciudad de México-Morelia: UNAM-Escuela 
Nacional de Estudios Superiores (Unidad Morelia), págs. 136-234.
10. El religioso franciscano de Zaragoza Pablo Nassarre fue tratadista, compositor y organista durante 
más de cuatro décadas en el Real Convento de San Francisco. También ostenta la autoría del manual Frag-
mentos músicos. Reglas generales, y muy necesarias, para canto llano, canto de organo, contrapunto y composi-
cion, Zaragoza: Imprenta de Tomás Gaspar, 1683; y del tratado Escuela música según la práctica moderna. 
2 vols. Zaragoza: Manuel Román, 1723, y Herederos de Diego de Larumbe, 1724 (del que existe edición 
facsímil, con estudio de Lothar Siemens Hernández, Zaragoza: Institución Fernando el Católico, 1980). 
Véase la bibliografía que reúne Paulino Capdepón sobre Nassarre en el volumen primero de la colección 
Consonantia (págs. 31-33 y notas al pie 22-30). 
11. Nacido en Barcelona alrededor de 1671, Francisco Valls fue maestro en Santa María del Mar e intentó 
opositar al magisterio de la catedral de Girona sin éxito, hasta que finalmente ganó la plaza de maestro 
de capilla de la catedral de Barcelona el 17 de diciembre de 1696 tras la jubilación de Joan Barter. Como 
compositor, destaca por sus más de seiscientas composiciones, legadas por él a la catedral al jubilarse a 
los cincuenta y cinco años. Actualmente, casi toda la producción de Valls cedida a la catedral, junto con 
todos los fondos musicales históricos de la misma, se conserva en la Biblioteca de Cataluña. Algunas 
de sus piezas musicales sueltas las custodia el CRAI Biblioteca de Fondo Antiguo de la Universidad de 
Barcelona. La principal bibliografía en torno a este compositor y teórico puede consultarse en la nota al 
pie 51 de las págs. 76-77 del estudio de Paulino Capdepón Verdú, publicado en el primer volumen de la 
colección Consonantia. 

https://bipadi.ub.edu/digital/collection/musica/id/3865
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tonio Soler (1729-1783), organista y director de coro;12 y, en el ámbito internacional, 
podríamos 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 músicos 
prácticos, y a través de sus reflexiones escritas, influyeron directamente en la práctica 
musical posterior. Ese fue el caso, por ejemplo, de Francisco Correa de Arauxo (1584-
1654)13 o de Gaspar Sanz (1640-1710),14 entre otros muchos. 

En definitiva, podríamos concluir que todos aportaron a la disciplina sus impre-
siones personales sobre la naturaleza y los secretos de la música, en un afán 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, escribió un número considerable de 
obras, principalmente sonatas para teclado, la mayoría de las cuales sobreviven en copias manuscritas. Fue 
la comunidad jerónima de El Escorial la que costeó en 1762 la publicación de la primera obra teórica del 
padre Soler, titulada Llave de la modulación. Tras las pertinentes aprobaciones, se imprimió en un tomo en 
la imprenta de Ibarra y se puso a la venta a finales de octubre de 1762. Gracias a la música instrumental, 
el padre Antonio Soler alcanza un puesto de primer orden en la música española. Soler compuso sus so-
natas de tecla sin determinar con claridad el instrumento para el que estaban destinadas. La mayor parte 
están concebidas para el clave, unas pocas para el órgano y en algunas del último período 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 xviii 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 discípulo, el infante don Gabriel (hijo de Carlos III y hermano de Carlos IV). Véase la biografía y la 
bibliografía referente a Antonio Soler en el artículo de Paulino Capdepón Verdú del Diccionario Biográ-
fico Español 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 publicó en Alcalá de Hena-
res en 1626 la obra Libro de tientos y discursos de música práctica, y theórica de órgano, intitulado Facultad 
orgánica, cuyo impresor fue Antonio Arnao. Esta colección para órgano, la única de música de tecla que 
se llega a publicar en España en el siglo xvii, está 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-
ción de la Virgen María. La importancia de la Facultad orgánica reside tanto en la calidad y atrevimiento 
de su música, por el tratamiento libre de la disonancia, como en las indicaciones de carácter pedagógico 
sobre la técnica y la interpretación del órgano que se convierten en un manifiesto de la práctica de la mú-
sica de su tiempo. Véase la biografía y la bibliografía referente a Francisco Correa en el artículo de Miguel 
Bernal Ripoll del Diccionario Biográfico Español 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. Estudió música, teología y filosofía en la Universidad de Salamanca. En 1674 publica en 
Zaragoza la obra, editada por Herederos de Diego Dormer, Instrucción de música sobre la guitarra española; 
[...], que sienta las bases de la técnica de la guitarra, puesto que trata de la afinación, de las posturas de 
la mano izquierda y del uso de la derecha para rasguear y puntear, además de presentar las reglas para 
acompañar y tañer punteado. Como la obra de Sanz gozó de una gran repercusión, son numerosos los 
compositores y teóricos que lo citan o que se basan en sus ideas sin nombrarlo. Véase la biografía y la 
bibliografía referente a Gaspar Sanz en el artículo de Paulino Capdepón Verdú del Diccionario Biográfico 
Español de la Real Academia de la Historia: https://dbe.rah.es/biografias/14523/gaspar-sanz-celma (con-
sulta: 23-6-2022).

https://dbe.rah.es/biografias/8344/antonio-soler-ramos
https://dbe.rah.es/biografias/5105/francisco-correa-de-arauxo
https://dbe.rah.es/biografias/5105/francisco-correa-de-arauxo
https://dbe.rah.es/biografias/14523/gaspar-sanz-celma
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en ocasiones ni siquiera pretendieron serlo, innovadores. A menudo, y como es lógico, 
se limitaron a plasmar por escrito hechos, costumbres o actitudes que hacía tiempo 
que estaban ya bien asentadas en la práctica. Unos se limitaron a recoger o sintetizar 
aquello que anteriormente solo se había transmitido por tradición oral, a menudo con 
una intención pedagógica o didáctica.15 Otros, tal vez más ambiciosos, proyectaron 
hacia el porvenir nuevas ideas, prácticas y maneras de hacer o entender la música, 
que, en ocasiones, consiguieron influir y trascender su propio tiempo contribuyendo 
a fortalecer la vena artística que absorbía las paulatinas novedades, gustos y modas de 
la disciplina. Fruto de esta última modalidad, tanto a escala nacional como internacio-
nal, aparecieron las controversias, debates y polémicas,16 fomentadas por una literatura 
tal vez «menor» por su extensión y pretensiones (a menudo impresa en breves folletos 
deudores de una tradicional literatura de cordel), pero abundantísima y a medio cami-
no entre lo periodístico y el ensayo. Estos desencuentros fueron los que promovieron 
la formación de «tendencias» nuevas y, en ocasiones, de escuelas o líneas de pensa-
miento encontradas que hallaron en la crítica su mejor caldo de cultivo. 

Tampoco faltan algunos casos de tratados que, gracias a una cierta fortuna crítica, 
trascendieron con posterioridad, a pesar de que no alcanzaron repercusión o notorie-
dad en su época debido a múltiples razones susceptibles de modificarse con el tiempo. 
De entre todos los motivos que se dieron, fueron determinantes las enemistades perso-
nales, el aislamiento público o social de sus autores, el desinterés coetáneo del entorno 
o que algunos originales permanecieran únicamente manuscritos. Del mismo modo, 
también es posible que el contexto en el que aparecieron no estuviera preparado para 
recoger semejantes cambios, como sí que llegaría a suceder, por diversas razones, con 
posterioridad. En líneas generales, podríamos concluir que todos los teóricos son o 

15. Esa fue, precisamente, la función de numerosas cartillas, catecismos o prontuarios, utilizados a lo 
largo de los siglos para transmitir, generalmente a los jóvenes, las nociones básicas o rudimentos propios 
de la disciplina, que eran necesarios para desenvolverse en la práctica musical diaria.
16. Una de las primeras controversias del siglo xviii es la protagonizada por el organista y maestro de la 
Real Capilla de Madrid, Sebastián Durón Picazo (1660-1710), y el maestro de las Descalzas Reales, Juan 
Bonet de Paredes (ca.1647-1710). Aunque se originó en 1694, esta se extendió al siguiente siglo. Otra 
de las grandes polémicas dieciochescas fue la que afectó a la obra Missa Scala Aretina (1702) de Francisco 
Valls, así como la generada por el tiple de la Real Capilla, Pedro París y Royo, en torno a la inclusión o 
no de los recitados y las arias en la música sacra. A nivel internacional destaca la controversia entre los 
partidarios del melodrama italiano y los del melodrama francés. Surgida en la segunda mitad del xvii, esta 
polémica se desarrolló durante más de un siglo, adoptando una actitud lúcida y explícita a inicios del xviii 
con las posturas enfrentadas de François Raguenet (1660-1722), defensor de la ópera italiana, y de Lecerf 
de La Vieville (1674-1707), defensor de la tradición racionalista-clasicista de la ópera francesa, encarnada 
en el melodrama de Lully. Otro caso destacado, en esta ocasión en la segunda mitad del siglo xviii, es la 
querella de los bufones, que sobresale por la polémica que enfrentó a los partidarios de la tragedia lírica, 
agrupados en torno a Jean-Philippe Rameau (1683-1764), con los defensores de la ópera cómica y de 
«italianizar» la ópera francesa, aglutinados en torno a Jean Jacques Rosseau (1712-1778). De forma simi-
lar, ya en el último cuarto del siglo xviii, 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).
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han sido músicos prácticos, y que la tratadística musical aporta un carácter «esencial» 
al estudio de la música. A pesar de ello, no se ha visto reflejada proporcionalmente en 
los manuales de referencia de la disciplina (diccionarios, enciclopedias, historias…), 
convirtiendo a la tratadística musical en un asunto abordado con carácter tangencial 
o residual. 

Es por todo lo anterior por lo que consideramos necesario realizar una reivindica-
ción de la tratadística musical con carácter global, y llamar la atención de profesionales 
y aficionados sobre la relevancia que esta encierra. Sin profundizar en el pensamiento 
musical, difícilmente podremos llegar a comprender adecuadamente las inquietudes 
y preocupaciones que animaron a los músicos del pasado a actuar del modo en que lo 
hicieron, incluso cambiando en determinados casos el curso y evolución de la historia 
musical. Tal vez, hoy más que nunca, siga vigente la máxima de Guido d’Arezzo de 
hace ya mil años: «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 más o menos 
coloquialmente el sentido que actualmente podría tener, vendría a decir:  «hay una 
gran diferencia entre los músicos teóricos [músicos] y prácticos [cantores, pero tam-
bién instrumentistas]; éstos, parlotean; pero aquéllos que componen música, 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 matemáticas y la filosofía respecto a la teoría 
musical siempre han sido algo difusas. Prueba de ello fueron los numerosos músicos 
asimilados a filósofos, y los filósofos convertidos en teóricos de la música. En el primer 
grupo, encontramos a Bartolomé Ramos de Pareja (1440-1522),17 Francisco de Sali-
nas (1513-1590)18 o Marin Mersenne (1588-1648); y, en el segundo, a Johannes Ke-

17. Ramos de Pareja se convirtió en el teórico y compositor más influyente y controvertido de su genera-
ción gracias a su única obra teórica conocida. De Musica tractatus sive Musica practica, que fue publicada 
en Bolonia en 1482, y editada por Baltasar de Hiriberia, plantea el diapasón u octava como base del 
sistema musical, abriendo una nueva etapa en la diferenciación entre la teoría musical antigua y la mo-
derna. Véase la biografía y la bibliografía referente a Bartolomé Ramos de Pareja en el artículo de Paulino 
Capdepón Verdú del Diccionario Biográfico Español de la Real Academia de la Historia: https://dbe.rah.es/
biografias/10977/bartolome-ramos-de-pareja.
18. Salinas fue un teórico musical y organista que publicó en Salamanca en 1577 su influyente tratado 
De Musica libri septem, en el que, partiendo de los principios teóricos de las fuentes clásicas y apoyándose 
en las ideas expuestas por teóricos italianos de su época, sintetiza el saber musical de su tiempo y expone 
criterios en algunos casos novedosos sobre la teoría rítmica y armónica. Véase: Lorente, Miguel (1994). 
«Ciencia y música en el renacimiento español». Revista de Musicología, 17/1-2, págs. 11-40; Otaola 
González, Paloma (1995). «Francisco Salinas y la teoría modal en el siglo xvi». Nassarre, 11/1-2, págs. 
367-385; García Pérez, Amaya Sara (2003). El número sonoro. La matemática en las teorías armónicas de 
Salinas y Zarlino. Salamanca: Caja Duero; Gómez Pintor, Asunción. «Francisco de Salinas». Diccionario 
Biográfico de la Real Academia de la Historia: https://dbe.rah.es/biografias/6150/francisco-de-salinas (con-
sulta: 6-11-2022). García Pérez, Amaya Sara; y García-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 música han ido, por tanto, unidos desde antiguo (¡Pitágoras!).

Asentada por consiguiente nuestra posición, y de acuerdo con la misma, dedica-
mos hoy este segundo volumen de la colección Consonantia a recuperar y a poner 
en valor un tratado musical. Mientras que nuestra primera publicación estuvo prota-
gonizada por Tomás Vicente Tosca (1651-1723) —un exponente extraordinario del 
movimiento novator en la preilustración española—,19 esta ocasión nos ha parecido 
oportuno ofrecer una muestra del final del período ilustrado, una vez ya finalizada la 
Revolución francesa. Mediante el texto seleccionado, nos adentramos en el siglo xix 
para situarnos poco antes de la Guerra de la Independencia, que implicó la unifor-
mización europea mediante el modelo francés extendido por las tropas napoleónicas 
desde Lisboa hasta Moscú.

El texto al que nos referimos es el Tratado de la Sinfonía, publicado en Reus en 
1801, editado por Rafael Compte Ferrando y Francisco de Paula Compte, y escri-
to por Antoni Ràfols i Fernández (1757-1830), compositor de Vilanova i la Geltrú 
(Barcelona). Siendo conscientes de que el título que hoy presentamos puede tener ya 
poco que ver con el panorama europeo —pues, obviamente, la sinfonía de la que aquí 
se trata poco tiene que ver con las producciones coetáneas 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 música española 
del momento, zarandeada todavía por el fuerte peso de lo eclesiástico, por la llegada 
de novedades del exterior cada vez más volcadas hacia el ámbito profano y civil, y por 
una ópera y música instrumental (de cámara y orquestal) en ascenso. El Tratado de 
la Sinfonía es, pues, producto de «otra inercia cultural»,20 que, a pesar de todo lo que 
queda a día de hoy por estudiar al respecto, fue testigo de una enorme actividad en 
las iglesias (barcelonesas, catalanas, españolas y panhispánicas), donde se programaba 
música instrumental, tanto propia como foránea con asiduidad.21

de Salinas (1513-1590): De musica libri septem. Salamanca: Ediciones Universidad de Salamanca, col. 
‘VIII Centenario, 11’, 2013.
19. Ezquerro Esteban, Antonio (ed.) (2021). Tomás Vicente Tosca y la renovación musical en el siglo xviii. 
Barcelona: Edicions de la Universitat de Barcelona. 
20. Conviene no perder de vista la práctica eclesiástica de las siestas musicales hasta inicios del siglo xix, 
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 música española e hispanoamericana, vol. 9 (Rábago–Sorgin). Madrid: SGAE, págs. 1003-1007; 
Bertrán Xirau, Lluís (2018). «Los conciertos en Barcelona (1760-1808): el doble estreno de La Creación 
de Haydn en contexto». Cuadernos de Música Iberoamericana, 31, págs. 25-66.
21. Esta inercia cultural, practicada desde antiguo en numerosas catedrales, conventos e iglesias parro-
quiales, se prolongaría a lo largo de todo el siglo xix. Es el caso de la obra de autores tanto antiguos como 
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No obstante, incluso la obra de Ràfols, que pudiera parecer dedicada a la cuestión 
instrumental que se perfeccionó con los clásicos vieneses, deriva también hacia otro 
tipo de asuntos poco relacionados con lo que su título pudiera sugerir. Así, por ejem-
plo, Ràfols dedica buena parte de su publicación al empleo de la cláusula o cadencia 
final con tercera «de Picardie», siguiendo una práctica que venía desde antiguo. Esta 
«tierce picarde», cuyo nombre se tomaba de la región francesa así llamada donde co-
menzó a generalizarse dicha práctica, consiste en hacer uso de la tercera mayor allí 
donde, al finalizar cualquier composición, había una tercera menor sobre el primer 
grado de la tonalidad. Como es sabido, dicha práctica no se anotaba explícitamente 
sobre las fuentes documentales, sino que era una costumbre bien conocida que se 
transmitía oralmente y a través de la propia práctica musical, en la cual, finalmente, se 
introducían cantores e instrumentistas de forma sistemática 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 Picardía o tercera picarda fue algo 
que subsistió, cuando menos, hasta muy finales del siglo xviii e incluso comienzos del 
xix, cuando empezó a debatirse si dicha costumbre resultaba adecuada. Su abandono 
lo recoge con detalle Antoni Ràfols en su Tratado de la Sinfonía. 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 á 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].22

Antes de finalizar con esta reivindicación, cabe realizar una última reflexión. Me-
diante la colección editorial de música Consonantia, se nos plantea ahora la oportuni-
dad de ofrecer ediciones facsimilares, en un momento en el que, a priori, pareciera que 

del propio xix —tales como Rossini, Mercadante, Meyerbeer, Andreví, Tintorer, Manent, Ferrer, etc.—. 
En consecuencia, acabaría convirtiéndose en una constante en las prácticas musicales de nuestro país. 
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 Sánchez, 
Ramón (2002): «Rafols Fernández, Antonio». En: Emilio Casares (coord.). Diccionario de la Música 
Española e Hispanoamericana, vol. 9 (Rábago–Sorgin). Madrid: SGAE, págs. 16-17; Canela i Grau, 
Montserrat (en prensa). «El Tratado de la Sinfonía de Antonio Rafols, una crítica disertación a finales 
del siglo xviii». En: María Amparo Rosa Montagut (coord.). I Congreso Internacional ‘Tempus’ CIDM La 
música y su aprendizaje a través de la tratadística: 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 está disponible, completa, en YouTube: https://www.youtube.com/watch?v=MkpxusjmFT4.

https://bipadi.ub.edu/digital/collection/musica/id/2075/
https://bipadi.ub.edu/digital/collection/musica/id/2075/
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esa necesidad hubiera podido quedar obsoleta gracias a la facilidad de reproducción 
de originales y la multiplicidad de mecanismos disponibles para ello que hoy en día 
brinda la red a numerosos archivos y bibliotecas. Sin embargo, contar con algunos 
títulos destacados de la tratadística hispana, la cual no ha sido particularmente gene-
rosa en este sentido con profesionales y estudiosos, creemos que puede constituir un 
magnífico servicio, tanto para estos, como para estudiantes y aficionados, que difícil-
mente han tenido ocasión de acceder a este tipo de obras acompañadas de los estudios 
críticos correspondientes. De esta forma, para su disfrute y cómodo manejo, podrán 
disponer por un módico precio de manuales de estudio de cabecera para subrayar, 
estudiar y comparar. De otro modo, su consulta únicamente sería 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 parangón para los estudios 
humanísticos de cualquier disciplina. Pero no es menos cierto que la proliferación de 
digitalizaciones llevadas a cabo por doquier, a cargo de bibliotecas de música y archi-
vos de todo el mundo, no repercute necesariamente en la facilidad de conocimiento y 
localización de tales digitalizaciones, a menudo especializadas. Por lo tanto, pueden re-
querirse búsquedas complejas para encontrarlas e identificarlas. Incluso en tales casos, 
en los que finalmente se accede a la digitalización de un tratado de música cualquiera, 
es todavía muy infrecuente que estos vayan emparejados con un mínimo estudio que 
los justifique y sitúe en su contexto, con una valoración crítica mínimamente profe-
sional. Con lo cual, el acceso proporcionado queda restringido, en la inmensa mayoría 
de los casos, a la mera fuente, sin ofrecer el indispensable estudio que pueda ponerla 
en situación y ayudar a valorar su verdadera dimensión.

Es por ello por lo que entendemos que ofrecer títulos de tratados hasta la fecha no 
disponibles en formato impreso en ámbito hispano, acompañados de estudios reflexi-
vos a cargo de especialistas en la materia, constituirá una fuente no solo de utilidad 
para sus posibles o hipotéticos usuarios, sino, sobre todo, una posibilidad más de 
disfrute a través de un mejor conocimiento de nuestra realidad musical pasada. De 
este modo, creemos que la mera selección de títulos pendientes de publicar y su em-
parejamiento con los correspondientes especialistas servirá para llamar la atención de 
estudiantes y aficionados. Además, en lo que concierne a los profesionales, se pretende 
hacer hincapié en los hitos de la investigación en los que los especialistas no se hubie-
ran detenido con la suficiente atención hasta la fecha, con el consiguiente aporte que 
ello pudiera reportar a la actualización del estado de la cuestión en la disciplina. 

Solo mediante la aproximación a las obras especulativas del pasado, podremos te-
ner una idea más completa del pensamiento y de la práctica musical en lo relativo a 
períodos pretéritos. En este sentido, dedicar una colección editorial al análisis y al 
estudio de la tratadística y la teoría musical en el entorno específico hispano puede 
devenir en una aportación fundamental para el estudio de la música en su conjunto.

Por último, tanto el Vicerrectorado de Patrimonio y Actividades Culturales de la 
Universidad de Barcelona como la sección 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 
investigación, encauzado a través de la colección editorial Consonantia. Agradecemos 
sinceramente a ambas instituciones la apuesta por nuestra cultura musical pasada, así 
como su indispensable contribución, que favorece la difusión y transferencia de cono-
cimiento a la sociedad y permite el estudio de estos bienes, todavía hoy, y a pesar de su 
relevancia, tan poco conocidos.
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La gallarda sinfonía y su largo camino
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Resulta difícil creer que la teoría 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 sinfonía, en la España del siglo xviii, la tratadística se debatió entre 
un mundo de polémicas acerca de las sonoridades apropiadas o inapropiadas para el 
templo, y la paulatina e imparable adopción de repertorios extranjeros —conocidos, 
interpretados y/o utilizados como referentes para la creación—. Entre discusiones, 
miradas al pasado y al presente —y una cierta desconfianza del futuro—, los tratadistas 
españoles del siglo xviii reflexionan sobre los caminos de la música instrumental con 
terminologías confusas y todavía no bien definidas, mientras la práctica musical 
incorpora en diversos espacios los hallazgos del controvertido género sinfónico.

Aún hacia finales del siglo xviii habrá una cierta confusión entre los términos sinfonía 
y obertura, a menudo empleados indistintamente. Si bien se entendía que la obertura 
se relacionaba con la obra de teatro musical a la que servía de pórtico para preparar a 
la audiencia, la sinfonía tenía mayor duración que la obertura y empleaba una plantilla 
instrumental más numerosa, pues el Diccionario de Terreros y Pando la definía como 
«cierto tono que se distingue de la obertura en ser más largo, más serio y pedir más 
instrumentos».2 Las sinfonías en el mundo de los conciertos instrumentales podían servir 
de comienzo del programa —a la manera de una obertura que impone el silencio al 

1. Investigadora en el proyecto Música, literatura y poder en la España Moderna: estudios interdisciplina-
res (RED2018-102342-T). ORCID ID 0000-0002-4039-509X. 
2. Marín López, Miguel Ángel (2014a). «Repertorios orquestales: obertura, sinfonía y concierto». En: 
José Máximo Leza Cruz (ed.). Historia de la música en España e Hispanoamérica, volumen 4: La música 
en el siglo xviii. Madrid: Fondo de Cultura Económica, pág. 356. Para consultar una reflexión acerca de 
la indeterminación terminológica en los géneros instrumentales, véase: Garbayo [Montabes], Javier 
(2002). «Música instrumental y liturgia en las catedrales españolas en tiempos de Barroco». Quintana, 
1, págs. 211-224 (cfr. págs. 216-218). Rifé fecha hacia 1760, en un ámbito preclásico, los comienzos del 
sinfonismo en Cataluña, en los que existía una ambigüedad terminológica entre las denominaciones de 
sinfonía y obertura. En este sentido, véase: Rifé i Santaló, Jordi (2009). «Preclassicisme i Classicisme». 
En: Francesc Bonastre i Bertran y Francesc Cortès i Mir (eds.). Història Crítica de la Música Catalana. 
Barcelona: Universitat Autònoma, págs. 201-279 (cfr. pág. 237). Además, en su tesis doctoral, Santos 
Conde repasa las definiciones de la época, sintetizando la distinción entre sinfonía y obertura. Véase: 
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auditorio— y también de enérgico final.3 La producción de los sinfonistas españoles 
de la segunda mitad del xviii y principios del xix convivirá con la de los compositores 
extranjeros, en especial los italianos y germanos, con una marcada preferencia por Haydn 
y Pleyel.4 Los teóricos continúan con sus diatribas; ajena y viva, la música sigue.

1. Acerca de la sinfonía en la tratadística  
española del siglo xviii

La preocupación por la música instrumental no es desconocida ni nueva en la tratadística 
española, sobre todo en lo referente a su debatida presencia en el templo. Buena parte 
de la teoría del siglo xviii se dedicará a discutir una y otra vez la adecuación de ciertos 
instrumentos y repertorios en la iglesia, dando lugar a paradojas, contradicciones y 
polémicas. Las palabras de Feijóo, «Antes sólo se oía la melodía en Sacros Hymnos; 
después se empezó a escuchar en cantilenas profanas», podrían resumir bien una discusión 
que consumió gran parte de las energías de teóricos y polemistas a lo largo del xviii.5

Santos Conde, Héctor Eulogio (2019). Música orquestal en las catedrales españolas entre c. 1770 y c. 1840: 
funciones, géneros y recepción. Tesis Doctoral. Logroño: Universidad de La Rioja (cfr. págs. 287-289).
3. Marín López, Miguel Ángel (2014a). «Repertorios orquestales...», op. cit, pág. 358.
4. La recepción de la obra de Haydn y de otros coetáneos en la Península Ibérica, en sus diversos géne-
ros, ha merecido la atención de varios autores. Marín López ha valorado la presencia y difusión de los 
cuartetos de Haydn y Boccherini: Marín López, Miguel Ángel (2016). «Haydn, Boccherini and the rise 
of the string quartet in late eighteenth-century Madrid». En: Christiane Heine y Juan Miguel González 
Martínez (eds.). The string quartet in Spain. Bern: Peter Lang, págs. 53-120; Marín López, Miguel Ángel 
(2021). «Haydn en la iglesia. Cuartetos de cuerda en instituciones eclesiásticas españolas», Revista de 
Musicología, 44/1, págs. 107-164. También Bertran ofrece abundantes datos acerca de la vida concertís-
tica barcelonesa desde el último cuarto del xviii hasta 1808, incidiendo además en el hito que supuso el 
estreno de La Creación de Haydn: Bertran [i Xirau], Lluís (2018). «Los conciertos en Barcelona (1760-
1808): el doble estreno de La Creación de Haydn en contexto». Cuadernos de Música Iberoamericana, 31, 
págs. 25-66. Asimismo, Santos Conde ha reflexionado acerca de la presencia, las funciones y los géneros 
del repertorio orquestal en las catedrales españolas a partir de 1770, teniendo en cuenta la presencia de 
Haydn y Pleyel, entre otros: Santos Conde, Héctor Eulogio (2019). Música orquestal en las catedrales 
españolas..., op. cit. Véanse también los trabajos de Aparisi Aparisi que se centran en la recepción de la 
obra de Haydn a partir de las fuentes conservadas en archivos catedralicios de la Comunidad Valenciana: 
Aparisi Aparisi, José (2008). «Recepción histórica de la música eclesiástica de Joseph Haydn en los ar-
chivos catedralicios de la Comunidad Valenciana». Anuario Musical, 63, págs. 97-152; Aparisi Aparisi, 
José (2015). Recepción de la música eclesiástica de Joseph Haydn en los archivos catedralicios de la Comunidad 
Valenciana: sus fuentes. Tesis Doctoral. Valencia: Universitat Politècnica. Además, Tortella ha explorado 
la trayectoria de Boccherini y su relación comercial con Ignaz Pleyel: Tortella Casares, Jaime (2019). 
«Luigi Boccherini (1743-1805), una vida dedicada a la música». Quodlibet, 70/1, págs. 85-111. Asimis-
mo, Vilar ha estudiado la presencia de obras de Pleyel en archivos catalanes: Vilar [i Torrens], Josep 
Maria (1995). «Sobre la difusió de les obres de Pleyel a Catalunya». Anuario Musical, 50, págs. 185-200.
5. Feijóo [y Montenegro, O.S.B.], Benito Jerónimo (1765). Teatro Crítico Universal, i, xiv, 329. Esta 
edición de 1765, publicada en Madrid por la Imprenta Real de la Gaceta, a costa de la Compañía de 
Impresores y Libreros del Reino, se abreviará a partir de ahora con las siglas TCU.
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La aparición del primer volumen del Teatro Crítico Universal de Fr. Benito Jeró-
nimo Feijóo (1676-1764) sirvió de detonante de una polémica que daría demasiadas 
vueltas a lo largo de la centuria. En el Discurso sobre la Música de los Templos,6 el be-
nedictino discutía sobre la música 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 prefería los instrumentos graves, ya que «la 
música en tesituras graves es más religiosa».

A partir de su rechazo hacia los sonidos agudos y penetrantes,7 Feijóo se pregunta 
si «¿En el Templo no debiera ser toda la Música grave?»,8 ya que anhelaba una estética 
sonora llena de decoro y solemnidad, pues para su gusto unos instrumentos eran más 
apropiados que otros.9 Arpa, violón, espineta y órgano eran para Feijóo «instrumentos 
respetosos y graves», apropiados para una música «más majestuosa y seria, que es lo 
que en el templo se necesita».10 No sucedía así con el violín porque «sus chillidos, aun-
que harmoniosos, son chillidos, y excitan una viveza como pueril en nuestros espíri-
tus».11 Así, mientras que el modelo musical de Feijóo era Antonio de Literes, Sebastián 
Durón suponía un antimodelo, al ser «el que introduxo en la Música de España las 
modas estrangeras».12 

Por otro lado, para sorpresa de los tratadistas críticos como Corominas, Feijóo 
también alababa las características de la guitarra por encima de las de otros instrumen-
tos porque su experiencia directa en el ámbito de la música se debe a esta:

Yo he visto a infinidad de sugetos recrearse mucho más, oyendo una buena voz, acom-
pañada 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 lágrimas 
de deleyte, y ternura, oyendo tañer una Guitarra punteada, lo que nunca le sucedió 
oyendo la sinfonía de varios instrumentos, a que estuvo presente muchas veces.13

6. TCU i, xiv.
7. TCU i, xiv, págs. 307-309.
8. TCU i, xiv, pág. 331.
9. León Tello, Francisco José (1973). La teoría española de la música en los siglos xvii y xviii. Madrid: 
CSIC, pág. 165.
10. TCU i, xiv, pág. 353.
11. TCU i, xiv, pág. 352. Vuelve a referirse a los violines, comparándolos con las gaitas, en «Razón del 
Gusto»: TCU vi, xi, págs. 411-415.
12. Sobre Literes, véase: TCU i, xiv, págs. 338 y 347. Sobre Durón, véase: TCU i, xiv, págs. 346 y 350.
13. Es algo que le criticó su detractor Corominas en la siguiente obra, afirmando que la guitarra que 
Feijóo hizo construir con un sexto orden «sirvió sólo su abultada caxa para molde de cunas»: Corominas, 
Juan Francisco de (1726). Aposento Anticrítico, desde donde se ve representar la gran Comedia, que en su 
Theatro Critico regaló al Pueblo el R. R. P. M Feijóo, contra la Música moderna y uso de los Violines en los 
Templos… Salamanca: Imprenta de la Santa Cruz, págs. 29-30. Cfr.: Feijóo, Benito Jerónimo (1777). 
Cartas Eruditas y Curiosas, en que por la mayor parte se continúa el designio del Teatro Crítico Universal, 
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Aquí, Feijóo no se refiere a la sinfonía como género musical, ya que emplea el 
término de un modo elocuente y etimológico 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 música en la Antigüedad con el discurso Resurrección de las Artes, y Apología de los 
Antiguos.14 A pesar de ello, reconsidera su estricta postura en «El No sé qué», en el que 
antepone el juicio del oído a unas reglas quizá obsoletas: «[...] clamen lo que quisieren, 
que el Juez supremo y único de la música es el oído. Si la música agrada al oído, y 
agrada mucho, es buena y bonísima; y, siendo bonísima, no puede ser absolutamente 
contra las reglas, sino contra unas reglas limitadas y mal entendidas».15

El definitivo cambio de opinión de Feijóo llegará con las Cartas Eruditas y Curiosas. 
En el prólogo del tomo iv, se retracta de su intransigencia sobre los violines en la igle-
sia gracias a la encíclica Annus qui de Benedicto XIV: «mirando el uso de los Violines 
en la Música eclesiástica como cosa indiferente, que sin deformidad puede admitirse, 
y omitirse sin inconveniente».16 Es paradójico que Feijóo llegase a considerar «música 
más excelente la de los violines, que la de la gayta»,17 relatara un caso de curación gra-
cias al sonido del violín18 y acabase por alabar la música de Corelli. Tras sus ataques 
iniciales a la estridencia de los violines, el benedictino se constituye en defensor de este 
símbolo del estilo italiano en la música.19 De todas formas, fue necesario un lapso de 
veintisiete años para que se produjese este cambio de parecer propiciado por la música 
de Corelli, que le había ido conquistando de modo paulatino, comenzando por las 
adaptaciones ya presentes en colecciones para teclado.20 

Resta determinar la opinión de Feijóo sobre las diferentes familias instrumentales. 
Para ello, resulta pertinente plantearse la siguiente cuestión: ¿es el disgusto manifiesto 

impugnando o reduciendo a dudosas varias opiniones comunes. 5 vols. Madrid: Antonio Muñoz del Valle, a 
costa de la Real Compañía de Impresores y Libreros, i, xliv, pág. 342. A partir de aquí, esta edición de 
1777 se abreviará con las siglas CEC.
14. TCU iv, xii, págs. 375-380.
15. TCU vi, xii, pág. 437.
16. CEC iv, prólogo, xxviii. Acerca de Annus qui (1749), cfr.: González Valle, José Vicente (2000). 
«Música litúrgica con acompañamiento orquestal, 1750-1800». En: Malcolm Boyd y Juan José Carreras 
López (eds.). La música en España en el siglo xviii. Cambridge: Cambridge University Press, pág. 75.
17. TCU vi, xi, pág. 412.
18. CEC iv, i, pág. 25.
19. CEC v, xxiii, págs. 382-383. Marín López, Miguel Ángel (2007). «La recepción de Corelli en 
Madrid (ca. 1680–ca. 1810)». En: Arcangelo Corelli fra mito e realtà storica: nuove prospettive d’indagine 
musicologica e interdisciplinare nel 350º anniversario della nascita (Atti del Congresso, Fusignano 2003). 
Firenze: Leo S. Olschki, vol. 2, págs. 618-619. 
20. Marín analiza la presencia de adaptaciones de obras de Corelli en las antologías de Antonio Martín y 
Coll, y de Francisco de Tejada. Véase: Marín López, Miguel Ángel (2007). «La recepción de Corelli...», 
op. cit., págs. 594-605. 
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del benedictino por la estridencia de los violines y su escaso aprecio por el estruendo 
de las trompetas y la percusión un indicio de que no estimaba la música para conjun-
tos instrumentales?21 En parte podría serlo, además de que los repertorios sacros que 
frecuentaba concedían la máxima importancia a las voces, siendo los instrumentos su 
soporte en la mayor parte de los casos.

Feijóo atacaba la estridencia de los violines, lo que dio paso a numerosas réplicas a 
sus escritos. Eustaquio Cerbellón de la Vera (1681-1746), músico de la Real Capilla, 
defendió el uso de estos instrumentos en la música religiosa en su Diálogo Harmónico 
sobre el Theatro Critico Universal: en defensa de la música de los templos (1726) «porque 
el motivo de darle en rostro al Crítico esta Música, que tanto abomina, no es más, que 
por aquel género de ayrecillo, propio del Violín, que sin deshacer lo magestuoso de la 
Música, le añade sólo un poco de viveza, y más atractivo, por la mayor consonancia».22 
La música instrumental no resultaba dañina en la iglesia, pues carecía de texto, «assi 
los Allegros, en quanto Sonata, o Sinfonía, como las Gigas, son inútiles del todo para 
el Templo, pero no perjudiciales, por faltarles la principal causa, para arrastrar los 
afectos, que es el metro y concepto», y sólo podía causar «un embeleso material en la 
imaginación de suyo indiferente, que quando más, suspenda levemente el curso a lo 
fervoroso, y aún eso consistirá en los genios, más que en otras cosas».23

A los argumentos de Cerbellón de la Vera se añaden los de Juan Francisco de Co-
rominas (ca. 1681–ca. 1745), en su Aposento Anticrítico, desde donde se ve representar la 
gran Comedia, que en su Theatro Critico regaló al Pueblo el R. R. P. M Feijóo, contra la 
Música 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-
jóo a su instrumento, y el modo en que «con tanta furia persigue V. R. las inflexiones, 
los quiebros, los Cromáticos de vozes, e instrumentos en las composiciones moder-
nas».24 Por ello, reprocha al benedictino las contradicciones en las que incurre: «pero 
puede V. R. sufrir la horrible greguería de una Chirimía, y los desesperados ahullidos 
de una Corneta, que apenas hai sin ellas Capilla Música ¿y enfádanle los Violines? Si 
a todos nos quiere desterrar de la Iglesia por tiples, y por gritadores, contra la común 
aceptación […]».25 Como Feijóo, 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, y, 
entre los compositores extranjeros, a Corelli —«assombro del gusto, y la destreza»—, a 

21. Martín Moreno, Antonio (1976). El padre Feijóo y las ideologías musicales del xviii en España. Oren-
se: Instituto de Estudios Orensanos «Padre Feijóo», págs. 168-172.
22. Cerbellón de la Vera, Eustaquio (1726). Diálogo Harmónico sobre el Theatro Critico Universal: en 
defensa de la música de los templos. Madrid: Librería de Francisco López, págs. 25-26.
23. Cerbellón de la Vera, Eustaquio (1726). Diálogo Harmónico..., op. cit., pág. 31.
24. Corominas, Juan Francisco de (1726). Aposento Anticrítico..., op. cit., pág. 14.
25. Corominas, Juan Francisco de (1726). Aposento Anticrítico..., op. cit., pág. 31.



26 Ecos tardíos del repertorio internacional y la música instrumental en España

Albinoni y a Vivaldi.26 El ofendido violinista y teórico transmite de modo subrepticio 
la idea de que los conocimientos musicales de Feijóo no son demasiado profundos. 
Por ello, es objeto de los ataques de los músicos profesionales, pues gran parte de la 
experiencia musical de Feijóo provenía de la guitarra, aunque frecuentara el trato de 
algunos músicos de la catedral.27

Tras los ataques a Feijóo, el escritor anónimo de Manifiesto Cargo que haze un in-
teligente en la Música, a los constituydos en la Obtenencia de los Magisterios de Capilla, y 
Órgano; y a los músicos que están dedicados a el Sagrado Culto, sobre detestar, y desterrar 
de los Templos Sagrados la armonía música introducida en estos tiempos apoya las ideas del 
benedictino,28 pero ofrece otros matices: el carácter de la música se considera que se 
encuentra por encima del texto cantado,29 aunque se atribuye a «la estravagancia de los 
Violines» la responsabilidad de una música inapropiada para la iglesia.30 Al referirse a 
Feijóo y Cerbellón, el autor utiliza el término sinfonía identificándolo con la pernicio-
sa música de estilo extranjerizante y moderno introducida por los violines: «[…] y assi 
introducida toda esta Música por las sinfonías, que en otro idioma, que en el nuestro; 
de manera, que para explicar una mala Gayta, o mala composición, se repudiaba con 
gran desprecio, diziendo, esta es Chinfonía».31 Al respecto, explica el uso peyorativo 
del término, y su procedencia: «Y para que la ignorancia sepa de dónde nace, y se 
deriba este nombre, que dan los Estrangeros a las Solfas introducidas en los Violines, 
que llaman sinfonías, pondré su deribación, y difinición».32 Continúa afirmando que 
debe utilizarse aludiendo al sonido simultáneo de dos melodías diferentes.33 Además, 

26. Corominas, Juan Francisco de (1726). Aposento Anticrítico..., op. cit., págs. 21-22.
27. Entre las amistades musicales de Feijóo estaban Enrique Villaverde (1702-1774), entonces maestro de 
capilla de la catedral de Oviedo y ferviente detractor de la música italiana, y Juan de Zumárraga, contralto 
y arpista de la capilla catedralicia. Ambos asistían a las tertulias en la celda de Feijóo en el monasterio de 
San Vicente. Además, en la iglesia del monasterio —actual iglesia de Santa María la Real de La Corte— 
había un excelente órgano.
28. Encuadernado en un volumen facticio (Archivo Histórico Provincial de Granada, 6623/198), el 
impreso no menciona lugar de edición ni editor.
29. Anónimo (post.1726). Manifiesto Cargo que haze un inteligente en la Música, a los constituydos en la 
Obtenencia de los Magisterios de Capilla, y Órgano; y a los músicos que están dedicados a el Sagrado Culto, 
sobre detestar, y desterrar de los Templos Sagrados la armonía música introducida en estos tiempos [Impreso sin 
indicación de lugar de edición ni editor; Archivo Histórico Provincial de Granada, 6623/198], pág. 10.
30. Anónimo (post.1726). Manifiesto cargo..., op. cit., pág. 11. 
31. Anónimo (post.1726). Manifiesto cargo..., op. cit., pág. 11.
32. Anónimo (post.1726). Manifiesto cargo..., op. cit., pág. 11.
33. Anónimo (post.1726). Manifiesto cargo..., op. cit., pág. 11; además, cita a Lorente: Lorente, Andrés 
(1672). El Por Qué de la Música, en que se contiene los quatro artes de ella, canto llano, canto de órgano, 
contrapunto y composición […]. Alcalá de Henares: Imprenta de Nicolás de Xamares, pág. 92.
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critica las sinfonías como «música violenta y saltatoria»,34 con un estilo que nunca 
debería aplicarse a las partes vocales: «Y que, cómo se ve, que en los Divinos Oficios 
se haya de dezir una sinfonía, 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 Bajón, o un Corneta 
suplir la falta […]».35 Finalmente, ataca a los imitadores de Corelli,36 dudando de la 
capacidad descriptiva de la música instrumental para evocar imágenes y situaciones, 
al carecer de texto: «Es cosa ridícula, que por sinfonía han de querer se expliquen los 
quatro tiempos del año, con todos sus sucessos, y juntamente, como dizen, los cantos 
de todos los páxaros? Es cosa tan falsa, que sólo se debe responder con la vulgaridad 
de engaña muchachos».37

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

[…] una composición desatada y método libre, y suelto donde el compositor puede 
hechar por donde quiere […]. Las composiciones de tientos, resercatas, simphonías, 
conciertos, tocatas y sonatas, pertenecen a este estilo, o bien su composición sea con-
certada para diversos instrumentos. Puede ser su uso sacro y profano, bien entendido 
que para el templo sean sus aires decentes.38

Reconoce Valls la indeterminación en la terminología de los géneros instrumenta-
les, utilizada de manera casi intercambiable: «Entran también en este estylo las sym-
phonias, sonatas y tocatas, que dezía (que en el tiempo presente casi son una misma 
cosa con diferentes nombres) de qualesquiera instrumentos».39 Además, define la sin-
fonía de modo más preciso refiriéndose a esta como «un concierto de tres, quatro, o 
más instrumentos, como Violines, Obuesses, Clarines y Flautas», en oposición a las 
tocatas y sonatas «de una voz sola, con el acompañamiento».40 Aún se aprecia la in-
fluencia de Feijóo sobre Valls cuando critica a compositores mediocres que escriben 
sinfonías inadecuadas para su interpretación en un contexto religioso:

34. La música saltatoria es para el autor aquella música que «en todo es bulliciosa, más que alegre» y que 
considera impropia para el culto. Cfr.: Anónimo (post.1726). Manifiesto cargo..., op. cit., pág. 17.
35. Anónimo (post.1726). Manifiesto cargo..., op. cit., pág. 13.
36. Anónimo (post.1726). Manifiesto cargo..., op. cit., pág. 15.
37. Anónimo (post.1726). Manifiesto cargo..., op. cit., pág. 16.
38. Valls, Francesc (1742). Mapa armónico práctico. Edición facsímil. Barcelona: CSIC, 2002 [original 
en E-Bu, Ms. 783], fol. 229r.
39. Valls, Francesc (1742). Mapa armónico..., op. cit., fol. 229v. Se comenta este pasaje en Marín López, 
Miguel Ángel (2007). «La recepción de Corelli...», op. cit., pág. 609.
40. Valls, Francesc (1742). Mapa armónico..., op. cit., fol. 229v.
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En la era presente, hay gran cosecha de compositores de Tocatas, Sonatas y Simphonías. 
De los más se puede dezir que es una composición que no ata ni desata, sin cuydar de 
reglas, ni preceptos; porque qualquiera mediano violinista se mete a compositor de 
Simphonías, ignorando las reglas de la Música; algunas de ellas salen sin ton ni son; 
porque de los retazos que sacan de unos y otros autores y de algún passage que acaso se 
les ocurrió tocando el violín, lo encajan, venga o no venga, poniéndole un acompaña-
miento áspero, 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 música 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 más […].41

Con todo, Valls sigue asumiendo el predominio de la música vocal y observa con 
inquietud cómo la parte instrumental que acompaña 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 Música 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 Symphonía o concierto de los que 
sirven de intermedio para el descanso de las vozes; estos preludios las más vezes no tie-
nen ninguna conexión con lo que se ha de cantar, añadiéndose a esto que empezando 
a cantar las vozes (que será al cabo de 200 compases) aunque sean pocas, casi siempre 
van acompañándolas los violines y obuesses, con lo que no sólo se confunde la letra 
(que debe percebirse), más también las vozes, y sólo se oye una confusión armónica que 
cansa al auditorio y a todos los instrumentistas.42

También ofrece Valls interesantes indicaciones de instrumentación.43 De hecho, 
aunque entiende los instrumentos como soporte de las voces, señala 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».44 Por otra par-
te, admira la calidad de la música de Corelli, y la comparación pone a los sinfonistas 
españoles del momento en una manifiesta inferioridad, con música inapropiada para 

41. Valls, Francesc (1742). Mapa armónico..., op. cit., fols. 229v-230r. Acerca de la confusión terminoló-
gica entre tocata, sonata y sinfonía, y del uso indiscriminado de los tres términos en época de Valls, véase: 
Marín López, Miguel Ángel (2007). «La recepción de Corelli...», op. cit., págs. 609-612.
42. Valls, Francesc (1742). Mapa armónico..., op. cit., fol. 281r.
43. Valls, Francesc (1742). Mapa armónico..., op. cit., cap. xxvi, fols. 172r-173v. 
44. Valls, Francesc (1742). Mapa armónico..., op. cit., fol. 173v.
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el templo: «muchas vezes tropiezan en ayres más propios para el bayle, que para la 
Iglesia».45

La visión casi idílica de Antonio Rodríguez de Hita (1722-1787) en su Diapasón 
Instructivo (1757) parece prefigurar esa armónica sociabilidad ilustrada en la que será 
tan importante el cultivo de la música camerística y sinfónica: «Es profession inocente, 
qué mejor partida, para ser conforme a la razón, y sociable, ya se mire como Eclesiás-
tica, ya como profana». Para Hita, maestro de capilla de la catedral de Palencia, «es el 
hombre animal sociable, y la música hace la sociedad; porque no hay sociedad, que 
no sea de harmonía».46 Una visión que no todos compartirán, 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 Música canónica, motética y sagrada… 
(1761) critica la «música de la moda italiana, y del estilo moderno», resalta la inade-
cuación de las nuevas corrientes para la música religiosa en los los discursos ix y x del 
tratado, y arremete una vez más contra los violines y la influencia de la música teatral.47 
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».48 En cambio, Rodríguez de Hita alzaba su voz a favor 
del cambio con su Noticia del gusto Español en la Música, según está en el día (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 música de iglesia 
y música de teatro, y menciona el aprecio de la aristocracia por los diversos géneros de 
música instrumental para su entretenimiento:

Las gentes decentes en España son por lo general muy aficionadas a la Música. Apenas 
hay hijo de hombre de medianas combeniencias, a quien en sus primeros años no se le 
enseñe algo de Música; y hay entre los señores distinguidos muchos tan inteligentes, y 
executores como si la huviesen estudiado para profesarla: esto no sólo en la Corte, sino 
en las Ciudades de Provincia. En el día se divierten mucho con la Música Sinfónica de 

45. Valls, Francesc (1742). Mapa armónico..., op. cit., fol. 230r.
46. Véase el prólogo de Rodríguez de Hita, Antonio (1757). Diapasón Instructivo. Consonancias mú-
sicas, y morales. Documentos a los professores de música. Carta a sus discípulos […] sobre un breve, y fácil 
methodo de estudiar la composición, y nuevo modo de contrapunto para el nuevo estilo. Madrid: Viuda de 
Juan Muñoz.
47. Sayas, Juan Francisco de (1761). Música canónica, motética y sagrada, su origen y pureza con que la eri-
gió Dios para sus alabanzas divinas. La veneración, respeto y modestia, con que la debemos todos los Sacerdotes 
praticar en su Santo Templo, cantando los Divinos Oficios con la mayor perfección. 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 más graves de la Facultad. Pamplona: Martín Joseph 
de Rada, págs. 357, 359.
48. Sayas, Juan Francisco de (1761). Música canónica..., op. cit., pág. 382.
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Tríos, Quartetos, y toda la concertada de instrumentos; aprecian en primer lugar la de 
Autores Alemanes, acaso porque su fuego, invención, y variedad congenia más a nuestra 
Nación.49

Figura 1. Antonio Rodríguez de Hita. Noticia del gusto Español en la Música, según está en 
el día (1777), conservado en la Biblioteca Nacional en Madrid (Ms. 21393/7), fol. 5r.

Aún se escucharán las protestas de algunos teóricos por el avance de los géneros 
instrumentales en la práctica. El jerónimo Francisco de Santa María, activo en el úl-
timo cuarto del siglo xviii, en sus Dialectos Músicos, en los que se manifiestan los más 
principales elementos de la armonía (1778), previene contra la «música de moda», que 
juzga perjudicial por introducir el desequilibrio en la textura polifónica, ya que añade 
expresión y ornamentos, y rompe la equidad entre las voces al destacar unas sobre otras 
con constantes variaciones dinámicas mediante el empleo de la messa di voce –«se abul-

49. Rodríguez de Hita, Antonio (1757). Diapasón 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»–.50 Se aprecia, 
así, su experiencia previa como maestro de capilla de la catedral de Burgo de Osma 
(Soria)51 en los párrafos de su tratado, en el que también censura la ornamentación en 
los instrumentos que servían de apoyo a las voces, pues sólo sería apropiada cuando no 
interviniesen como acompañantes:

Un Autor pondera con tanto dolor las apoyaturas, que prorrumpe en decir, que las 
hacen también los baxones quando corean: cosa verdaderamente ridícula, porque los 
baxones, y otros instrumentos, que sirven para acompañar, hacen apoyaturas, trinos, 
mordentes, y quanto sirve al buen gusto, quando tocan alguna sonata, o concierto; 
como los órganos, que se valen de quanto puede agradar al oído en sus tocatas, pero 
quando acompañan, hacen lo que deben para sostener con tesón las voces.52

El definitivo cambio de dirección llegará con Tomás de Iriarte (1750-1791) y su 
poema La Música (1779). En el prólogo de esta composición, dividida en cinco can-
tos, el autor señala sus intenciones respecto a la obra, que «debía servir privadamente 
sólo para mi diversión, y acaso para la de algunos Amigos aficionados al arte músico», 
como él mismo, que tocaba violín y viola en reuniones de dilettanti. En estos encuen-
tros, los asistentes interpretaban sinfonías, algunas de las cuales fueron compuestas por 
Tomás de Iriarte, pero no conservadas.53

La Música es una obra clave acerca de la práctica de los géneros instrumentales, ya 
que evidencia el cambio de mentalidad respecto a la función y el papel de la música 
instrumental. En este poema, Iriarte dedica los tres últimos cantos a describir tres 
ámbitos diferentes ligados a la actividad musical: el templo (canto iii), el teatro (canto 
iv) 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 público teatro,/en sociedad privada, en el retiro».54

50. Santa María, Francisco de (1778). Dialectos Músicos, en los que se manifiestan los más principales 
elementos de la armonía. Madrid: Joaquín de Ibarra, pág. 78.
51. Vicente Delgado, Alfonso de (2010). Los cargos musicales y las capillas de música en los monasterios de 
la Orden de San Jerónimo (siglos xvi-xix). Tesis Doctoral. Madrid: Universidad Complutense, págs. 979-
980. Santa María fue maestro de capilla en Burgo de Osma entre 1754 y 1764.
52. Santa María, Francisco de (1778). Dialectos Músicos..., op. cit., pág. 79.
53. Como se indica en su Epístola vii: Describe el poeta a un amigo su vida semifilosófica (8-I-1776), Mar-
tín Fernández de Navarrete recuerda una de las sinfonías compuestas por Iriarte en una carta del 19 de 
octubre de 1784 dirigida a este y publicada por Cotarelo: Cotarelo y Mori, Emilio (1897). Iriarte y su 
época. Madrid: Tip. Sucesores de Rivadeneyra, págs. 557-560. Además, cfr.: Pérez Mancilla, Victoriano 
José (2018). «La Música, pero también música: nuevos cánones de Tomás de Iriarte». Anuario Musical, 
73, pág. 194. En su faceta compositiva, Iriarte escribió también el melólogo Guzmán el Bueno: Iriarte, 
Tomás de (1790). Guzmán el Bueno. Madrid: Librería de González. 
54. Iriarte, Tomás de (1779). La Música. Poema. Madrid: Imprenta Real de la Gazeta, canto iii, pág. 54.
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En lo que concierne al primer ámbito, contempla la posibilidad de usar instru-
mentos en la polifonía religiosa: «Allí la sinfonía/instrumental con la vocal compite».55 
A pesar del deseo de novedades en el repertorio del templo, continúa Iriarte con el 
pensamiento de raíz feijoniana cuando se refiere a los instrumentos como apoyo de la 
voz, además de señalar los apropiados para acompañarla: arpa, bajón y, por supuesto, 
órgano.56

En el teatro y en los conciertos, describe diversas formas y géneros musicales, entre 
ellas la sinfonía. También explica la composición de la orquesta del teatro57 y cómo la 
sinfonía inicial, llamada obertura en este contexto y caracterizada por una estructura 
tripartita a la italiana —allegro-andante-presto—, ayuda a procurar el silencio del pú-
blico y a crear la atmósfera apropiada para la ópera que se representa.58

En el canto v trata con mayor detalle los ambientes musicales privados, como las 
academias, donde se interpretaban sinfonías, que prefiere por su flexibilidad a forma-
ciones camerísticas de dúo, trío y cuarteto, pues «la música invención y maestría/se 
esfuerza en la gallarda sinfonía», que combina en sí diversas texturas.59 Además, en el 
ámbito privado, diferencia tres tipos de sinfonías.

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».60 También explica el término, afirmando que así llamaban 
«algunos Profesores y Aficionados de Madrid aquellas sinfonías compuestas a manera 
de quartetos, en que las partes obligadas e indispensables son, por lo común, el primer 
violín, el segundo, la viola y el baxo, no haciendo falta notable los oboes, trompas, 
flautas, fagotes, etc.».61 Así, se explica que Iriarte se refiera con este adjetivo a las sinfo-
nías 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 harmonía esencial no 

55. Iriarte, Tomás de (1779). La Música..., op. cit., canto iii, pág. 58.
56. Iriarte, Tomás de (1779). La Música..., op. cit., canto iii, págs. 61-62. Para consultar una descripción 
de la obra de Iriarte, así como de su traducción italiana, véase: Ezquerro Esteban, Antonio (2021). 
«Fuentes italianas del ‘Fondo Reserva’ de la biblioteca del antiguo ‘Instituto Español de Musicología’ 
en Barcelona (E-Bim)». En: Paulino Capdepón Verdú, y Luis Antonio González Marín (eds.), Entre lo 
italiano y lo español. Músicas, influencias mutuas y espacios compartidos (siglos xvi-xix). Valencia: Tirant lo 
Blanch, págs. 131-206.
57. Iriarte, Tomás de (1779). La Música..., op. cit., canto iv, págs. 81-83.
58. Iriarte, Tomás de (1779). La Música..., op. cit., canto iv, págs. 83-85.
59. Iriarte, Tomás de (1779). La Música..., op. cit., canto v, pág. 108. Con todo, Cotarelo insiste en la 
afición de Iriarte por el género del cuarteto, que resultaba muy apropiado para las academias privadas, en 
las que coincidía con Manuel Delatila, marqués de Manca y violinista. Véase: Cotarelo y Mori, Emilio 
(1897). Iriarte..., op. cit., págs. 155-156 y 200.
60. Iriarte, Tomás de (1779). La Música..., op. cit., canto v, págs. 108-109.
61. Iriarte, Tomás de (1779). La Música..., op. cit., advertencias al canto v, pág. xxvii.
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disminuyan».62 En estos casos, mientras que la escritura para cuerda servía de base, el 
resto de las partes proporcionaba colorido tímbrico.

En segundo lugar, presenta las sinfonías concertantes: «a cada instrumento/alter-
nativamente corresponde/un solo de expresión y lucimiento,/y el todo de la orquesta 
le responde».63 En ellas la base seguía siendo la escritura a cuatro partes para cuerda, 
pero cada instrumento tenía su momento de lucimiento solístico y la plantilla incluía 
pares de oboes y trompas.64 De hecho, Iriarte opone las sinfonías concertantes a las 
«aquartetadas» porque entiende que estas últimas resultaban más apropiadas en el 
mundo camerístico y en el concierto instrumental que en el del teatro, por la mayor 
delicadeza de su textura.

Finalmente, describe Iriarte un tercer tipo de sinfonías, en las que tomaba parte 
más de un grupo orquestal, con una plantilla y una disposición similar a la del concerto 
grosso: «Otras, en fin, requieren dos orquestas/que a una justa distancia se colocan 
[…]/¡Con qué grata porfía/ambos coros se imitan las cadencias,/o artificiosamente se 
dividen,/o en los mismos pasajes coinciden».65

Es patente la admiración del autor por la música instrumental y sinfónica, que, 
como pone de relieve Iriarte, posee la capacidad de mover los afectos, pues los soni-
dos «cual signos naturales […] hablan al corazón más que al ingenio».66 Respecto a 
«las nuevas sinfonías alemanas»,67 alaba a Haydn por su creatividad siempre renovada 
–«Sólo a tu numen, Hayden prodigioso,/las Musas concedieron esta gracia/de ser tan 
nuevo siempre, y tan copioso»– y menciona la afición por estas en los círculos privados 
de Madrid.68 Además, la predilección del autor por estas sinfonías sería satirizada unos 
años más 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 bastará 
el desvelo/De saber con porfía/Serrar una Alemana sinfonía?».69

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

62. Iriarte, Tomás de (1779). La Música..., op. cit., canto v, pág. 109.
63. Iriarte, Tomás de (1779). La Música..., op. cit., canto v, pág. 109.
64. Rifé i Santaló, Jordi (2009). «Preclassicisme...», pág. 237.
65. Iriarte, Tomás de (1779). La Música..., op. cit., canto v, pág. 109.
66. Iriarte, Tomás de (1779). La Música..., op. cit., canto v, pág. 105.
67. Iriarte, Tomás de (1779). La Música..., op. cit., canto v, pág. 102.
68. Iriarte, Tomás de (1779). La Música..., op. cit., canto v, pág. 111, y advertencias al canto v,  
pág. xxvii.
69. Forner, Juan Pablo (1782). El asno erudito: fábula original. Obra póstuma de un poeta anónimo; pu-
blícala D. Pablo Segarra. Madrid: Imprenta del Supremo Consejo de Indias, pág. 34.
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italiano». Como ejemplos, indica a Haydn, Vanhall, Schwindl, Gassman, los Stamitz, 
Bach, Wagenseil, Filtz, Cannabich, Cramer, Töeschi, Van Maldere, Kammell, Kam-
merlocher y Myslivecek.70

Ya unos años antes, Iriarte había cubierto de alabanzas a Haydn en su Epístola escri-
ta en 20 de mayo de 1776. A una Dama que preguntó al autor qué amigos tenía. En sus 
versos, ensalza la naturalidad y la ausencia de afectación y expresividad de sus compo-
siciones, e insiste de modo significativo en la capacidad de la música instrumental de 
retratar las pasiones, aunque carezca del apoyo de un texto: «Con dulces ecos se lleva/
gran parte de mi cariño,/su música, aunque la falte/de voz humana el auxilio». Res-
pecto a esta predilección por Haydn, cabe añadir que no resulta extraña por el papel 
de mediador que Iriarte, junto con Carlos Alejandro de Lelis, agente de los duques en 
Viena, ejerció entre el compositor y la casa de Benavente–Osuna.71 

70. Iriarte, Tomás de (1779). La Música..., op. cit., advertencias al canto iv, pág. xxi.
71. El ilustrado canario transmitió las instrucciones de los encargos musicales que el compositor debía 
cumplir por su contrato con la casa ducal desde octubre de 1783 hasta finales de septiembre de 1789. 
Además, en Viena, se encontraba el diplomático Domingo de Iriarte, hermano del literato, que conoció 
a Haydn personalmente. Al respecto, cfr.: Stevenson, Robert (1982). «Los contactos de Haydn con 
el mundo ibérico», Revista Musical Chilena, 36/157, págs. 3-39; Fernández González, Juan Pablo 
(2005). El mecenazgo musical de las Casas de Osuna y Benavente (1733-1844). Un estudio sobre el papel de 
la música en la alta nobleza española. Tesis Doctoral. Granada: Universidad de Granada, vol. i, págs. 264-

Figura 2. Juan Pablo Forner. El asno eru-
dito: fábula original. Obra póstuma de un 
poeta anónimo; publícala D. Pablo Segarra. 
Madrid: En la Imprenta del Supremo 
Consejo de Indias, 1782, pág. 34. Ejem-
plar de la Biblioteca Nacional de España.
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Gaspar Molina y Saldívar, Marqués de Ureña (1741-1806), promoverá también el 
avance de la tratadística hacia la mentalidad ilustrada con sus Reflexiones sobre la arqui-
tectura, ornato y música del templo. Contra los procedimientos arbitrarios sin consulta de 
la Escritura Santa, de la disciplina rigorosa, y de la crítica facultativa (1785), dedicadas 
a la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Dedicar su obra a la institución 
que actuaba como garante de la nueva estética neoclásica en las «tres nobles artes» era 
toda una declaración de intenciones. Como la música no fue considerada una de estas, 
el autor estimó necesario añadir un discurso sobre la música en los templos, «con con-
sideración a lo mucho que influye en la dignidad del culto»,72 y sobre la mesura reque-
rida en un arte que «habla con el metal suave de la flauta, y con el ronquido áspero de 
la trompa». Su fin es formar un todo discretamente armonioso»,73 ya que el decoro, la 
armonía y las proporciones, entre otros, son los conceptos que presiden la obra. 

En sus páginas, aunque sigue aludiendo a la discusión habitual sobre el canto llano 
como música propia del templo, defiende la música instrumental, porque considera 
que debería disponer de un lugar en los espacios religiosos «siempre que sea apropia-
da y manejada con discreción y arte filosófico».74 Además, reclama un público que 
esté formado para poder apreciar el género sinfónico: «a la mejor sinfonía le faltará 
el aplauso universal, mientras los que la oigan carezcan de costumbre de oir, y sólo 
tengan ideas del fandango y de las folías de Corelli».75 Y matiza las ideas de Feijóo en 
contra de la música italiana, apelando a la elección de buenos modelos como Sam-
martini, Jommelli y Pergolesi.76 Finalmente, aunque carzca de texto, defiende el poder 
expresivo de la música camerística y sinfónica, pues «en una sinfonía, en un sexteto, en 
un quarteto, caben unidades, cabe intriga, y caben episodios como en un drama»,77 y 
compara la estructura de la música instrumental con la del discurso hablado:

265 y 546-548; Subirá Puig, José (1949, 1950). El compositor Iriarte (1750-1791) y el cultivo español del 
melólogo (melodrama). 2 vols. Barcelona: Instituto Español de Musicología.
72. Ureña, Marqués de [Gaspar Molina y Saldívar] (1785). Reflexiones sobre la arquitectura, ornato y 
música del templo. Contra los procedimientos arbitrarios sin consulta de la Escritura Santa, de la disciplina 
rigorosa, y de la crítica facultativa. Madrid: Joaquín de Ibarra. Ureña, prólogo, pág. xj.
73. Ureña, Marqués de [Gaspar Molina y Saldívar] (1785). Reflexiones sobre la arquitectura, ornato y 
música del templo..., op. cit., pág. 48.
74. Ureña, Marqués de [Gaspar Molina y Saldívar] (1785). Reflexiones sobre la arquitectura, ornato y 
música del templo..., op. cit., pág. 372.
75. Ureña, Marqués de [Gaspar Molina y Saldívar] (1785). Reflexiones sobre la arquitectura, ornato y 
música del templo..., op. cit., pág. 352.
76. Ureña, Marqués de [Gaspar Molina y Saldívar] (1785). Reflexiones sobre la arquitectura, ornato y 
música del templo..., op. cit., pág. 364.
77. Ureña, Marqués de [Gaspar Molina y Saldívar] (1785). Reflexiones sobre la arquitectura, ornato y 
música del templo..., op. cit., pág. 371.
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Cabe también la disposicion en una simple sonata, cabe en una sinfonía, y en un coro 
en quanto puede haber división 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-
ción con él, guardando unidad, y siendo como una confirmación del mismo tema. Un 
andante cantable puede hacer el oficio de una narración encadenada con el tiempo, 
que le antecede: y un alegro final, baxo los mismos supuestos, hacer el papel de una 
peroración.78

Los sinfonistas más estimados del momento aparecen mencionados por Manuel 
Antonio Ortega, activo a finales del siglo xviii, en el raro impreso titulado Disertación 
sobre la estimación que se debe dar a la música y sus profesores. Motivos del poco aprecio 
que se hace de los músicos. Utilidades que los Señores Estudiantes sacarían si la eligieran 
por su diversión (1791), en el que se realiza una valoración de los profesionales de la 
música a finales del siglo xviii. Además de incluir varias recomendaciones éticas, el 
autor menciona como ejemplos a diversos compositores nacionales y extranjeros:

Si a Apolo le colocó la Gentilidad entre los dioses, porque tañía bien la lyra ¿qué haría 
si en nuestros días viera al célebre Don Antonio Lolli, Don Manuel Carreras, Don 
Melchor Ronci, Don Jaime Rosquillas? ¿Si a sus oídos llegaran las composiciones y con-
ciertos de Don Josef Hayden, Don Ignacio Pleyel y nuestro español Don Josef Castel?79

También Antonio Eximeno (1729-1808) se refiere a la sinfonía en la traducción 
española de su controvertido tratado Del origen y reglas de la Música, con la historia 
de su progreso, decadencia y restauración (1796). Cuando enumera las modificaciones 
del tempo y explica los términos habituales, lleva a cabo una interesante observación: 
«varían también estos ayres según la naturaleza de la composición. El Alegro de una 
sinfonía es más veloz que el de un concierto».80 Pero es en el terreno literario —signi-
ficativamente teñido de teoría musical— donde Eximeno incide más en la sinfonía y 
en su interpretación en contextos como las academias privadas, el teatro y la iglesia. 

78. Ureña, Marqués de [Gaspar Molina y Saldívar] (1785). Reflexiones sobre la arquitectura, ornato y 
música del templo..., op. cit., págs. 404-405.
79. Ortega, Manuel Antonio (1791). Disertación sobre la estimación que se debe dar a la música y sus pro-
fesores. Motivos del poco aprecio que se hace de los músicos. Utilidades que los Señores Estudiantes sacarían si la 
eligieran por su diversión. Salamanca: Imprenta de Rico, por Manuel Rodríguez y Manuel de Vega; cit. en 
Siemens Hernández, 1985, pág. 137. Alude a Melchor Ronzi y a Jaume Rosquellas.
80. Eximeno y Pujades, Antonio (1796). Del origen y reglas de la Música, con la historia de su progreso, 
decadencia y restauración. 3 vols. Madrid: Imprenta Real, vol. 1, pág. 56. Sobre la traducción al español 
realizada por Francisco Antonio Gutiérrez García 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., págs. 131-206.



37La gallarda sinfonía y su largo camino

Se centra en estos aspectos en su novela Don Lazarillo Vizcardi. Sus investigaciones 
músicas con ocasión del concurso a un magisterio de capilla vacante, en la que el autor 
advierte de los excesos en la música instrumental para el templo, pues «el abuso de 
la orquesta es el que ha dado ocasión a las personas sabias de confundir la música de 
iglesia con orquesta con la teatral».81 A través del personaje Narciso Ribelles, opositor 
a un magisterio de capilla y representante del gusto musical más avanzado, critica el 
autor la presencia de la música instrumental que procede del teatro: «he oído alguna 
vez en la iglesia juegos y arranques de orquesta, que me han traído a la memoria los 
descompuestos y estrafalarios movimientos de un bufo; y en Italia oigo decir ser de 
uso común, durante el ofertorio de la misa, tocar la misma sinfonía que se toca por 
la noche en el teatro».82 Por ello, sólo consideraba apropiado el uso moderado del ór-
gano para alternar con el canto «sin los registros de clarines, trompas y trompetas»,83 
y rechazaba el uso de instrumentos de viento y timbales que «convierten la Iglesia en 
plaza de armas»,84 sofocan las voces y los instrumentos de cuerda y «todo sentimiento 
de piedad y de compostura».85 Además, desaconsejaba el empleo de valores dema-
siado breves en la música religiosa, tomados de forma indebida de algunos géneros 
instrumentales: «semínimas y corcheas, notas ajenas de la gravedad del canto llano, 
inventadas para componer minuetes y sinfonías, y recibidas después, por una especie 
de licencia poética, en la música figurada».86

Para el teórico jesuita, la tónica en la música instrumental debía ser la moderación 
y la parsimonia, pues no era posible eliminar las orquestas en el templo.87 A pesar de 
la preferencia por autores alemanes y austriacos, Eximeno deslizaba su ironía a través 
del protagonista de la novela, que dedicará su tiempo libre a la composición de música 
instrumental para una academia escribiendo «algún duo instrumental con su bajo, y 
aún alguna sinfonía alemana que aturda aunque no deleite».88 La academia, celebrada 

81. Eximeno y Pujades, Antonio (1872, 1873). Don Lazarillo Vizcardi. Sus investigaciones músicas con 
ocasión del concurso a un magisterio de capilla vacante. 2 vols. Ed. Francisco Asenjo Barbieri. Madrid: So-
ciedad de Bibliófilos Españoles, vol. 1, pág. 271. A partir de aquí, 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. Además, se cita 
la edición de Barbieri en dos volúmenes (vol. 1, 1872; y vol. 2, 1873), cuyo prólogo puede consultarse 
en las págs. xliii-xlv.
82. DLV, vol. 1, pág. 264.
83. DLV, vol. 1, págs. 136 y 255-256.
84. Tema ya presente en la obra de Martín Martínez en su defensa de las ideas de Feijóo sobre la música 
en el templo: Martínez, Martín (1726). Carta defensiva que sobre el primer tomo del Theatro Crítico 
Universal que dio a luz el Rmo. P. M. Fr. Benito Feijóo le escrivió su más aficionado amigo […]. Sevilla, s. 
ed., págs. 16-17.
85. DLV, vol. 1, pág. 137.
86. DLV, vol. 1, pág. 288.
87. DLV, vol. 1, pág. 136.
88. DLV, vol. 2, pág. 150.
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el martes de Carnaval con la participación de dos violines, viola, violón y contrabajo, 
se inicia con la sinfonía del Orfeo de Gluck: «acabada esta, dijo el Prefecto de la capi-
lla: ¡Qué bella introducción para un sermón del infierno!». Por otra parte, también se 
interpretan cuartetos de Haydn y Pleyel.89

Eximeno pone como ejemplos de compositores de música instrumental a Wra-
nitzky, Girowetz, Hoffmeister, Haydn y Pleyel, a los que considera «príncipes de la 
escuela alemana, la cual, en el común concepto, se ha sobrepuesto a la italiana del siglo 
xviii, no obstante de haber sido esta la maestra de aquella».90 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 
más densa y compleja, que en los conciertos italianos aparecía solamente en la parte 
del solista.91 Como Ureña, Eximeno se inclina por una estética sonora llena de armo-
nía y mesura, con discreción y sin estridencias ni excesos. Así, su moderación neoclá-
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 más allá de lo que puede ejecutar la voz 
humana, que es el ejemplar que el compositor de música instrumental no debe perder 
de vista jamás; y lo que es peor, dar tal cual vez en lo extravagante o gótico.92 

Hablo de las misas y salmos puestos en música de fondo, que son otras tantas represen-
taciones del caos; y pueden llamarse instrumentales, porque no se entiende palabra de 
lo que se canta.93

La importancia de Haydn y Pleyel como compositores modélicos de música 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 española por música (1799).94

89. DLV, vol. 2, págs. 210 y 212.
90. DLV, vol. 2, pág. 271, apéndice A.
91. DLV, vol. 2, pág. 272, apéndice A.
92. DLV, vol. 2, págs. 272-273, apéndice A.
93. DLV, vol. 2, pág. 211. Para consultar la definición de Eximeno de la música «de fondo» –«la diató-
nica, dicha de capilla, usada particularmente en la Iglesia»–, véase: DLV, vol. 2, pág. 117. La cita alude a 
las palabras del personaje Cándido Raponso, candidato al magisterio de capilla, cuya oposición se relata 
en la novela, y compositor de estilo retardatario, que confiesa desconocer a Haydn cuando se menciona 
el Caos de La Creación.
94. Ferandiere, Fernando (1799). Arte de tocar la guitarra española por música. Madrid: Pantaleón Az-
nar, págs. 23-24. También en 1799 Federico Moretti publicaba sus Principios para tocar la guitarra de 
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La formación de Antoni Ràfols (1757-1830) en la escolanía de Montserrat, bajo la 
tutela de Anselmo Viola, estuvo marcada por la presencia de la música instrumental. 
De hecho, el propio Ràfols tocaba varios instrumentos —violín, órgano y arpa— y 
ello le facilitó una perspectiva más amplia. Si bien la música religiosa supeditaba en 
gran medida los instrumentos al acompañamiento de las voces, no era ese su exclusivo 
cometido. Es R. Sobrino quien habla de Ràfols como el único tratadista español que 
aborda el género sinfónico desde una perspectiva teórica y que se muestra preocupado 
por la necesaria distinción entre la música propia del templo y la música teatral.95 En 
su Tratado de la Sinfonía (1801), Ràfols emplea el término sinfonía en el sentido de 
música escrita para un conjunto de instrumentos, y la define como

[...] aquella dulce y magestuosa armonía, que nace del ordenado conjunto de muchos 
y varios instrumentos, quales suelen oírse en los teatros, en los templos y en otros 
diferentes lugares, según la diferencia de los motivos que la excitan. [...] No menos, 
sino mucho más que los antiguos usan los Músicos modernos la palabra de Sinfonía; 
aunque las más de las veces más que verdadera Sinfonía, son sus composiciones una 
abstrusísima algarabía.96

Expresa Ràfols 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 Sinfonía, pero me 
atrevo a afirmar, que nunca han sonado menos las sinfonías».97 Su actitud catastro-

seis órdenes, precedidos de los Elementos generales de la música (Madrid: Imprenta de Sancha, 1799), cuya 
edición original, titulada Principi per la chitarra, se había publicado en Nápoles en 1792. En cuanto a la 
vida y obra de Moretti, ha sido estudiada por Carpintero Fernández en Carpintero Fernández, Ana 
(2009). «Federico Moretti (1769-1839): I. Vida y obra musical», Nassarre: Revista Aragonesa de Musi-
cología, XXV/1, págs. 109-134; Carpintero Fernández, Ana (2010). «Federico Moretti, un enigma 
descifrado». Anuario Musical, 65, págs. 79-110; Carpintero Fernández, Ana (2016). Vida y obra del 
músico Federico Moretti: estudio documental y artístico. Tesis Doctoral. Zaragoza: Universidad de Zaragoza.
95. Sobrino Sánchez, Ramón (2002). «Ráfols Fernández, Antonio». En: Emilio Casares Rodicio (ed.), 
Diccionario de la Música Española e Hispanoamericana, vol. 9 (Rábago–Sorgin), Madrid: SGAE, págs. 16-
17. En E: Mn hay un ejemplar del tratado de Ràfols que había pertenecido a la biblioteca de Francisco A. 
Barbieri (E: Mn, M 330); cfr.: Anglés Pámies, Higinio, Subirá Puig, José (1949). Catálogo Musical de 
la Biblioteca Nacional de Madrid. II. Impresos: Libros litúrgicos y teóricos musicales. Barcelona: CSIC, págs. 
265-267. Además, acerca de Ràfols, es imprescindible señalar la comunicación de Montserrat Canela 
i Grau, titulada «El Tratado de la Sinfonía de Antonio Ráfols, una crítica disertación a finales del siglo 
xviii» y presentada en el I Congreso Internacional CIDM (Centro de Investigación y Difusión Musical) 
en 2020.
96. Ràfols i Fernández, Antoni (1801). Tratado de la Sinfonía, en que se explica su verdadera noción; 
algunas reglas para su rectitud y los vicios que padecen las llamadas sinfonías del día; todo en desagravio de 
la Música facultad. Añádese para el mismo fin una crítica disertación, en que se rebate el abuso de terminar 
universalmente los tonos menores en tercera mayor. Reus: Rafael Compte, págs. 22-23.
97. Ràfols i Fernández, Antoni (1801). Tratado de la Sinfonía..., op. cit., págs. 23-24.



40 Ecos tardíos del repertorio internacional y la música instrumental en España

fista se une a una continua añoranza, «qué bien nos estábamos en nuestra España 
con la música machucha que nos dexaron nuestros abuelos», y al recelo ante las no-
vedades.98 La moderación neoclásica expuesta por Ureña siguen presentes en Ràfols 
cuando critica los excesos que observa en las sinfonías del momento:

Acerquémonos, si hay cabeza para tanto, a presenciar y oír las llamadas sinfonías del 
nuevo gusto: ¡Qué espectáculo tan ridículo! ¡Qué variedades tan extraordinarias! ¡Qué 
repentes tan arrebatados! ¡Qué mixturas tan indigestas! ¡Qué truenos, relámpagos, tem-
pestades! Quien nunca lo hubiese visto diría ciertamente que el mundo empezaba a 
enviar pronósticos de su última ruina, o por lo menos que los hombres, no menos que 
los mares y los vientos producen también sus furias y huracanes.99

Reaparece así la polémica acerca de la música que es apropiada para el templo y la 
que no lo es. En este caso, se queja Ràfols de la influencia de la música teatral sobre la 
eclesiástica, de la adaptación de la música profana al contexto religioso —la costumbre 
del contrafactum o de «volver a lo divino» una obra profana—, de que «las modernas 
sinfonías son por lo común deformes al lugar de su ejecución»100 y de que «se va al 
Santuario para tener en la Música una diversión secular igual a la que se pretende 
captar en una orchesta doméstica, y aún en una ópera profana».101 Así, se desprende 
que el tratadista deplora la situación del género en España, donde, a su juicio, sólo se 
busca la sorpresa de los oyentes, pues «ya no se tiene por buen sinfoníaco, el que no 
sabe agregar de un golpe mil cosas incompatibles»,102 y se imitan o plagian sin más las 
sinfonías teatrales italianas, del todo inapropiadas para el templo.103

Para Ràfols, la sinfonía debe cumplir tres características, que el autor desarrolla 
en sendos capítulos.104 Estas composiciones han de ajustarse a las reglas del arte y la 
razón —«ser rectas en sí mismas»—, deben ser apropiadas al lugar de su ejecución —la 
iglesia, en su caso— y han de «conformarse al tiempo», es decir, ser apropiadas por su 

98. Ràfols i Fernández, Antoni (1801). Tratado de la Sinfonía..., op. cit., pág. 37.
99. Ràfols i Fernández, Antoni (1801). Tratado de la Sinfonía..., op. cit., pág. 34. Acerca de la continui-
dad de las ideas neoclásicas de Ureña en Ferandiere y Ràfols, cfr.: Cabezas García, Álvaro (2016). «La 
música y su adecuación litúrgica según los postulados neoclásicos del marqués de Ureña». En: iii Encuen-
tro Iberoamericano de Jóvenes Musicólogos / iii Encontro Iberoamericano de Jovens Musicólogos: Musicologia 
Criativa. Lisboa: Tagus–Atlanticus Associaçao Cultural, págs. 117-127.
100. Ràfols i Fernández, Antoni (1801). Tratado de la Sinfonía..., op. cit., pág. 39-43.
101. Ràfols i Fernández, Antoni (1801). Tratado de la Sinfonía..., op. cit., pág. 115.
102. Ràfols i Fernández, Antoni (1801). Tratado de la Sinfonía..., op. cit., págs. 24-25.
103. Ràfols i Fernández, Antoni (1801). Tratado de la Sinfonía..., op. cit., pág. 46.
104. Véanse los capítulos vi (págs. 32-39), vii (págs. 39-43) y viii (págs. 43-49) en Ràfols i Fernández, 
Antoni (1801). Tratado de la Sinfonía..., op. cit.
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carácter para el momento,105 así como recurrir al tempo apropiado para cada ocasión 
y lugar.106 Con todo, el autor no define el concepto de sinfonía y tampoco describe su 
técnica compositiva, sus posibilidades de orquestación o su estructura, pero menciona 
obras poliseccionales, cercanas al modelo de la obertura italiana.107 Además, critica la 
costumbre de aplicar este nombre a géneros musicales diferentes de la sinfonía pro-
piamente dicha y, así, contribuye a esclarecer una terminología que seguía resultando 
confusa:

[…] porque las Sinfonías son la gran cosa de nuestros días. 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 Sinfonías. De aquí se originó llamar 
Sinfonías concertadas a los conciertos, Sinfonías a las Aberturas, y Sinfonías a otras 
composiciones.108

Por otro lado, discute la presencia de sinfonías en el teatro y en el templo,109 y 
considera los inconvenientes de la utilización del órgano, por el gran volumen sonoro 
de este instrumento, que podría tapar por completo a los demás, y por el desagradable 
efecto de la diferencia de afinación con el resto:

Los inventores son los mismos Organistas, los quales mientras están solazándose en este 
género de conjuntos, dando muestras de su habilidad o agilidad, absorben frecuente-
mente a todos los demás Músicos, de quienes no se percibe más entonces que un inútil 
meneo de brazos; y así más propiamente llamaríamos a dicha orquesta monofonía, que 
sinfonía […]. Bástele al Órgano, el poder formar por sí solo sus sinfonías, y no venga a 
turbar los demás instrumentos.110

Para Ràfols, el término sinfonía también parece ser fruto de una moda extranje-
rizante que cambia el nombre a algunos géneros de forma innecesaria, como en la 
música teatral: «¿qué no era un término bueno el de Abertura, para que se le haya de 
substituir el de Sinfonía, sin más culpa para el destierro que ser añejo, y hablar dema-
siado claro?».111 De hecho, en este caso, la denominación habitual describía de manera 
perfecta la misión de estas composiciones: «abrir de tal modo la puerta a la función a 

105. Ràfols i Fernández, Antoni (1801). Tratado de la Sinfonía..., op. cit., págs. 27-30.
106. Ràfols i Fernández, Antoni (1801). Tratado de la Sinfonía..., op. cit., pág. 72.
107. Rifé i Santaló, Jordi (2009). «Preclassicisme...», op. cit., pág. 265.
108. Ràfols i Fernández, Antoni (1801). Tratado de la Sinfonía..., op. cit., pág. 50.
109. En los capítulos ix (págs. 49-56) y x (págs. 56-62), respectivamente, en Ràfols i Fernández, An-
toni (1801). Tratado de la Sinfonía..., op. cit.

110. Ràfols i Fernández, Antoni (1801). Tratado de la Sinfonía..., op. cit., pág. 61.
111. Ràfols i Fernández, Antoni (1801). Tratado de la Sinfonía..., op. cit., pág. 50.
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que dan principio, que dispusieran los ánimos de los concurrentes a ser más suscepti-
bles de los afectos, que debe excitar en ellos la función».112

El compositor vilanovino admira y defiende a Haydn, modelo por excelencia, y 
aún sigue mencionando a Corelli junto a diversos compositores de la segunda mitad 
del xviii, que eran españoles en su mayor parte.113 Además del ideario neoclásico de 
Ureña, la pervivencia de las ideas feijonianas sigue siendo evidente tres cuartos de siglo 
más tarde en el conservadurismo de Ràfols.114

Tras la publicación del tratado, las polémicas habituales derivaron hacia el análisis 
de la habilidad de los compositores españoles para escribir sinfonías. En su Defensa 
del arte de la Música, de sus verdaderas reglas y de los maestros de capilla (1802), Agustín 
Iranzo y Herrero (1748-1802) impugnaba con todo detalle las teorías de Eximeno en 
Del origen y reglas de la Música (1796) y defendía la capacidad de los compositores es-
pañoles ante los géneros que parecían patrimonio de otras naciones, como la sinfonía:

¿Quién le ha dicho a Vm. que la Música está tan atrasada entre nosotros? ¿Qué es lo 
que los Músicos Españoles no saben o ignoran? […] ¿No es cierto que en España los 
músicos saben componer para las tropas de un Exercito una Marcha más bizarra que la 
Prusiana; un Rondó tambien [sic] acabado como los Franceses; una Cavatina tan gusto-
sa como los Italianos, y una Sinfonía tan brillante como los Alemanes? Pues tenga Vm. 
una poca paciencia y sabrá para su consuelo, que nuestros músicos Españoles aún saben 
mucho más, según se acredita por las inumerables [sic] obras de toda clase que se hallan 
en nuestras Iglesias Catedrales, Colegiatas, &c.115

A través de las críticas a Eximeno, Iranzo lanzaba sus invectivas contra Francisco 
Antonio Gutiérrez (ca.1782-1828) —traductor al español del original italiano del 
tratado del jesuita—: «¿Se ha persuadido Vm. que la composición brillante, enérgica, 
gustosa y encantadora de un Trio, de un Quarteto y de una Sinfonía ó Obertura con-
certante es la mayor ciencia en un compositor?».116 Además, recomendaba no descartar 
los géneros musicales habituales en la música religiosa hispana, recordando a Iriarte, 

112. Ràfols i Fernández, Antoni (1801). Tratado de la Sinfonía..., op. cit., pág. 52.
113. Ràfols i Fernández, Antoni (1801). Tratado de la Sinfonía..., op. cit., pág. 106.
114. Carreras López, Juan José (2018). «La transición a un nuevo siglo (1790-1830)». En: Juan 
José Carreras López (coord.). La música en España en el siglo xix. Vol. 5. Madrid: Fondo de Cultura 
Económica, pág. 336. 
115. Iranzo y Herrero, Agustín (1802). Defensa del arte de la Música, de sus verdaderas reglas y de los 
maestros de capilla. Murcia: Oficina de Juan Vicente Teruel, págs. 136-137.
116. Iranzo y Herrero, Agustín (1802). Defensa del arte de la Música..., op. cit., pág. 139. Sobre la tra-
ducción española de la obra citada de Eximeno, en tres tomos y a cargo de Francisco Antonio Gutiérrez 
García, vid.: Ezquerro Esteban, Antonio (2021). «Fuentes italianas del ‘Fondo Reserva’...», op. cit.,  
págs. 131-206.
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que en el canto iii de La Música repasaba los nombres de los principales polifonistas 
españoles desde el siglo xvi hasta el xviii.117

La teoría musical española del siglo xviii y principios del xix, a pesar de los avan-
ces, retrocesos y polémicas que iban modificando sus objetivos, reflexionaba sobre el 
género sinfónico, que aún buscaba definirse a través de diversas prácticas, espacios 
y referentes de los que disponían compositores y tratadistas. El deseo de establecer 
estéticas sonoras diferenciadas según las ocasiones, los espacios, las disquisiciones ter-
minológicas y las invectivas de los teóricos refrenda el arraigo del género sinfónico en 
los ámbitos de su práctica.

2. La práctica sinfónica y sus espacios

A pesar del controvertido paisaje ofrecido por la tratadística durante el siglo xviii y 
comienzos del xix, la música instrumental —camerística y sinfónica, a menudo con un 
tenue límite— se manifestaba en espacios diversos. El teatro, los conciertos públicos, 
los bailes, las academias, los conciertos privados, las iglesias y la calle integraban la 
actividad musical siguiendo una concepción mucho más flexible que la actual.118 La 
presencia de la sinfonía entre los diversos géneros instrumentales era un hecho por 
encima de los dicterios y ataques de los tratadistas.

Las academias de música de la época reunían a aficionados y profesionales en ve-
ladas en las que se podía escuchar un repertorio vocal e instrumental —solístico, de 
cámara o sinfónico—. En Barcelona, el valioso testimonio que supone el Calaix de 
Sastre, diario que Rafael d’Amat i de Cortada, el barón de Maldá, llevó con escasas in-
terrupciones desde 1769 hasta su fallecimiento en 1819, contiene menciones diversas 
a algunas de las academias musicales más destacadas de la ciudad, en las que Maldá 
tomaba parte como violonchelista aficionado.119

En torno al cambio de siglo, el barón destaca la importancia de las academias mu-
sicales, donde podían escucharse obras para solista vocal o instrumental, música de 
cámara y obras sinfónicas. De hecho, narra la celebración de conciertos espirituales de 
carácter doméstico, en los que se interpretaba música religiosa, pero también sinfonías 
de Haydn o Pleyel.120 También relata la interpretación de sinfonías de Haydn en la 

117. Iranzo y Herrero, Agustín (1802). Defensa del arte de la Música..., op. cit., págs. 139-140. Cita a 
Iriarte: Iriarte, Tomás de (1779). La Música..., op. cit., pág. 63.
118. Marín López, Miguel Ángel (2014a). «Repertorios orquestales...», op. cit., pág. 355.
119. Los volúmenes manuscritos del Calaix de Sastre se conservan en el Archivo Histórico de la Ciudad 
de Barcelona. En este caso, citamos la edición de 2012: Maldà, Baró de [Rafael d’Amat i de Cortada] 
(1750-1819) [edición 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 [i Xirau], Lluís (2018). «Los conciertos en Barcelona...», op. cit., pág. 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 1798.121

De entre todas las academias musicales barcelonesas, el barón alaba a algunas de 
ellas, como la que se celebraba desde la temporada 1788-1789 en casa del sacerdote 
Josep Prats, primer violín de la capilla catedralicia. Esta academia, que Maldá frecuen-
taba como violonchelista, se trasladó en la temporada 1797-1798 a la residencia del 
notario Manuel Comelles y Aparici en busca de locales más espaciosos. Por la misma 
razón, cambió también de ubicación a partir de 1800, cuando se desplazó a Casa 
Novell.122

En cuanto al éxito de estas reuniones, fue debido a la variedad del repertorio, pues 
podían escucharse arias, música de cámara y «primoroses simfonies, obres dels primers 
Mestres de l’Europa».123 De hecho, como la academia era un vehículo para dar a cono-
cer las novedades musicales a los ejecutantes y al público, en varias ocasiones también 
se interpretaron sinfonías de Haydn, como una sinfonía concertante «de molta habili-
tat y dificultat en executarla los músics», otra que resulta «d’allò ben estranya i difícil» 
y la «Simfonia primera concertant del famós Haydn, i tan difícil per lo entravessada, 
que a tocarla altres músics haurien anat de costelles».124

121. Maldà, Baró de [Rafael d’Amat i de Cortada] (1750-1819) [edición de 2012]. Calaix..., op. cit., 
págs. 475-476 (23-4-1790), pág. 984 (29-3-1797) y pág. 1128 (28-3-1798).
122. Marín López, Miguel Ángel (2014a). «Repertorios orquestales...», op. cit., págs. 469-470. Para con-
sultar una útil síntesis de estas academias musicales barcelonesas desde 1760 y de las residencias en las que 
se celebraban, cfr.: Dolcet Rodríguez, Josep Joan (2007). El Somni del Parnàs: la música a l'Acadèmia 
dels Desconfiats (1700-1705). Tesis doctoral. Barcelona: Universitat Autònoma de Barcelona; Bertran [i 
Xirau], Lluís (2018). «Los conciertos en Barcelona...», op. cit., págs. 36-40, 47 y 57-63 (apéndice 1). Este 
artículo reelabora materiales de su tesis: Bertran i Xirau, Lluís. (2017). Musique en lieu: une topographie 
de l’experience musicale à 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 máster de José Reche y 
Oriol García: Reche Antón, José y García Molsosa, Oriol (2012). «‘Las lluhidas academias de musica’. 
Una aproximació a la professió de músic a la Barcelona de finals del segle xviii a través de les acadèmies 
comentades pel Baró de Maldà i l’estudi del clarinet Xuriach MDMB1568». Tesina de máster inédita, 
Escola Superior de Música de Catalunya-Universitat Autònoma de Barcelona, 2012, cit. en: Bertran i 
Xirau, Lluís (2018). «Los conciertos en Barcelona...», op. cit., pág. 27, nota núm. 11. Asimismo, en re-
ferencia a las academias musicales activas en Barcelona entre 1792 y 1815 pueden consultarse las páginas 
83-100 de Brugarolas Bonet, Oriol (2019). La música en el Diario de Barcelona, 1792-1850. Prensa, 
sociedad y cultura cotidiana a principios de la Edad Contemporánea, Barcelona. Valencia: Calambur.
123. Maldà, Baró de [Rafael d’Amat i de Cortada] (1750-1819) [edición de 2012]. Calaix..., op. cit., 
pág. 1526 (5-3-1801).
124. Maldà, Baró de [Rafael d’Amat i de Cortada] (1750-1819) [edición de 2012]. Calaix..., op. cit., 
pág. 1803 (12-1-1803), pág. 1808 (26-1-1803), pág. 1812 (3-2-1803). En la pág. 2427 (1-5-1810), 
Maldá también relata cómo los escolanos de Montserrat interpretaban sinfonías de Haydn. Otro espacio 
para la interpretación de este repertorio eran los conciertos sacros en los que se habían convertido las 
siestas en la catedral de Barcelona, como señala Ezquerro Esteban: Ezquerro Esteban, Antonio (2002). 
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En otras ciudades también pueden encontrarse estos círculos. Por ejemplo, en Ma-
drid estuvieron auspiciados por profesionales como el impresor Antonio de Sancha. 
En la capital, la sinfonía encontraba un lugar, junto a la música vocal, en los conciertos 
cuaresmales del teatro de los Caños del Peral en 1787 y en los que se ofrecieron en los 
años siguientes en los teatros de la Cruz y del Príncipe.125 Por otro lado, en Sevilla, 
fue el ilustrado peruano Pablo de Olavide quién organizó tertulias en el Real Alcázar 
durante su estancia en la ciudad desde 1767. En ellas, se podía disfrutar una vez a la se-
mana del repertorio eminentemente camerístico y teatral de la academia de música.126

El mundo de las veladas y las academias de música también se encontraba presente 
en la literatura, ya que el tratadista Eximeno retrató su importancia como una de las 
actividades de ocio de las clases acomodadas. Lazarillo Vizcardi, el protagonista de su 
novela, que ha estudiado violín, «con el beneplácito de su padre un día a la semana 
tenía en su cuarto academia de música instrumental».127 La academia semanal de la 
residencia de los Vizcardi privilegiaba el repertorio germánico, con los indispensables 
Haydn y Pleyel:

Su maestro de violín, llevado de la corriente moda, hacía tocar a menudo en sus acade-
mias las composiciones de los modernos alemanes; y Lazarillo decía que Haydn parecía 
querer seguir los raptos de Píndaro o de Horacio; que Pleyel, en la suavidad y elegancia 
de la cantilena, era sin disputa el Virgilio de la música.128

De raíces italianas, el joven Lazarillo disfruta de la ópera bufa de su país de ori-
gen,129 pero reflexiona sobre la superioridad de la música instrumental: «¿Cómo, pues, 
hoy día la más sublime música instrumental nos viene de Alemania, a cuyos naturales 
nos los quieren hacer pasar por de dura imaginación y de ánimo frío?».130

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

«Siesta». En: Emilio Casares Rodicio (ed.), Diccionario de la Música Española e Hispanoamericana, vol. 9 
(Rábago–Sorgin). Madrid: SGAE, págs. 1003-1007.
125. Marín López, Miguel Ángel (2014a). «Repertorios orquestales...», op. cit., págs. 470 y 471. Cit. 
Diario de Madrid, 25-2-1787.
126. Marín López, Javier; Sánchez López, Virginia (2020). «El pensamiento musical de Pablo de Ola-
vide y Jáuregui (1725-1803): perfiles inéditos de un peruano ilustrado». Revista Musical Chilena, Año 74, 
núm. 234, págs. 15 y 17.
127. DLV, vol. 1, pág. 10.
128. DLV, vol. 1, págs. 10-11.
129. El protagonista menciona el efecto que le causan las arias de La Cecchina ossia La buona figliuola, de 
Piccinni, con sus ritornelli instrumentales; cfr.: DLV, vol. 1, pág. 131.
130. DLV, vol. 1, págs. 12-13.
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Real Sociedad Bascongada de Amigos del País, en la que la música 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, ofrecía actividades 
musicales con pocos efectivos: la escasez de violines era una dificultad para el acom-
pañamiento de veladas y comedias caseras.131 Hacia 1748 las tertulias organizadas en 
Azcoitia se habían transformado en juntas académicas auspiciadas por Manuel Ignacio 
de Altuna —uno de los tres «caballeritos de Azcoitia»—, que fundaría posteriormente 
con el marqués de Narros y el conde de Peñaflorida la Real Sociedad Bascongada de 
Amigos del País. Como estas tertulias se dedicaban cada noche a una actividad di-
ferente, se reservaban a la música dos días a la semana, con «una música pequeña, o 
un concierto bastante bien ordenado» los jueves, y otro los domingos.132 Además, en 
septiembre de 1764, las solemnes fiestas a San Martín de Aguirre en Vergara también 
le dedicaron un espacio con un concierto instrumental en las Casas Consistoriales, 
con la participación de la capilla musical del santuario de Aránzazu y de una orquesta 
numerosa de la que formaban parte músicos profesionales y aficionados: «comenzose 
por un grande concierto y se continuó alternando con algunas cantadas, sinfonías y 
oberturas».133

El proyecto inicial, fechado en 1763 y presentado como Plan de una Sociedad Eco-
nómica o Academia de Agricultura, Ciencias y Artes útiles, y Comercio, adaptado a las cir-
cunstancias y economía particular de la M. N. y M. L. provincia de Guipúzcoa, no incluía 
la música entre las disciplinas a cultivar, pero la Real Sociedad Bascongada de Amigos 
del País (RSBAP), fundada en diciembre de 1764, sí le dio un lugar significativo.134 De 
todos modos, aunque entre los socios había compositores que presentaban sus obras e 
intérpretes que tomaban parte en los conciertos, la presencia de la música instrumen-
tal en los eventos de la Bascongada se supeditaba a menudo al acompañamiento 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. Larrañaga Elorza, Koldo (1974). «Dos caballeros vascos en el mundo del Barroco: los hermanos 
Juan Bautista y Pedro Bernardo Villarreal». Boletín de la Real Sociedad Bascongada de Amigos del País, 30, 
págs. 291-335. 
132. Bagüés Erriondo, Jon (1988). «El Conde de Peñaflorida, impulsor de la Ilustración musical en el 
País Vasco». Cuadernos de Sección. Música, 4, pág. 112; Bagüés Erriondo, Jon (1990). Ilustración musical 
en el País Vasco I. La música en la Real Sociedad Bascongada de Amigos del País. San Sebastián: Real Socie-
dad Bascongada de los Amigos del País–Departamento de Cultura del Gobierno Vasco, págs. 30 y 62.
133. Cita el relato de las fiestas que realiza Pedro de Ascagorta (Archivo Municipal de Vergara, libro 
2-5-7b). En: Bagüés Erriondo, Jon (1988). «El Conde de Peñaflorida...», op. cit., pág. 115; Bagüés 
Erriondo, Jon (1990). Ilustración musical..., op. cit., pág. 45.
134. Bagüés Erriondo, Jon (1990). Ilustración musical..., op. cit., págs. 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».135

En los estatutos se precisaba qué papel poseía la música en las actividades de la 
institución. La primera redacción la califica de «diversión honesta» para socios e invi-
tados, en conciertos «en que se toquen varias sinfonías y tal o cual sonata a solo que 
trajesen los aficionados, y se canten Arias y otras piezas serias […]». Mientras que 
la redacción final de 1765 menciona sin más el cultivo de la música 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 músicos profesionales y aficionados, y en los que se 
alternaba el repertorio instrumental con el vocal y escénico.136 En las Juntas Generales 
celebradas en Bilbao durante varios años, entre 1772 y 1793, se incluyeron conciertos 
instrumentales, designados como academias u orquestas, aunque se alternase en ellos 
la música instrumental con la vocal.137 De entre todas las piezas interpretadas en estos 
conciertos de la organización, se ha conservado un listado de obras instrumentales 
obsequiadas a la RSBAP en 1772, con sinfonías de Boccherini, Van Maldere, Johann 
Stamitz, Gossec, Toeschi, Dittersdorf, Filtz, Beck y Barbandt.138

Como la música en la RSBAP era parte del aprendizaje de la comunicación y de la 
sociabilidad institucionalizada que deseaban los ilustrados, la celebración de concier-
tos estaba presente en el Real Seminario Patriótico de Vergara dos veces a la semana. 
Cuando el conde de Peñaflorida lo dirigió en 1778, se implicó de manera extraordina-
riamente activa en potenciar estas veladas:

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

135. Bagüés Erriondo, Jon (1988). «El Conde de Peñaflorida...», op. cit., pág. 117. En fecha próxima, 
se publicará un estudio de Antonio Ezquerro Esteban acerca de la música instrumental y la Sociedad 
Bascongada de Amigos del País en México: Ezquerro Esteban, Antonio (en prensa [enero-diciembre de 
2014; impreso en 2023]). «Entre México y España. La colección de Seis Sonatas para Clave y Piano Fuerte, 
Op. 1 (Madrid, 1790), del maestro español Joaquín Montero (c.1740-c.1815)». Heterofonía [México, 
INBA, CENIDIM], núms. 150-151.
136. Bagüés Erriondo, Jon (1990). Ilustración musical..., op. cit., págs. 109 y 189.
137. Bagüés elabora una relación cronológica de estos conciertos: Bagüés Erriondo, Jon (1998). «La 
influencia de los músicos bilbaínos en los proyectos musicales de la Real Sociedad Bascongada de Amigos 
del País». Bidebarrieta: Revista de humanidades y ciencias sociales de Bilbao, 3, págs. 84-86.
138. Bagüés Erriondo, Jon (1990). Ilustración musical..., op. cit., pág. 250.
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ningún motivo faltaba nuestro Conde a esta distribución, haciendo veces de maestro de 
capilla, y siempre ocupado con el violín, la viola o el canto.139

Estas directrices quedaron recogidas en la Instrucción para el Maestro de Música, 
fechada hacia 1783. Tres años más tarde, el nuevo profesor de música, 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».140 Ade-
más, 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 
contribuía a formar «una sociedad centrada en la comunicación y en la educación»,141 
con «formas más abiertas y creativas de establecer y mantener las relaciones humanas 
más variadas».142 La música potenciaba el nuevo saber estar en sociedad, uniendo lo 
cultural a lo social. De este modo, la presencia del repertorio sinfónico 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 ponía sus talentos al servicio 
de los demás. Años más tarde, Fr. Pedro Carrera y Lanchares publicará sus Rudimentos 
de Música divididos en cinco instrucciones… (1805), cartilla destinada a la instrucción 
musical de los alumnos del Real Seminario de Nobles de Madrid, con la idea de inte-
grar la música como una de las maneras de estar en sociedad, ya fuera practicándola 
de forma activa o simplemente apreciándola gracias al conocimiento de sus principios.

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

139. Bagüés Erriondo, Jon (1988). «El Conde de Peñaflorida...», op. cit., pág. 123. Cita el elogio a 
Peñaflorida recogido en el texto Extractos de las Juntas Generales celebradas por la Real Sociedad Bascongada 
de los Amigos del País en la villa de Vergara por Julio de 1785 (Madrid: Antonio de Sancha, 1786), atribuido 
al marqués de Narros.
140. Bagüés Erriondo, Jon (1991). Ilustración musical en el País Vasco ii. El Real Seminario Patriótico 
Bascongado de Vergara. San Sebastián: Real Sociedad Bascongada de los Amigos del País–Departamento 
de Cultura del Gobierno Vasco, págs. 346-347.
141. Gelz, Andreas (1999). «La tertulia. Sociabilidad, comunicación y literatura en el siglo xviii: pers-
pectivas teóricas y ejemplos literarios (Quijano, Jovellanos, Cadalso)». Cuadernos de Estudios del Siglo xviii, 
8-9, pág. 116.
142. Pérez Samper, María de los Ángeles (2001). «Luces, tertulias, cortejos y refrescos». Cuadernos de 
Estudios del Siglo xviii, 10-11, pág. 108.



49La gallarda sinfonía y su largo camino

licia tocó una obertura para dar comienzo al acto. En la entrega de premios celebrada 
en 1819, una banda militar interpretó una sinfonía inicial.143

Los documentos del archivo de la RSEAPA nunca pormenorizan acerca de qué 
música instrumental era la que se interpretaba en sus eventos. A pesar de ello, puede 
suponerse la presencia del repertorio sinfónico, aportado por los músicos de la capilla 
catedralicia desde la «Papelera de Música» de la catedral.144 En los actos puntuales 
organizados, son los músicos profesionales —al servicio del cabildo de la catedral— o 
los del regimiento de milicias quienes intervienen. No hay aquí el concepto presente 
en la Real Sociedad Bascongada de incluir la música como un elemento formativo con 
la colaboración de aficionados y profesionales. Sin embargo, existe una significativa 
excepción: en octubre de 1819 varios caballeros aficionados solicitaron los locales de 
la RSEAPA para un concierto a fin de «tener orquestas».145 

El ambiente cortesano, con el proceso de formación de la Real Cámara y de su 
repertorio musical entre 1759 y 1808, y con la institucionalización de las academias 
para la práctica de la música instrumental, configuró un espacio modulable y flexible 
en las plantillas musicales que favoreció el desarrollo del género sinfónico146, en el que 
abundaban las piezas de Haydn, Pleyel y Dittersdorf.147. Se trataba de «un escenario 
complejo donde la participación musical tiene lugar en funciones, diversiones, con-
ciertos o academias, e incluyen géneros y formaciones que van desde la música de tecla 
a distintas agrupaciones de cámara, hasta los conciertos sinfónicos y o los bailes de 
carnaval».148 En este contexto, durante el reinado de Carlos IV, se alcanzó una mayor 

143. Sanhuesa Fonseca, María (2013). «Junta pública y función con pompa. La capilla musical de la 
catedral de Oviedo en la Real Sociedad Económica de Amigos del País de Asturias». En: Musicología glo-
bal, musicología local. Madrid: Sociedad Española de Musicología, págs. 1107-1108, 1112, 1113, 1115 
y 1116.
144. Esta «Papelera de Música» estaba situada en el «corillo de la orquesta» o tribuna del segundo órgano 
sobre el coro central de la catedral de Oviedo, ambos desaparecidos. Cfr.: Sanhuesa Fonseca, María 
(1999). «Tres inventarios musicales decimonónicos en el Archivo Capitular de la Catedral de Oviedo». 
Boletín del Real Instituto de Estudios Asturianos, 154, págs. 15-16, nota 26.
145. Sanhuesa Fonseca, María (2013). «Junta pública y función con pompa. La capilla musical de la ca-
tedral de Oviedo en la Real Sociedad Económica de Amigos del País de Asturias». En: Musicología global, 
musicología local. Madrid: Sociedad Española de Musicología, pág. 1117.
146. Ortega Rodríguez, Judith (2010). La música en la corte de Carlos III y Carlos IV (1759-1808): de 
la Real Capilla a la Real Cámara. Tesis Doctoral. Madrid: Universidad Complutense, vol. i, págs. 137  
y 173-174.
147. Montero García, María del Rosario (2011a). «La música de Franz Joseph Haydn conservada en el 
archivo del Palacio Real de Madrid. Recopilación, catalogación e interpretación de las fuentes musicales». 
MAR–Música de Andalucía en la Red, 1, pág. 88; Marín López, Miguel Ángel (2014a). «Repertorios 
orquestales...», op. cit., pág. 361.
148. Leza [Cruz], José Máximo (2014). «La música en la corte: Capilla Real y Real Cámara». En: José 
Máximo Leza Cruz (ed.). Historia de la música en España e Hispanoamérica, volumen 4: La música en el 
siglo xviii. Madrid: Fondo de Cultura Económica, pág. 86.
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estabilización de los músicos de la Cámara, dirigida desde 1796 por Gaetano Brunetti, 
ya que se recurrió a efectivos de la Real Capilla.

La nobleza española también apoyó la práctica de la música instrumental de cáma-
ra y sinfónica. Fernando de Silva y Álvarez de Toledo, XII duque de Alba, intérprete de 
violín y viola, poseyó una surtida biblioteca musical, donde también había sinfonías y 
oberturas. En el inventario y tasación realizado para su testamentaría (1777), aparecen 
sinfonías de autores como Johann Stamitz o Franz Beck.149 Los duques de Villahermo-
sa, que contraerían lazos de parentesco con los Alba, organizaban academias armónicas 
en las que se interpretaban sinfonías alemanas y las sinfonías concertantes compuestas 
por Tomás de Iriarte —violinista y violista en estas reuniones, y maestro de música de 
la duquesa de Villahermosa, María Manuela Pignatelli—.150 La casa de Benavente–
Osuna ejerció un conocido e importantísimo mecenazgo musical en tiempos de María 
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 sinfonías de Iriarte y de otros autores como Kozeluch, 
Monroy, Ponzo, Aspelmayer, Pleyel, Rossetti o Stamitz.151

Una de las colecciones más 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 Armendáriz, III marqués de Castelfuerte, y su 

149. Truett Hollis, George (2004). «‘Inventario y tasación de los instrumtos. y papeles de música, de 
la testamentaría del Exmo. Sr. Dn. Ferndo. de Silba Albarez de Toledo, Duque que fue de Alba (1777)’». 
Anuario Musical, 59, págs. 162-166. Una noticia previa de este interesante documento puede consultarse 
en Truett 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 Musicología [Actas xv 
Congreso de la Sociedad Internacional de Musicología], 16/6, págs. 151-172. Cfr. también: Subirá Puig, 
José (1927). La Música en la Casa de Alba. Madrid: Sucesores de Rivadeneyra.
150. Pérez Mancilla, Victoriano José (2018). «La Música, pero también música...», op. cit., pág. 194.
151. Bagüés Erriondo, Jon (1990). Ilustración musical..., op. cit., pág. 19; Ortega Rodríguez, Judith 
(2004). «El mecenazgo musical de la Casa de Osuna durante la segunda mitad del siglo xviii: el entorno 
musical de Luigi Boccherini en Madrid». Revista de Musicología, 17/2, págs. 662-663 y 671; Ortega 
Rodríguez, Judith (2005). «Repertorio musical en la Casa de Benavente–Osuna. El Yndice de Música 
de la condesa–duquesa de Benavente de 1824». Revista de Musicología, 28/1, págs. 372-374 y 379-391 
(el inventario de la música se encuentra en el apéndice); Fernández González, Juan Pablo (2005). El 
mecenazgo musical de las Casas de Osuna y Benavente (1733-1844). Un estudio sobre el papel de la música 
en la alta nobleza española. Tesis Doctoral. Granada: Universidad de Granada, vol. 1, págs. 282-286, 533, 
536, 545-546 y 550-551, y del vol. 2, págs. 93-109 (apéndice 3.3) y 130-133 (apéndice 4.1.B); Marín 
López, Miguel Ángel (2014a). «Repertorios orquestales...», op. cit., pág. 360; Heilbron Ferrer, Marc 
(2002). «‘Umilissimi, devotissimi servi’. Correspondencia de cantantes de ópera italiana con la Duquesa 
de Osuna. (Apuntes para el estudio de la circulación de la música y los músicos italianos en España entre 
el siglo xviii y xix)». Anuario Musical, 57, págs. 199-227.
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hija María Josefa,152 contenía obras vocales e instrumentales de compositores italianos 
y españoles, entre las que se encuentran algunas oberturas de autores catalanes y una 
del aragonés Joaquín Lázaro añadida posteriormente.153 José Castel, maestro de capilla 
en Tudela y apreciado sinfonista, sucedería posteriormente a Sertori como maestro de 
música en la familia de los marqueses de San Adrián–Castelfuerte, que mostraron una 
gran implicación en la vida musical de la sociedad civil.154

Eximeno, que definía la música como «el contraveneno del ocio de los nobles», re-
comendaba así su práctica.155 En estos círculos, el elogiado Haydn era ídolo y modelo 
en veladas camerísticas y sinfónicas por su capacidad de conciliar las características de 
la música alemana con la italiana. Sin embargo, este cambio en los gustos y el inicio de 
la transición hacia una nueva estética en el género sinfónico hacía afirmar a Ràfols que 
«la cosa va de mal en peor de día en día», con su crítica a los compositores de escasa 
inspiración que «a hurtadillas van apropiándose un pedazo de un autor, y otro de otro, 
y de todos van haciendo un mixto».156

Las sinfonías y conciertos también encontraron su lugar en el templo durante 
el siglo xviii y principios del xix con la entrada imparable y controvertida del es-
tilo italiano y del repertorio centroeuropeo. Para ello, se adquirían partituras y se 
realizaban las pertinentes adaptaciones. De hecho, puede observarse este proceso 
en diversas catedrales españolas, donde se realizaban arreglos de música orquestal y 
camerística para ser interpretados por las capillas musicales de cada templo. Santos 
Conde analiza tres casos que tuvieron lugar en las catedrales de León, Huesca y 
Astorga, en las que se adaptaron obras de Haydn y Pleyel.157 También ha estudiado 

152. Gembero Ustárroz, María (2001). «El repertorio operístico en una corte nobiliaria española del si-
glo xviii: la obra de Girolamo Sertori al servicio de los Marqueses de Castelfuerte». En: La ópera en España 
e Hispanoamérica. Actas del Congreso Internacional (Madrid, 19.XI/3.XII de 1999). Madrid: ICCMU, vol. 
1, págs. 404-406. La colección consta de 9 volúmenes (E: Mn, M 2213 a M 2221).
153. Gembero Ustárroz, María (2001). «El repertorio operístico...», op. cit., págs. 406-407. Se incluye 
la relación de las oberturas —aunque incompletas— en el apéndice 3 (págs. 418-419) y el inventario de 
la colección en el apéndice 10 (págs. 423-453).
154. Fernández Cortés, Juan Pablo (2006). «La música instrumental de José Castel (1737–1807)». 
Príncipe de Viana, Año 67, 238, pág. 518. En E-H se conservan dos sinfonías y una obertura de Castel. 
Cfr.: Fernández Cortés, Juan Pablo (2006). «La música instrumental...», op. cit., pág. 523; Domínguez 
Cavero, Begoña (2008). El 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 Pujades, Antonio (1796). Del origen y reglas de la Música..., op. cit., iii, pág. 234.
156. Ràfols i Fernández, Antoni (1801). Tratado de la Sinfonía..., op. cit., págs. 24 y 47.
157. Santos Conde, Héctor Eulogio. (2018a). «Adquisición y adaptación de música instrumental 
europea en las catedrales españolas en torno a 1800». En: Antonio Holguera Cabrera, Ester Prieto 
Ustio, María Uriondo Lozano (coords.). Coleccionismo, mecenazgo y mercado artístico: su proyección en 
Europa y América. Sevilla: Universidad de Sevilla–Secretariado de Recursos Audiovisuales y Nuevas 
Tecnologías, págs. 569-584. También Santos Conde estudia la labor del violinista Tomás Medrano 
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lo que acontecía en varias catedrales andaluzas de la importancia de Cádiz, Córdoba, 
Málaga, Jaén y Sevilla, con ocasión de la interpretación del repertorio orquestal en las 

misas mayores de festividades de primera clase, y en otras catedrales españolas —León, 
Burgo de Osma, Tuy, Santander, Las Palmas de Gran Canaria, Santiago de Compos-
tela, Cuenca y Palencia— o hispanoamericanas. El ofertorio solía ser el momento pre-
dilecto para introducir dicho repertorio, que, con los conjuntos que lo interpretaban, 
ocupó el lugar que antes era propio de las coplas de ministriles o del órgano.158 

El éxito de Haydn se vinculaba en gran parte al ámbito eclesiástico, con sinfo-
nías y arreglos conservados en diversos archivos capitulares españoles.159 Ya Fernan-
do Sor describía la interpretación de una sinfonía de Haydn en la misa matutina 
celebrada en la abadía de Montserrat, en la que se distribuían los movimientos en 
momentos puntuales de la liturgia.160 Juan Fernández, primer violín y encargado de 
la capilla catedralicia ovetense, recogió en un inventario de música instrumental fe-

en la catedral de León, adaptando sinfonías de Haydn, Rosetti, Schwindl y Toeschi: Santos Conde, 
Héctor Eulogio. (2018b). «Recepción de música orquestal centroeuropea en la Catedral de León: 
la actividad del violinista Tomás Medrano (1783-1807)». Cuadernos de Música Iberoamericana, 31, 
pág. 136. Del mismo modo, J. Garbayo analiza la presencia de sinfonías de Pleyel y Haydn, así como 
la influencia del sinfonismo de este último y Mozart en la producción de Melchor López, maestro 
de capilla de Santiago (1783-1822). En este sentido puede consultarse Garbayo Montabes, Javier 
(2013). «Estilo galante y sinfonías de F. J. Haydn en la capilla de música de la catedral de Santiago 
de Compostela durante el magisterio de Melchor López (1783-1822): la renovación del repertorio 
instrumental». Anuario Musical, 68, págs. 270, 278 y 281-286. Además, no solamente se realizaban 
adaptaciones de música sinfónica, sino también de exitosos números de ópera para instrumentos de 
teclado, para el acompañamiento de bailes, como han estudiado J. Aparisi y A. Ezquerro (2019) a 
propósito de algunas adaptaciones de L’arbore di Diana de Martín y Soler: Aparisi Aparisi, José; Ez-
querro Esteban, Antonio (2019). «Una obra espuria de Haydn y de cómo se acomodaron a la danza 
algunas melodías del dramma giocoso L’arbore di Diana de Vicente Martín y Soler». Ad Parnassum. A 
Journal of Eighteenth- and Nineteenth-century Instrumental Music, 17/34, págs. 1-71. El repertorio para 
tecla, con manuscritos de carácter misceláneo que mezclan obras de Haydn y Pleyel con las de autores 
locales, también ha sido estudiado y editado por Yáñez Navarro: Yáñez Navarro, Celestino (2013). 
Piezas para clave, órgano y piano en dos cuadernos misceláneos españoles del siglo xix. Madrid-Barcelona: 
CSIC, Institución Milà i Fontanals, Departamento de Musicología, col. Monumentos de la Música 
Española [MME], 81. Cabe también señalar las investigaciones de Manuel Grande Escosa para su tesis 
doctoral, titulada Música de tecla del Archivo de Música de las Catedrales de Zaragoza (E-Zac) de entre 
1750 y 1832. Estudio de la actividad del músico de tecla de la época, y edición crítica de obras inéditas 
(Universidad de Castilla-La Mancha [en curso]).
158. Santos Conde, Héctor Eulogio (2022). «Tocata para la Epístola: integración de la música orquestal 
en las misas mayores de las catedrales andaluzas entre ca. 1750 y ca. 1820». En: María José de la Torre 
Molina (ed.), Música y ceremonial en Andalucía (siglos XVI-XIX). Valencia: Tirant Humanidades, p. 233, 
239, 241-256 y 257-271. 
159. Santos Conde, Héctor Eulogio (2019). Música orquestal en las catedrales españolas..., op. cit., págs. 
380-394, 461-463, 525-528 y 604-627.
160. Citado en Garbayo [Montabes], Javier (2002). «Música instrumental y liturgia...», op. cit., págs. 
218, 223 y nota 56.
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chado en 1835 la presencia de una obertura de Méhul, de varias sinfonías de Haydn 
y Pleyel, y de otras de Mozart, Romberg, Gyrowetz y Wranitzky, tanto manuscritas 
como impresas. Además, incluye seis sinfonías compuestas por él, no conservadas 
actualmente en el archivo.161 También otros compositores escribieron algunas des-
tinadas a su interpretación en la liturgia, sobre todo en el área catalana,162 aunque 
también es posible encontrar ejemplos en otros archivos capitulares.163 A pesar de 
su amplia presencia, la música instrumental era considerada algo completamente 
aparte, pues en inventarios anteriores conservados en E: OV, fechados en 1710, 
1726 y 1776, toda la música reseñada es vocal.164 

El repertorio sinfónico internacional fue conocido en España desde la segun-
da mitad del siglo xviii. Además del adorado y omnipresente Haydn, se puede 
establecer una clasificación de los diversos grupos de obras y autores conservados 

161. E: OV, Papeles sobre Música y Músicos (8): Inventarios de Música (1710-1926), Carpeta 103, nº 4. 
Citado en Sanhuesa Fonseca, María (1999). «Tres inventarios musicales decimonónicos...», op. cit., 
págs. 14-15.
162. Rifé i Santaló, Jordi (2009). «Preclassicisme i Classicisme». En: Francesc Bonastre i Bertran y 
Francesc Cortès i Mir (eds.). Història Crítica de la Música Catalana. Barcelona: Universitat Autònoma, 
págs. 201-279 (cfr. pág. 237); Vilar i Torrens, Josep Maria (1998). «La sinfonía en Cataluña, 1760-
1808». En: Malcolm Boyd y Juan José Carreras López (eds.). La música en España en el siglo xviii. Cambri-
dge: Cambridge University Press, págs. 183-198. Además, también puede consultarse el estudio de Cuscó 
i Clarasó acerca del repertorio operístico y sinfónico que podía escucharse en Vilafranca del Penedés en el 
siglo xviii, que estaba compuesto por sinfonías de Josep Fàbrega, Gaetano Pugnani, Felipe de los Ríos o 
Carlos Baguer, y también por piezas de Haydn y otros autores ligados a la Escuela de Mannheim: Cuscó 
i Clarasó, Joan (2017). «Música simfònica i òpera a Vilafranca. Segle xviii». Revista Catalana de Musi-
cologia, x, págs. 149-170. Sobre las ediciones de Josep Maria Vilar —dedicadas a la música orquestal de 
compositores catalanes de la segunda mitad del siglo xviii y conservadas en el Archivo Musical Vinseum, 
que las recibió del Archivo de la Comunidad de Presbíteros de Santa María de Vilafranca del Penedés—, 
véase: Vilar i Torrens, Josep Maria (2021). Salvador Reixac (1725-1780). Obertura en Re Major. Barce-
lona: Tritó; Vilar i Torrens, Josep Maria (2021). Miquel Sunyer (1741-ca. 1807). Obertura en Si bemol 
Major. Barcelona: Tritó. Asimismo, puede consultarse la edición, también de Josep Maria Vilar, de la 
sinfonía en do mayor de Josep Fàbrega, fechada en 1758: Vilar i Torrens, Josep Maria (1990). Josep 
Fàbrega. Simfonia en Do Major. Barcelona: Tritó.
163. Véase la nota al pie número 2. Además, un breve panorama acerca de estos autores puede consultar-
se en Garbayo [Montabes], Javier (2002). «Música instrumental y liturgia...», op. cit., págs. 218-219. 
Cfr. también la edición realizada por Ezquerro Esteban: Ezquerro Esteban, Antonio (2004). Música 
instrumental en las catedrales españolas en la época ilustrada (conciertos, versos y sonatas, para chirimía, oboe, 
flauta y bajón -con violines y/u órgano-, de La Seo y El Pilar de Zaragoza). Barcelona: Departamento de Mu-
sicología, Institución Milá y Fontanals, CSIC, ‘Monumentos de la Música Española, 69’. Véase también: 
Santos Conde, Héctor Eulogio (2019). Música orquestal en las catedrales españolas..., op. cit.; Santos 
Conde, Héctor Eulogio (2018). «Recepción de música orquestal centroeuropea...», op. cit.
164. Cfr. los inventarios publicados por Arias del Valle: Arias del Valle, Raúl (1977). «Tres catálogos 
musicales pertenecientes al Archivo Capitular de la Catedral de Oviedo». Studium Ovetense, 5, págs. 
323-366. Además, véase: E: OV, Papeles sobre Música y Músicos (8): Inventarios de Música (1710-1926), 
Carpeta 103, nº 1, 2 y 3. Véase también el estudio de Sanhuesa Fonseca (2006) de E: OV, Papeles sobre 
Música y Músicos (8): Inventarios de Música (1710-1926), Carpeta 103, nº 0.
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en archivos españoles desde el segundo tercio del siglo xviii: 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 
París y Londres.165 La circulación de obras del repertorio internacional no impidió 
que los compositores españoles escribiesen sinfonías. De hecho, existe una nómi-
na no despreciable de autores que abordan el género sinfónico desde la segunda 
mitad del xviii, con obras conservadas en diversos archivos españoles y aporta-
ciones tan interesantes como las de Carlos Baguer y Ramón Garay, que durante 
su periodo madrileño podría haber conocido el sinfonismo. En sus diez sinfonías 
(1790-1817), emplea Garay una plantilla orquestal similar a la de la producción 
sinfónica de la primera etapa de Haydn.166

3. Finale con fuoco

La teoría musical española del siglo xviii buscaba con desesperación un ideal y una 
estética sonora coherentes para cada lugar: en el templo, la música debía ser grave, 
lenta, no estridente y opuesta a la brillantez de la teatral, cuya sinfonía era ya un 
pórtico sonoro a la ópera. 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 Feijóo y otros teóricos afines a sus ideas.

En la música religiosa, la supremacía de lo vocal convertía a los instrumentos en el 
apoyo de las voces. Así pues, la música instrumental, al carecer de texto, era vista como 
«inexpresiva», pero no era considerada dañina 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 sinfónico en los 
templos, no sin debates y protestas de los tratadistas. El punto de inflexión se produce 
con Valls (1742), seguidor de las ideas de Feijóo y crítico de los sinfonistas de escaso 
talento, que traslada la polémica desde la adecuación o inadecuación de los géneros 
instrumentales en la música religiosa a la aceptación o rechazo del estilo italiano. Otro 
paso al frente es el que lleva a cabo Rodríguez de Hita (1777) con su valoración de la 
música sinfónica alemana.

165. Marín López, Miguel Ángel (2014a). «Repertorios orquestales...», op. cit., págs. 365-373.
166. Capdepón Verdú, Paulino (2011). «Música de tecla en la España del siglo xviii: Domenico Scar-
latti y el padre Antonio Soler». Cuadernos de estudios del siglo xviii, 21, págs. 7-34. Con todo, Montero 
García intenta demostrar en su tesis doctoral que Haydn no tuvo tanto peso en la obra y el estilo de sus 
coetáneos españoles: Montero García, María del Rosario (2011b). La música de Franz Joseph Haydn en 
España: recopilación, catalogación e interpretación de las fuentes musicales conservadas en Madrid hasta 1833. 
Tesis Doctoral. Granada: Universidad de Granada, págs. 164-169.
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El cambio decisivo viene marcado por la obra de Iriarte (1779), que refleja su ve-
neración por Haydn y la “gallarda sinfonía”. Si bien La Música es un poema y no un 
tratado teórico en sentido estricto, es Iriarte quien en verdad intenta elaborar una defi-
nición de la sinfonía y una clasificación de la música sinfónica del momento, mientras 
que los teóricos anteriores centraron su debate en las sonoridades e instrumentos apro-
piados para el templo. El poema de Iriarte será citado por teóricos posteriores, como 
Ureña (1785), Ràfols (1801) y Fr. Pedro Carrera (1805).

Con todo, en los inicios del pensamiento ilustrado todavía hay visiones retrógradas 
como la de Sayas (1761), que aún critica el estilo italiano y la «música de moda». Así, 
se aprecia que seguía presente la preocupación por que las músicas fuesen apropiadas a 
los ambientes y espacios en que se ejecutaban, casi con la obsesión «de ciertos teóricos 
eclesiásticos por blindar las músicas ejecutadas en la iglesia de influencias estilísticas 
profanas, en particular las de origen teatral»,167 como una manifestación de una tar-
día pervivencia de las polémicas de raíz feijoniana. Por su parte, Gaspar Melchor de 
Jovellanos rechazaba en un entorno civil la música que juzgaba de reminiscencias re-
ligiosas, como ocurrió en su encargo a Joseph Ferrer Beltrán —primer organista de la 
catedral de Oviedo desde 1786—, al que le encomendó una música instrumental para 
un baile de los alumnos de su instituto con ocasión de una función solemne celebrada 
el 12 de noviembre de 1795. D. Gaspar, no muy convencido con la música, anotaba 
en su diario que «huele a iglesia; por lo demás, es graciosa».168

En esta separación que se deseaba para ambos géneros, las sonoridades debían di-
ferenciarse con claridad. A ello no eran ajenos los instrumentos que se eligiesen, unos 
más propios del templo que otros, sobre todo el órgano, «aquel a quien ninguno se 
compara», y también «[...] algunos peculiares,/como el arpa y bajón que ha reservado/
el uso para el cántico sagrado».169 En cuanto a los violines, la aceptación será paulatina, 
aunque imparable.

En definitiva, la teoría musical española del siglo xviii y principios del xix se mues-
tra más obsesionada por la adecuación o inadecuación de la música instrumental en 
el templo que por establecer una taxonomía de géneros instrumentales camerísticos 
y/o sinfónicos con sus definiciones y diferencias. Tampoco se intenta explicar cómo 
se compone una sinfonía, ni se describe su estructura formal, y, además, la termino-
logía utilizada es imprecisa en ocasiones. Por un lado, términos como tocata, sonata y 
sinfonía aparecen como sinónimos y, por otro, se utilizan como equivalentes sinfonía 
y obertura. Existe confusión terminológica entre las formas, géneros y formaciones 
propias de la música de cámara —quinteto, sexteto…— y otras formas características 

167. Marín López, Miguel Ángel (2014a). «Repertorios orquestales...», op. cit., pág. 356.
168. Sanhuesa Fonseca, María (2012-2013). «Música, vida y pensamiento en Gaspar Melchor de Jove-
llanos: sonidos en las letras». Cuadernos de Investigación, 6-7, págs. 111-113.
169. Iriarte, Tomás de (1779). La Música..., op. cit., canto iii, pág. 7; Ràfols i Fernández, Antoni 
(1801). Tratado de la Sinfonía..., op. cit., págs. 25, 38 y 47.
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de agrupaciones más amplias, como la sinfonía. Los límites entre lo camerístico y lo 
sinfónico resultaban aún difusos, y a menudo estaban relacionados con el número de 
ejecutantes.

En lo que concierne al cambio de mentalidad frente al avance de la música camerís-
tica y sinfónica, cabe señalar que se debió más a algunas obras literarias —sobre todo 
al poema La Música de Iriarte o al contenido de la novela Don Lazarillo Vizcardi de 
Eximeno— que a la tratadística en sentido estricto. Mientras que las ideas más avan-
zadas aparecen en Iriarte (1779), Ureña (1785) y Ortega (1791), resulta sorprendente 
que Ràfols (1801) regrese a disputas teóricas anteriores con un enfoque retardatario en 
una fecha ya muy tardía.

El género sinfónico acabará por formar parte de los ambientes cortesanos, aristo-
cráticos y religiosos. Debido a que la música sinfónica y de cámara se consideraban 
entretenimientos propios de la nobleza, las principales casas nobiliarias tuvieron una 
importancia capital en la circulación de los repertorios. En ambientes como los de las 
Sociedades Económicas de Amigos del País, que valoraban la presencia de la música en 
la educación, la convivencia de músicos aficionados y profesionales permitió afianzar 
la presencia del repertorio sinfónico en conciertos y academias, con la interpretación 
de obras que no hubieran sido posibles con un menor número de ejecutantes y con la 
contratación de profesionales para reforzar las orquestas de aficionados. En estos ám-
bitos, en los que Haydn y Pleyel son los modelos difundidos, interpretados y también 
imitados, la música de Pleyel comenzó a extenderse a mediados de la década de 1780, 
y las sinfonías del omnipresente Haydn se interpretaron con frecuencia en 1803 y 
1804 en las academias, como a la que asistió el barón de Maldá. La actividad musical 
buscaba sus espacios, en los que penetraba el repertorio sinfónico, ya fuese a gusto o a 
disgusto de la teoría de su tiempo.
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El Tratado de la Sinfonía (1801) de Antoni Ràfols,  
una original y crítica disertación sobre la música  

en el templo

Montserrat Canela Grau1

Universitat Rovira i Virgili

1. Prólogo

Antoni Ràfols i Fernández nació el 17 de abril de 1757 en Vilanova i la Geltrú 
(Barcelona), donde fue bautizado, y murió en Tarragona el 6 de julio de 1830. 
Formado musicalmente en el monasterio de Montserrat bajo la supervisión de 
Anselmo Viola, fue organista, violinista y tratadista musical. En 1801, mientras 
formaba parte de la capilla de música de la catedral de Tarragona, publicó el Tratado 
de la Sinfonía. Ramon Ferrer i Parera,2 que fue concejal del ayuntamiento de 
Vilanova i la Geltrú entre 1931 y 1934, y autor de diversos textos relacionados con 
esa población, anotó de este músico: 

Hijo de Juan y Madrona, naturales de Villanueva y Geltrú: bautizado en la bautismal de 
San Antonio con los nombres de Bernardo, Pablo y Antonio, siendo este último el que 
utilizó siempre para firmar sus obras y actividades. Aquí efectuó la primera enseñanza 
hasta la edad de diez años, o sea en 1767, cuando entró en la Escolanía del Monasterio 
de Montserrat, dónde permaneció hasta 1772, cinco años aprovechados que le bastaron 
para iniciarse en la música y en la carrera eclesiástica.3

Ferrer i Parera extrajo y tradujo esta información de la que en su momento publicó 
Baltasar Saldoni en 1880, en el tomo ii y iii de su Diccionario de Efemérides de Músicos 
Españoles.4 Saldoni aporta información tanto del autor como del Tratado de la Sinfonía 
en sí. Sobre Antoni Ràfols i Fernández, anota que fue bautizado el 17 de abril de 1757 

1. Profesora Lectora Serra Húnter de la Universidad Rovira i Virgili. ORCID ID 0000-0002-4879-1505.
2. Ramon Ferrer i Parera (Vilanova i la Geltrú, 1871 – Madrid, 1961).
3. Ferrer i Parera, Ramon (1936). «Un gran músic vilanoví del segle xviii. Antoni Ràfols i Fernández 
(17-4-1757/6-7-1830)». PRISMA. Revista Mensual i il·lustrada d’art i literatura, 27, pág. 2. Texto original 
en catalán. Traducción propia. Véase la nota al pie número 4. 
4. Saldoni y Remendo, Baltasar (1880). Diccionario biográfico-bibliográfico de efemérides de músicos espa-
ñoles. Madrid: Imprenta de D. Antonio Pérez Dubrull, tomo ii, págs. 285-291.
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y que en realidad su apellido era Rafol, aunque era conocido y firmaba como Rafols. 
Especifica que figuró siempre entre los mejores violinistas de España, siendo al mismo 
tiempo un notable organista y arpista. Asimismo, también apunta que, en el momento 
de la publicación del Diccionario de Efemérides, existía un ejemplar del Tratado de la 
Sinfonía en la Biblioteca Nacional de España y que Mariano Soriano-Fuertes dedicó 
grandes alabanzas a la obra. Saldoni finaliza la entrada correspondiente al 17 de abril 
de 1757 copiando literalmente el artículo iv del tratado, en el que Ràfols, además 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 Martí,5 monje de Mont-
serrat y maestro de capilla de ese monasterio durante nueve años y medio.6 

En relación con su apellido, cabe señalar que su padre —marinero de profesión 
que también provenía de una familia de pescadores y marineros— aparece como Juan 
Raful en la partida de nacimiento. Por otra parte, Felipe Pedrell escribió en la Revista 
Musical Catalana que fue sin duda el violinista quien modificó su apellido de Rafol 
a Rafols.7 Asimismo, cabe añadir que este cambio está documentado en el archivo 
parroquial de la iglesia de Sant Antoni Abat de Vilanova i la Geltrú, y que, a fecha de 
27 de diciembre de 1588, el apellido consta ya como Ràfols en el primer registro de 
matrimonio de la familia.8

Antes del Diccionario de Efemérides, Saldoni también nombraba a Ràfols en el libro 
Reseña histórica de la escolanía ó colegio de música de la Virgen de Monserrat en Cataluña 
desde 1456 hasta hoy día:

Señor don N. Ráfols, presbítero: estuvo escolán por los años 1772; ganó por oposición 
y obtuvo la plaza de primer violín de la catedral de Tarragona: figuró en primera línea 
entre los mejores violinistas de España; fue muy estudioso y amigo de los adelantados 
del arte: el señor Ollér tiene del señor Ráfols una pieza á canon, en compás de 4 
por 5 [sic. puesto que debería decir 5 por 4], del cual no se tenía noticia en aquella 
época. Se cree que escribió algunas noticias sobre música, y referentes á la Escolanía de 
Montserrát; pero nosotros no hemos podido hasta ahora encontrar ningún escrito del 
afamado violinista.9

5. Saldoni y Remendo, Baltasar (1868). Diccionario biográfico-bibliográfico..., op. cit., tomo i, pág. 35. 
6. Saldoni y Remendo, Baltasar (1880). Diccionario biográfico-bibliográfico..., op. cit., tomo ii, págs. 
288-291.
7. Pedrell i Sabaté, Felip (1909). «Musics vells de la terra. Segona serie. Segles xvii-xviii. Antoni Ràfols 
i Fernández». Revista Musical Catalana, 6/64, pág. 125.
8. Arxiu Parroquial de Sant Antoni Abat de Vilanova i la Geltrú. Llibre de Baptisme núm. 6, fol. 301.
9. Saldoni y Remendo, Baltasar (1856). Reseña histórica de la escolanía ó colegio de música de la Virgen de 
Montserrat en Cataluña desde 1456 hasta hoy día. Madrid: Imprenta de Repullés, pág. 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 Geltrú. Llibre de Baptisme núm. 6, fol. 301.

Después de su paso por el monasterio de Montserrat y de su ordenación como 
presbítero,10 Antoni Ràfols se presentó a las oposiciones para primer violín de la ca-
tedral de Tarragona en 1782. Para ello, se desplazó hasta allí 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 órgano data del siglo xvii.11

 
La biografía 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 documentación en algunos de los enclaves importan-
tes en la vida de Ràfols dificulta la investigación para poder descifrar su vida personal 
y profesional. Fue Baltasar Saldoni quien, a través del Diccionario de Efemérides, anotó 
la mayoría de datos biográficos 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 describió por primera vez el Tratado de la Sinfonía, en los números 
64 (abril), 65 (mayo) y 67-68 (julio y agosto) de la Revista Musical Catalana de 1909.

10. Después de buscar información sobre el posible paso de Antoni Ràfols por los diversos seminarios de 
Cataluña, todo parece indicar que estudió la carrera eclesiástica y se ordenó en el monasterio de Montse-
rrat, pero no hay evidencias escritas de ello puesto que no se conserva documentación de la época de este 
músico en el archivo del monasterio. 
11. En el archivo parroquial de dicha iglesia no se conserva documentación correspondiente a la época 
en que Antoni Ràfols ejercía allí de organista. Para ver más información sobre el órgano de esta iglesia, 
véase: Panyella i Balcells, Vinyet (1988). L’orgue barroc de la vila de Sitges: història de la seva construcció. 
Sitges: Grup d’Estudis Sitgetans.
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2. Llegada de Antoni Ràfols a la capilla de música  
de la catedral de Tarragona

Cuando Antoni Ràfols ingresó a los veinticinco años en la capilla de música de la 
seo tarraconense, ésta se encontraba bajo la dirección musical de Antonio Milá, 
compositor y presbítero que ejerció oficialmente su magisterio de capilla desde 1770 
hasta 1789 (fecha de su defunción). A pesar de ello, todos los datos parecen indicar 
que ocupaba ya esa posición interinamente desde 1762.12 A su cargo, Milá tenía una 
modesta capilla de música de la que supo extraer todo su potencial, por pequeña que 
fuera. En la capilla de esta catedral metropolitana y primada, Ràfols trabajó cuarenta 
y ocho años —más de la mitad de su vida— bajo el magisterio de Antonio Milá y, 
a la muerte de este, bajo el de Melchor Juncá, Francisco Bonamich y Buenaventura 
Bruguera.13

Antoni Ràfols se presentó a las oposiciones a violín junto a José Hernández y un 
tercer candidato, el violinista [Sunyer/Junyer] de la capilla del Palacio de la Condesa 
de Barcelona, que, finalmente, decidió retirarse. Así queda reflejado en la resolución 
capitular del 21 de febrero de 1782: 

[Margen: Sobre / elecció / 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 qe 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 
pretensió; 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 / nº 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. Canela Grau, Montserrat (2017). Antoni Milà: tres décadas de paisaje sonoro devocional. Estudios sobre 
la capilla de música y el compositor tarraconense en la segunda mitad del siglo xviii. Tesis doctoral. Salamanca: 
Universidad de Salamanca, pág. 173. DOI: http://hdl.handle.net/10366/135752. 
13. Mientras Antoni Ràfols ejerció el cargo de primer violín de la capilla de la catedral de Tarragona, los 
maestros de dicha capilla fueron Antonio Milá (1770-1789), Melchor Juncá 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 catálogo: Bonastre i Bertran, Francesc; 
Gregori i Cifré, Josep Maria; Canela Grau, Montserrat (2015). Inventaris dels fons musicals de Cata-
lunya, vol. 8: Fons de la catedral de Tarragona. Barcelona: Universitat Autònoma de Barcelona. 

http://hdl.handle.net/10366/135752
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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.14

Posteriormente, en la resolución capitular del 25 de febrero de 1782, una vez rea-
lizadas las pruebas correspondientes a la oposición —teniendo como examinadores al 
maestro de capilla, Antonio Milá, y al organista, Francisco Rodríguez—, se anota que 
aquello que hizo decantar la balanza a favor de Ràfols fue la finura y buen sonido del 
violín. Y aunque el tribunal apunta que su competidor tenía más fuerza de arco, es-
peraban que Ràfols se fuera perfeccionando, puesto que era muy joven y tenía tiempo 
para ello: 

[Margen: Se anome- / na a Anton / Rafols per / violí] Dominus Canonicus Plana Sin-
dicus proposuit Que los examinadors / dels pretensors a la Plasa de Violí van fer relació 
/ de paraula a sa Merce, que los dos eran sufici- / entment hàbils, y a poca diferencia 
iguals: / Que Anton Rafols, per ser mes jove, y no / [Fol. 154v.:] haver tingut exercici de 
Capella pot esperarse, qe / se perfecionara mes ab est exercici, y lo Mestre de Capella y 
lo Organista Rodriguez añadiren a la relació referida, que [Margen: consideravan / que] 
J[ose]ph Hernández 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 elecció: Et 
Dni / determinarunt y elegiren a Anton Rafols, ab la obligació 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 disposició de los Senyors Sindichs.15 

14. Arxiu Capitular de Tarragona (en adelante ACT), Actas Capitulares (a partir de ahora AC), núm. 
70, 1780-1785, fol. 153r-153v. (Traducción: [Margen: Sobre / elección / de violín] El Señor Canónigo 
Plana, Síndico, propuso, Que ayer por la tarde / se hicieron los exámenes de Violín a los dos opositores 
/ que concurrieron, que fueron Anton Rafols Organista / [Fol. 153v.:] de Sitges y J[ose]ph Hernandes 
Músico de Reus, / pues no compareció [Margen: el otro Pretendiente / Junyer que es- / tá empleado de] 
Junyer, el que toca el Violín en la Capilla / del Palau de Barcelona, y por este correo se encuentra su / 
Merced con Carta, avisándole que dicho Músico Sunyer desiste / de su pretensión; Por lo que parece, que 
se debería pasar / a la elección; pero esta mañana el sochantre Magín 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 Violín, y a la vez, para servir la So- / chantría, que obtiene Mosén Ambrosio García. Cuyo Me-
morial etc / nº 7 fue leído: los Sres. [canónigos] determinaron; que se pase a la elección / de uno de los 
dos examinados precediendo la relación de los exa- / minadores, la cual bastaría 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 violín, y que encontrándose de satisfacción, se le proporcio- / nará un acomodo).
15. ACT, AC, núm.71, 1780-1785, fol. 154r-154v. (Traducción: [Margen: Se nom- / bra a Anton / Ra-
fols para / violín] El Señor Canónigo Plana, Síndico, propuso Que los examinadores / de los pretendien-
tes a la Plaza de Violín, hicieron relación / de palabra a su Merced; que los dos eran sufici- / entemente 
hábiles, y con poca diferencia, iguales: / Que Anton Rafols, por ser más joven, y no / [Fol. 154v.:] haber 
tenido ejercicio de Capilla, puede esperarse, qe / se perfeccionará más con este ejercicio, y el Maestro de 
Capilla y el Organista Rodríguez, añadieron a la relación referida, que [Margen: consideraban / que] 
J[ose]ph Hernández tenía / un poco más de fuerza de Arco, y que Rafols le a- / delantaba en la finura y 
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En la misma resolución capitular y una vez escogido como primer violín, se anota 
también que entre sus obligaciones se encontraban las siguientes: suplir al organista 
cuando fuera necesario y servir a la capilla de música como cantante, entre otras fun-
ciones. De esta manera se ejemplifica la variada funcionalidad de los instrumentistas 
empleados en la catedral. En su caso, la obligación sobreimpuesta de sustituir al orga-
nista cuando hubiera necesidad viene dada por el hecho de que, cuando se presentó 
a las oposiciones en Tarragona, trabajaba como organista en Sitges. Aunque eso no 
quitara mérito a su interpretación con el violín, muy probablemente influyó en la de-
cisión del tribunal, que prefería, sin duda, instrumentistas con múltiples habilidades. 

Dos años después, Ràfols ganó el beneficio de San Salvador, al que también opta-
ban Joseph Hernández y Benet Baxench. Ramon Salvador i Vinyes, que fue canónigo 
de la catedral de Tarragona y publicó un extenso catálogo sobre los beneficios de esta, 
apunta que el beneficio de San Salvador fue fundado por Joan Pons el 23 de noviem-
bre de 1268.16 La elección de Ràfols para la titularidad de dicho beneficio quedó 
registrada en la resolución 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 relació 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 Señoria 
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. / 41.17 

buen sonido de violín; en vista / de lo que deberá V.S. servirse de hacer la elección: Y los Sres. [canónigos] 
/ determinaron y eligieron a Anton Rafols, con la obligación de / suplir, en caso convenga, al Organista, y 
de servir / a la Capilla, sea en el Canto, [Margen: y enseñar de vio- / lín a los escolanes de / canto, y demás 
que] a disposición de los Señores Síndicos).
16. Ramon i Vinyes, Salvador (2000). «Canonges, Comensalies, Beneficis, Mestres de Capella i Orga-
nistes de la catedral de Tarragona». Butlletí Arqueològic. Reial Societat Arqueològica Tarraconense, época v, 
núm. 21-22, pág. 292.
17. ACT, AC, núm. 139, 1780-1785, fol. 178r. (Traducción: [Margen: Se nombra a An- / ton Rafols 
para / sochantre del bene- / ficio de san Salva- / dor] El Señor Canónigo Ricci, Síndico, propuso, que / 
habiéndose tenido antes de ayer los Concursos para / las oposiciones de Músicos de voz, para el Bene- / 
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Antoni Ràfols ocupó el cargo de primer violín de manera ininterrumpida hasta su 
fallecimiento18, aunque de la lectura de las actas capitulares de la seo tarraconense se 
desprende que, durante un breve período, en 1784, lo tuvo que compartir —con la 
temporalidad de un mes cada uno— con el también presbítero Antón Tarrés. 

El día 6 de julio de 1830, a las 6.30h de la mañana, murió Antoni Ràfols a los 
73 años de edad. Su defunción tuvo lugar en Tarragona y el músico recibió sepultura 
eclesiástica en la fosa común de la ciudad.

Figura 2. Acta de defunción de Antoni Ràfols. AHAT - Tarra-
gona. Parroquia de Santa María de la Catedral19

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 relación por escrito, que si / parece a V.S se leerá por los Sres. 
El legajo está / al final, signatura de Núm 40, lo cual, fue leído por los Sres.: Y a continuación, el dicho 
Señor / Canónigo Ricci, propuso, que si fuera del agrado / de V.S., se pasara a hacer la elección y pre-
sentación / de dicho Beneficio a uno de dichos tres opositores. Y / los Sres. [canónigos] determinaron, 
que se hiciera dicha elección / y presentación por escrutinio. Y ha- / biéndose votado por escrutinio, 
ha quedado provisto, / y elegido por su Señoría, 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 posesión del citado Beneficio, firmar y / jurar que cumplirá los 
pactos / formados al efecto, según previenen los Edictos para / dichos Concursos. Dichos pactos están 
al final, de Núm. / 41).
18. No obstante, cabe señalar que en el Diario de Mallorca del día 2 de noviembre de 1811, en plena Guerra 
de la Independencia, Antoni Ràfols se ofrece para dar clases de violín, piano y arpa, mientras está alojado 
en el convento de la Merced. Véase: Ballester, Joan Antoni (2023). «Antonio Ràfols, vingut de Tarragona, 
s’ofereix com a professor». Carta Sonora de Mallorca [https://cartasonorademallorca.com/listing/2878/].
19. Arxiu Històric Arxidiocesà de Tarragona (a partir de ahora AHAT). Parroquia de Santa María 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 Ràfols encontró a su llegada fue una ciudad regida por un importante 
colectivo eclesiástico, la pequeña nobleza local, los funcionarios, los militares, los 
comerciantes, los artesanos y una burguesía incipiente.20 En la segunda mitad del 
siglo xviii, Tarragona mostraba las consecuencias de la nueva política borbónica 
implantada a partir del Decreto de Nueva Planta del 16 de enero de 1716:21 una 
ciudad sin universidad, una población de nueve mil habitantes (cifra muy inferior a 
otras localidades próximas), una situación portuaria depauperada y un ayuntamiento 
que había pasado de ser regido por el Consejo Popular, vigente desde la Edad Media, 
a ser liderado por una reducida representación de ocho concejales vitalicios favorables 
al régimen borbónico, designados desde Madrid y sometidos a la autoridad suprema 
de un corregidor. Dicho corregidor respondía también a la nueva reorganización del 
territorio y gobierno de Cataluña por parte de Felipe V: la abolición de las veguerías, es 
decir, la división administrativa vigente entonces, que se asemejaba a las comarcas; la 
sustitución de la figura del virrey por la del capitán general, que ejercía un gobierno tanto 
militar como político; y, como en Castilla, la implantación de los doce corregimientos 
aprovechando los límites de las antiguas veguerías: Barcelona, Mataró, Tarragona, 
Lleida, Cervera, Vilafranca, Manresa, Vic, Puigcerdá, Girona, Tortosa y Talarn. Así 
pues, como Tarragona fue capital de corregimiento desde la creación de los mismos y 
también dispuso de arzobispado, ambos poderes, el militar y el eclesiástico, fueron los 
que conformaban el talante —eminentemente conservador— de la ciudad.22 

En el ámbito económico, la Tarragona del siglo xviii vio la llegada de los siste-
mas de producción industrial y de cambios sustanciales en la agricultura, así como 
de nuevas herramientas para el comercio. La agricultura seguía siendo la actividad 
básica, especialmente el cultivo de la vid y la aceituna, pero, después de la Guerra de 
Sucesión, se reactivó el comercio del vino y el aguardiente a través de transacciones  
marítimas realizadas desde Salou, Torredembarra, Altafulla y Cambrils. Esta impor-

20. Rovira i Soriano, Jordi; Dasca i Roigé, Andreu (juny de 1989). «El regnat de Carles III i la cultura 
i historiografia tarragonines». Butlletí del Cercle d’Estudis Històrics i Socials “Guillem Oliver” del Camp de 
Tarragona, 1, pág. 3.
21. Para ver el texto íntegro de este decreto, véase: Camps i Arboç, Joaquim de (1963). El Decret de Nova 
Planta. Barcelona: Rafael Dalmau Editor.
22. Para conocer el contexto histórico de la Tarragona del setecientos, véase: Adserà Martorell, Josep 
(2005). L’arquebisbe Francesc Xavier Armanyà i el seu entorn: 1785-1803. Tarragona: Edicions de la Xarxa 
Sanitària i Social de Santa Tecla; Perea Simon, Eugeni (2000). Església i societat a l’arxidiòcesi de Tarrago-
na durant el segle xviii: Un estudi a través de les visites pastorals. Tarragona: Diputació de Tarragona; Rovira 
Gómez, Salvador (1998). Rics i poderosos, però no tant: la noblesa a Tarragona i comarca al segle xviii. Ta-
rragona: Publicacions del Cercle d’Estudis Històrics i Socials “Guillem Oliver” del Camp de Tarragona; 
Rovira i Soriano, Jordi; y Dasca i Roigé, Andreu (1990). La cultura i l’estament eclesiàstic de Tarragona 
durant la segona meitat del segle xviii. Cervera: UNED. 
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tante actividad de los puertos cercanos a Tarragona desembocó en la reivindicación 
de las muy necesarias mejoras de la zona portuaria de la ciudad, que se encontraba en 
pésimas condiciones desde finales del siglo xvii. Finalmente, el decreto de 1761, que 
restituyó el derecho del puerto a comerciar con el extranjero, activó la reconstrucción 
del mismo, que se consolidó definitivamente cuando en 1786 recibió la autorización 
para comerciar con América.23

En cuanto a la faceta cultural, en la segunda mitad del setecientos, Tarragona recu-
pera fuerzas en el ámbito intelectual y vuelve la mirada a su pasado romano. Pero no 
es únicamente la cultura arqueológica o literaria la que se impulsa nuevamente, sino 
también las ciencias naturales y las artes.24 También en la segunda mitad de siglo se ge-
neró en las capas más altas de la sociedad un movimiento ilustrado que aprovechó las 
infraestructuras culturales que la ciudad poseía en aquel momento: archivos, biblio-
tecas, talleres de imprenta, el Seminario Tridentino y el Real Estudio, que dependía 
de la Universidad de Cervera.25 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 canónigo 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 Lancís, Joaquín de Santiyán y Valdivielso, y 
fray Francisco Armañá y Font.26 Ramon Foguet fue el prototipo de erudito local que 
reunió una biblioteca con más de cuatro mil volúmenes, una importante colección de 
monedas, una pinacoteca, un museo de antigüedades y un gabinete de historia natu-
ral. Además, fundó, junto a Félix Amat de Palou y al arzobispo Armañá, la Sociedad 
Económica de Amigos del País y contribuyó con su dinero a las obras de reconstruc-
ción del puerto, así como a la edificación del acueducto que traería el agua a Tarragona 
en la segunda mitad del setecientos.27 Este erudito local trabajó codo con codo con 

23. Güell Junkert, Manel; Rovira i Soriano, Jordi (coords.) (1999). Tarragona moderna. Tarragona: 
Edicions del Diari de Tarragona.
24. Güell Junkert, Manel; Rovira i Soriano, Jordi (1999). Tarragona…, op. cit.
25. En octubre de 1717 se suprimieron todas las universidades de Cataluña y se concentraron los estudios 
en Cervera. Tarragona, que poseía universidad propia desde el siglo xvi, se opuso a esa decisión hasta 
que logró, en 1724, que Felipe V expidiera una real cédula en la que mantenía los estudios de la ciudad 
tarraconense como parte de los de Cervera. Véase: Folch, Artemi (1972). Les universitats de Catalunya 
al tombant dels segle xvii. Barcelona: Dalmau; Fuentes i Gasó, Manuel Maria (2002). «L’església que 
pelegrina a Tarragona. Un compromís de fe amb els homes i la història (s. iii-xx)». Germinabit. L’expressió 
religiosa en llengua catalana al segle xx. Tarragona: Arquebisbat de Tarragona.
26. Ocuparon el cargo, sucesivamente, los siguientes arzobispos: Juan Lario y Lancís (1764-1777), Joa-
quín de Santiyán y Valdivielso (1779-1783), y el agustino fray Francisco Armañá y Font (1785-1803).
27. Güell Junkert, Manel; Rovira i Soriano, Jordi (1999). Tarragona…, op. cit.
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otros dos ilustrados tarraconenses de la época: Carlos Benito González de Posada y 
Félix Amat de Palou.28

4. Antoni Milá y la capilla de música  
de la catedral de Tarragona

Durante el siglo xviii fueron las catedrales y colegiatas, y en menor medida las 
parroquias, conventos y cofradías, las que materializaron el corpus musical litúrgico 
y paralitúrgico que la Iglesia católica precisaba.29 Más allá de la seo, según Perea,30 
en la segunda mitad del setecientos, Tarragona contaba con ocho órdenes religiosas 
masculinas —la mayoría 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 músicos instrumentistas 
de la catedral acudían, ya fuera con permiso o sin él, a las funciones de los dominicos 
y de los agustinos, de manera que la música que sonaba en ambas parroquias no era 
únicamente la del órgano.31 Música que, por otra parte, era seguramente la que con 
mayor frecuencia debían escuchar los habitantes de Tarragona. Por otra parte, existían 
también en la ciudad cuatro comunidades religiosas femeninas que sin duda también 
practicaban el arte de la música: dominicas, clarisas, compañía de María 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 sociológico, se nos presenta como un centro de activa vida profesional 
en cuanto a la música: 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 características específicas de las cantantes.32

28. Sobre la figura de Ramon Foguet, véase: Ruiz i Porta, Joaquim (1914). «Els canonges Foguet y Gonzá-
lez de Posada, archeòlechs de Tarragona». Butlletí Arqueològic, Reial Societat Arqueològica Tarraconense, época 
ii, págs. 93-112; Domínguez Bordona, Joan (1951). «La biblioteca de Don Ramon Foguet, canónigo ta-
rraconense (1725-1794)». En: Miscel·lània Puig i Cadafalch. Barcelona: Institut d’Estudis Catalans; Rovira 
i Soriano, Jordi; y Dasca i Roigé, Andreu (1990). La cultura i l’estament eclesiàstic..., op. cit.

29. Canela Grau, Montserrat (2018). «Circulación de Músicos en la catedral de Tarragona en el último 
tercio del siglo xviii». En: Begoña Lolo Herranz y Adela Presas Villalba (eds.). Musicología en el siglo xxi: 
nuevos retos, nuevos enfoques. Madrid: Sociedad Española de Musicología. 
30. Perea Simon, Eugeni (2000). Església i societat..., op. cit., pág. 29.
31. Véase la siguiente tesis doctoral: Canela Grau, Montserrat (2017). Antoni Milà: Tres décadas de pai-
saje sonoro devocional. Estudio sobre la capilla de música y el compositor tarraconense en la segunda mitad del 
siglo xviii. Tesis doctoral. Salamanca: Universidad de Salamanca.
32. Olarte Martínez, Matilde (1993). «Las capillas musicales de los conventos femeninos como centros 
culturales de la edad Moderna». Revista de folklore, 146, pág. 53.
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Olarte añade 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.33 En el caso que nos ocupa, sería, pues, el maestro de capilla Antonio 
Milá el encargado de asesorar a las mujeres músicas de determinados conventos de la 
ciudad de Tarragona en la época en que Ràfols llegó a la ciudad. 

Por otra parte, están documentadas diez cofradías 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 número de integrantes de los mismos, así como la capacidad econó-
mica y de gestión de sus productos.34 Además, aunque la documentación relacionada 
con la práctica musical en estas cofradías es muy escasa, su relación con la seo y su 
maestro de capilla debía ser evidente, como en otras ciudades de la época. 

La capilla de música en la que Antoni Ràfols ingresó en 1782 presenta las carac-
terísticas habituales de otras seos de su época en cuanto a músicos ministriles, obli-
gaciones del maestro de capilla, oposiciones a los diferentes cargos, etc. Ésta estaba 
modelada por la existencia en la ciudad de una red de capillas musicales ligadas a 
parroquias o cofradías, por la mayor o menor holgura económica de su ayuntamiento, 
por la presencia de la pequeña burguesía, por el hecho de ser capital de corregimiento 
y por la devoción a sus patronos. Además, no hay que olvidar que se trata de una ar-
chidiócesis de evidente importancia histórico-estratégica, aunque venida a menos en 
el siglo xviii en términos económicos 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 
recaía en la figura del canónigo obrero y que, en lo tocante a la gestión estaba por en-
cima del maestro de capilla aun a pesar de no saber música. Este cargo —que ya existía 
en 1745 siendo maestro Juan Crisóstomo Ripollés (1678-1746)— tenía autoridad 
sobre todo lo que hacía referencia a la capilla de música, así como sobre los individuos 
que la conformaban. De hecho, podía castigar e incluso, si fuera necesario, expulsar y 
sustituir a cualquier músico sin tener que dar cuentas al capítulo 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 sucedían, así como notificar las peticiones de los músicos 

33. Olarte Martínez, Matilde (1993). «Las capillas musicales de los conventos...», op. cit., pág. 59. 
34. Estas diez cofradías eran: 1) Gremio de payeses – Cofradía de san Lorenzo y san Isidro; 2) Gremio de 
mareantes [pescadores] – Cofradía de san Pedro; 3) Pía Congregación de la Purísima Sangre de Nuestro 
Señor Jesucristo; 4) Cofradía de la Preciosísima Sangre; 5) Gremio de los alpargateros y esparteros – Con-
gregación de la Preciosa Sangre de Jesucristo (“del Ecce Homo”); 6) Gremio de los sastres – Cofradía de 
Nuestra Señora y el arcángel San Gabriel de maestros sastres, calzadores, pasamaneros y otros oficios de la 
ciudad de Tarragona; 7) Gremio de pescadores– Cofradía de san Pedro 8) Gremio de maestros tejedores 
– Cofradía del glorioso san Miguel arcángel; 9) Cofradía de caballeros; 10) Cofradía 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 infundía 
tranquilidad al saber que las decisiones tomadas al respecto estarían refrendadas por 
los miembros del mismo. En las citadas referencias, y entre otras cuestiones, se pide 
al director de la capilla que, por ejemplo, averigüe si cierto monje dio una bofetada a 
un niño de coro, o que —cuestión totalmente diferente— busque acomodo en casa 
del fagotista de la catedral de Lleida para que un miembro de la capilla de Tarragona 
pueda desplazarse allí con el objetivo de tomar clases y perfeccionarse en la ejecución 
de ese instrumento.

De todas las referencias, destaca por la importancia de su contenido la que se in-
cluye en la resolución capitular del 11 de octubre de 1784. En esa ocasión, y después 
de una incidencia relacionada con un sochantre, el capítulo relee lo acordado por 
resolución capitular el 26 de junio de 1745: 1) se decidió nombrar al señor obrero 
director de la capilla de música con la facultad de “poner y quitar” músicos sin pasar 
por el cabildo y con plena aceptación por parte del maestro de capilla de aquello que 
el director decidiera, y 2) se acordó que el director señalaría los días de asistencia a la 
capilla y la manera en que se había 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 deberá comunicar primero al cabildo los cambios de músicos que desee 
efectuar. Además, tendrá consolidada y ratificada la potestad de decidir qué músicos 
tocan en las diferentes funciones, señalarles 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 función recaía en el canónigo tesorero; en la catedral de 
Girona, donde recaía en el comisario de música; o en La Seu de Urgell, donde la ejercía 
el sobrestante de capilla. Semejante sería también la figura del canónigo «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 más, que el maestro de capilla era 
considerado un mero trabajador al servicio de la catedral. Además, el hecho de que 
existiera un mediador para tramitar y agilizar los posibles problemas que pudieran 
surgir entre el cabildo, es decir, los canónigos, y la capilla de música entrañaba también 
una forma de control hacia dicho maestro.

A todo esto, hay que añadir que, en la antigua Corona de Aragón, el cargo de maestro 
de capilla, cuando era desempeñado por un clérigo —como muy habitualmente suce-
día—, recaía siempre en un mero beneficiado, comensal o racionero. De esta manera, 
se trataba de una plaza que nunca era ejercida por un canónigo. En consecuencia, un 
músico, por más que alcanzara el rango superior desde el punto de vista profesio-
nal (maestro de capilla), nunca podía entrar a formar parte del cabildo, puesto que se 
suponía que no tenía estudios de derecho canónico que le facultaran para la predica-
ción de teología. En este sentido, los músicos eran siempre considerados en el ámbito 
del templo como meros sirvientes o «ministros», es decir, como servidores que ejercían 
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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 música era verdaderamente importante, y que el poder que el 
capítulo le otorgó 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 España a lo largo del setecientos. 
De él dependía el buen funcionamiento musical de la capilla y las tareas que des-
empeñaba iban desde la composición de las obras, los ensayos y la dirección de las 
mismas, hasta la parte más pedagógica (teniendo a su cargo a los niños de coro, para 
quienes era su instructor musical y vital). En el caso de la catedral de Tarragona, y 
debido a que no existían unas obligaciones específicas para el maestro de capilla en 
la segunda mitad del siglo xviii, serán las ordenaciones de 174735 las que concreta-
rán sus funciones. Precisamente en estas ordenaciones36 se anotan las funciones del 
director de la capilla, la cantidad de músicos que la integraban y los diversos tipos de 
ceremonias, así como los deberes del maestro y de los individuos que formaban parte 
de ella. Así pues, las obligaciones de la capilla, en el momento que Antoni Ràfols 
accedió a la misma, eran todavía las que se desprendían de dichas ordenaciones. A 
posteriori, ya en 1802, se confeccionarían unas nuevas, que serían seguidas a lo largo 
de todo el siglo XIX. 

A todo ello hay que añadir que los músicos contaban generalmente con el beneplá-
cito del maestro de capilla para asistir a las funciones de las parroquias de la ciudad,37 
como así se desprende del estudio de las actas capitulares de la época. Por otra parte, es 
también interesante la aportación de músicos 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 músicos que pertenecían a 
la banda militar de la guarnición de la ciudad. En otras ocasiones, como se necesitaban 
más ministriles de los contratados habitualmente (especialmente en las fiestas de los 
santos patronos, en las que se interpretaban composiciones específicas para la ocasión 
que requerían de más partes instrumentales para dar más pomposidad y solemnidad 
a las funciones de esas fechas), el maestro de capilla proponía a posibles candidatos. 

35. Bonastre i Bertran, Francesc (1976-1977). «La capella musical de la Seu de Tarragona a mitjan 
segle xviii». Boletín Arqueológico, iv, págs. 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 Españas, prescrit y ordenat per lo molt Iltre capitol de 
la dita Sta. Iglesia, ab resolució capitular presa als 26 de febrero 1747. Sin catalogar.
37. Véase: Canela Grau, Montserrat (2017). Antoni Milà: Tres décadas de paisaje sonoro devocional. Estu-
dio sobre la capilla de música y el compositor tarraconense en la segunda mitad del siglo xviii. Tesis doctoral. 
Salamanca: Universidad de Salamanca.
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En el caso específico de Tarragona, parece que el maestro podía adelantar, además, el 
salario de los músicos forasteros contratados para ocasiones especiales.38

Determinar el número de músicos que formaron parte de la capilla de Tarragona 
en tiempos de Antoni Milà —y, por ende, en los primeros años de Ràfols en esta 
misma ciudad— no es sencillo. A falta de las ordenaciones de esa época, así como de 
los libros de obra o fábrica, se hace difícil fijar una plantilla, y más teniendo en cuenta 
que los libros de actas capitulares consultados no abarcan todo el magisterio de Milá 
y que algunos de esos años no están completos. Además, dos de esos libros no son ta-
les —son únicamente borradores—, con la dificultad de lectura que eso implica. Hay 
que tener en cuenta también que las actas capitulares consultadas contienen algunos 
nombramientos de músicos, pero no detallan habitualmente ni las defunciones de és-
tos ni el tiempo que permanecieron en el cargo, por lo que la tarea de reconstrucción 
se hace, todavía, más difícil. Aun así, se ha comprobado que la organización y plantilla 
de la capilla de música no presenta variación significativa a lo largo del magisterio de 
Milá. En cuanto a su estructura, organizada de mayor a menor categoría de sus com-
ponentes, sería la siguiente:

Gráfico 1. Estructura de la capilla de música en la década de 1780.39

38. A modo de ejemplo, sirva el que se desprende de la lectura de las actas capitulares, en las que queda 
reflejado que, como mínimo en 1776, fue él quien pagó a los músicos y que el capítulo todavía le debía ese 
dinero un año más tarde, por lo que se vio obligado a reclamarlo: ACT, AC, núm. 55, 1764-1779, fol. 728r.
39. Elaboración propia.
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Hay que constatar el peculiar tratamiento que aquí 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, además, no se menciona 
nunca en la documentación de la década de 1780 la presencia de tiples de edad adulta 
(ya fueran capón o «tiples enteros», es decir, falsetistas), sugiriendo que la ejecución de 
tal parte quedaba reservada a los niños de coro en las composiciones polifónicas. La 
composición de la capilla, en cuanto a número y especialidad primera de los instru-
mentistas, podría ser la siguiente: 

• Organistas: organista 1.º y organista 2.º.
• Sochantres: sochantre 1.º, sochantre 2.º, sochantre 3.º y sochantre 4.º.
• Músicos de voz: alto 1.º, alto 2.º, tenor 1.º y tenor 2.º.
• Ministriles:40 violín 1.º, violín 2.º, viola, violón, contrabajo, trompa 1.ª, trom-

pa 2.ª, oboe 1.º, oboe 2.º, bajón 1.º, bajón 2.º, fagot y arpa. 
• Niños de coro: escolanet 1.º, escolanet 2.º, escolanet 3.º y escolanet 4.º.

5. El Tratado de la Sinfonía (1801) de Antoni Ràfols

Se trata de un cuaderno de 130 páginas publicado en 1801 en Reus, en la oficina de 
Rafael Compte. El cuaderno consta de dos partes: una primera con el «Tratado de la 
sinfonía», que consta de trece capítulos; y una segunda con una «Disertación critico-
música», constituida por cinco artículos, 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-
ción sirva de escudo contra los tiros de la crítica destemplada», en la que anota el fin 
último de la obra, que es «zelar el recto uso de la Música en el templo santo» y «destruir 
las insufribles disonancias». A su vez, equipara las buenas acciones de la Virgen con la 
melodía armónica, sentando ya las bases para la disertación posterior en la que el con-
cepto de concento y armonía es el que, según Ràfols, debe regir las buenas prácticas 
en el interior del templo. Apunta que a ella es a quien debe tributo, ya que fue en la 
escolanía de Montserrat donde recibió las primeras enseñanzas musicales, y que espera 
pagar, con la publicación de esta obra, todos los favores por ella concedidos.

Sigue a esta introducción el prólogo. En este, comienza anunciando que hay un ca-
pítulo dedicado a la sinfonía como instrumento musical. Expone a continuación que 

40. Sobre la coexistencia del bajón y el fagot, así como del violón y el contrabajo, véase: Borràs Roca, Jo-
sep (2008). El Baixó a la Península Ibèrica. Tesi Doctoral. Barcelona: Universitat Autònoma de Barcelona. 
Canela Grau, Montserrat (2017). Antoni Milà: Tres décadas de paisaje sonoro devocional. Estudio sobre la 
capilla de música y el compositor tarraconense en la segunda mitad del siglo xviii. Tesis doctoral. Salamanca: 
Universidad de Salamanca.
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quizás alguien crea exagerado el hecho de dedicar una buena parte de la publicación a 
la «legítima terminación del tono menor», pero que, en su opinión, por pequeño que 
sea un semitono, en realidad es de vital importancia. Posteriormente, y ya hablando en 
plural enfático, Ràfols deja claro que no pretende irritar a nadie, que personalmente 
no odia a ninguna persona, y que lo único que pretende con el tratado es el «zelo de 
la honra de Dios y del decoro del Santuario profanado en estos últimos tiempos con 
ayres casi del todo teatrales». 

Siguen a continuación los trece capítulos dedicados a explicar dicha profanación, 
qué es lo que se escucha (las sinfonías), qué es lo que se debería escuchar, qué actitud 
tienen los instrumentistas y qué condiciones musicales debería tener el maestro de ca-
pilla. Por último, incluye cinco artículos relacionados con el viejo uso, que se remonta 
a la Edad Media, de terminar los tonos menores en tercera mayor, costumbre que 
Ràfols, por supuesto, no aprueba. 

Tratado de la sinfonía

El capítulo i, titulado «Etimología y varios pareceres de la Sinfonía», diserta sobre el 
origen de la palabra sinfonía —del verbo griego symphôneo—, que significa consonar, 
convertir o acordar, y «de que se infiere que es lo mismo decir Symphônia que concento 
ó consonancia». Después de anotar el significado que otros teóricos musicales le han 
dado a través de los tiempos, llega a la conclusión de que la sinfonía es la combinación 
de dos o más voces, ya sean instrumentales o vocales, distantes entre sí con determinada 
proporción, para formar un concento o consonancia grata al oído. 

El capítulo ii, «Del instrumento particular à quien especialmente se apropia el 
nombre de Sinfonía», diserta sobre el instrumento musical que recibe el nombre de 
sinfonía. Anota los momentos en que sale la palabra sinfonía en la Biblia y añade: «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 á nuestro idio-
ma, solemos llamar Viela». A continuación, cita a músicos y teóricos que ya hablaron 
de este instrumento —como Mersenne, Kircher, Calmét, Terreros…—, y concluye: 

[…] y finalmente la Real Academia Española, que la describe en estos términos: Sinfo-
nía; Instrumento de cuerdas, que con unas teclas que salen á fuera, tocándolas con arte 
con la mano izquierda, y moviendo una rueda interior con la derecha, hace una suave 
armonía: que es la Gayta Zamorana. Y ciertamente si Sinfonía es una consonancia ar-
mónica; es tan armoniosa la gayta de cuerdas, que llega á hechizar no solo el oído, mas 
aun el corazón.

En el capítulo iii, bajo el título «Se declaran dos razones, que merecen á la Viela 
el antonomástico nombre de Sinfonía», Ràfols profundiza en las dos razones por las 
cuales —según su criterio— la viela merece llevar el nombre de sinfonía: 1) por el ma-
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terial con que están hechas las cuerdas y 2) por una cuestión de conjunción armónica 
del sonido que produce el instrumento. Respecto a la primera razón, apunta que según 
el material con el que los instrumentos están construidos se producen diferentes emo-
ciones en nuestro interior, estando por encima de todos los instrumentos los de cuerda 
pulsada, que está construida de tripa. Precisamente por esta causa, añade: 

Sus cuerdas como mas morales, hacen una débil resistencia á la pulsación: de esta suavi-
dad se sigue una vibración mas templada [...] con que todo va con una calma agradable, 
en que toma partido el corazón humano [...]. Siendo pues las cuerdas de la vihuela de 
membranas de animales, no debe parecer cosa recia, si decimos, que tienen proporción 
ó símpatia con el corazón del hombre, que consta asimismo de delicadas membranas 
[...]. ¿No es mucho mas natural establecer una dulce simpatía entre entrañas y entrañas, 
que entre entrañas 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 melodía junto con 
el bordón, conduce a «la plenisima satisfacción».

En el capítulo iv, titulado «De los conjuntos de varios instrumentos, que llaman 
Sinfonía», explica tres acepciones diferentes de la palabra sinfonía: 1) el sonido que 
nace de la conjunción 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 Músicos modernos la palabra de Sinfonía; aunque 
las mas de las veces mas que verdadera Sinfonía, son sus composiciones una abstruísi-
ma algarabía». Cita a Alemania y a Haydn como modelos a seguir y cierra el capítulo 
lamentándose de las nuevas composiciones llamadas sinfonías, las cuales, a su parecer, 
no son más que un exceso de elementos incompatibles, que impiden la consonancia y 
que «solo promueven la distracción» en el interior del templo.

En el capítulo v, «Qüalidades que deben tener las buenas Sinfonías», Ràfols se 
acoge a las palabras de san Agustín, el cual expresa que la música no solo debe estar 
bien en sí 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 composición no debería llamarse sinfonía, sino cacofonía. En cuanto 
a la primera cualidad, «deben las músicas sinfonías ser rectas en sí mismas», el autor 
indica que el compositor debe ceñirse a las reglas preestablecidas para la composi-
ción: «Dexémonos pues de innovar. Sean nuestras sinfonías conformes á las reglas 
que nos dexaron nuestros venerables patriarcas». En la segunda cualidad, «deben ser 
conformes a su lugar de ejecución», Ràfols 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 tabernáculo del Señor solo admite sinfonías 
devotas, tiernas, graves, magestuosas, propias en fin de un Dios». Por último, la tercera 
cualidad, «deben finalmente las sinfonías conformarse al tiempo», implica que cada 
composición debe ser interpretada según el tiempo y tipo de ceremonia que la Iglesia 
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requiere: «alegres en tiempo alegre, fúnebres en el triste». Y finaliza: «y con la sola per-
fecta observancia de estos tres cánones, tendremos la consolante satisfacción de oir en 
nuestros templos unas verdaderas sinfonías».

El capítulo vi, titulado «Las llamadas Sinfonías de nuestros tiempos pecan común-
mente contra las reglas explicadas de la verdadera Sinfonía: se comparan con la prime-
ra», diserta sobre el primer canon: «para que haya una verdadera sinfonía, ésta tiene 
que ser recta en sí misma». Anota que España estaba mejor «con la música machucha 
que nos dejaron nuestros abuelos» y que se deberían dejar de seguir modas extranjeras, 
que no son rectas en sí mismas porque mezclan modos, tonos, compases y objetos. 

En el capítulo vii, bajo el título «Las modernas Sinfonías, son por lo común 
disformes al lugar de su execucion», Ràfols explica que las sinfonías actuales no 
siguen el segundo canon: «para que haya una verdadera sinfonía ésta tiene que ser 
propia del lugar donde se ejecuta». Comenta que en el templo se escuchan «mi-
nuetes, bayles, contradanzas, tríos chocarreros [...] y rondones, que no rebosan 
sino monadas y juegos de niños», en lugar de composiciones adecuadas al lugar 
de destino. 

El capítulo viii, «Muchas Sinfonías actuales faltan á la circunstancia de ser confor-
mes al tiempo», diserta sobre el tercer canon: «para que haya una verdadera sinfonía, 
ésta tiene que ser conforme al tiempo». El autor comenta: 

Nada hay mas bello ni mas agradable á la Iglesia, que la variación de sus festividades 
[...]. Compárense todos sus antiguos cantos con las festividades respectivas, y se verá 
que ha sido para ella una ley indispensable el conformar su Música á los tiempos. 

Ràfols se lamenta de que las composiciones que se interpretan en el templo no se 
ajusten a la celebración de los grandes misterios. Añade también que algunos com-
positores insertan en sus obras fragmentos de otros, creando así un producto final 
inaudible, con lo que «será preciso desterrar á aquellas de toda la República christiana, 
y enviarlas á las Naciones bárbaras en que la supersticion y la ridiculez forma todo el 
fondo de sus solemnidades».

En el capítulo ix, «De las Sinfonías actuales, en quanto substituídas á las abertu-
ras», Ràfols comenta que casi todas las especies de música están a punto de perderse, 
siendo las sinfonías las que más ataques padecen, ya que son «la gran cosa de nuestros 
días». Añade, lamentándose, que se denomina sinfonía a otras composiciones, como 
los conciertos y las aberturas, y que la sinfonía gusta más por el simple hecho de que 
es extranjera: 

La palabra Sinfonía tuvo la ventaja de ser extranjera, y la de Abertura había nacido entre 
nosotros: y ya nos avisó un Crítico, que ni las Castañuelas valen un ochavo en España, 
si no traen por lo menos el sobrescrito de ser madera de la Rusia. 
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En el inicio del capítulo x, titulado «De las Sinfonías ó conciertos, en que se une el 
Organo al conjunto de los demas Instrumentos», se afirma que también se llama sin-
fonía a la unión del órgano con los demás instrumentos, una alianza que, aunque no 
imposible, es de difícil ejecución. Sigue Ràfols con un discurso en el que diserta sobre 
las bondades del órgano, aunque también explicita sus defectos y termina con la firme 
convicción de que este instrumento absorbe frecuentemente a los demás instrumentis-
tas. De esta manera, «Bástele al Organo, el poder formar por si solo sus sinfonías, y no 
venga á turbar los demás instrumentos, que aunque inferiores á él, pero tienen derecho 
de que no se les violen sus particulares poderes». 

En el capítulo xi, «De la harpa», Ràfols evidencia que estima enormemente el arpa. 
Comenta el origen de la misma y deplora la poca consideración que se le confiere en 
España: «...y si bien en Italia, Alemania é Inglaterra forma las delicias de los sujetos 
mas bien organizados; pero en España es tan desgraciada, que hasta su nombre es casi 
desconocido». Sobre el abandono del arpa en los templos, apunta que está mejor así 
que formando parte de las sinfonías, y que únicamente si saliesen de la liturgia los aires 
teatrales podría volver el arpa.

El capítulo xii, «Sobre los diferentes ayres de las Sinfonías», explica los cuatro aires 
cardinales, o sea, los cuatro tempi de los que derivan los demás: 

Quatro son los ayres cardinales ó principales, de cuya varia combinación resultan los 
demás: es á saber: Largo, Andante, Alegro, Presto: á los quales por cierta analogía pue-
den atribuirse las propiedades de menearse, andar, correr, volar. 

A continuación, Ràfols se queja de la mezcla de «aires» que se da en las sinfonías y 
recuerda la importancia de un buen director: «...quan importante es que el Maestro de 
compás sea sujeto docto y advertido». Para finalizar, el autor ofrece unas normas para 
la buena ejecución de las sinfonías: 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 músicos sigan al director. De este modo,

[...] tendrán las Sinfonías mas dichosos efectos y mas buena acogida no solo en los oídos 
cultos, mas aun en los vulgares, que no pocas veces llegan á escandecerse de la algarabía 
que causa la desigualdad y disconformidad en los ayres. 

En el capítulo xiii, bajo el título «De algunas novedades, que impiden en parte la 
recta execucion de las Sinfonías», Ràfols discursea sobre las nuevas modas en la manera 
de anotar la música —a las que compara con los nuevos globos aerostáticos, que son 
«fútiles y de poquísimo peso»—, como la omisión que se hace de las claves, sosteni-
dos y bemoles generales, pues sólo 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 músicos y tratadistas. 
A continuación, 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 músico, 
que heredamos de nuestros padres: que si nos dexamos seducir del prurito de innovar, 
dentro de quatro días no entenderemos los libros de los autores antiguos, en que, como 
en depósito, se encuentran archivados todos los tesoros de la Música. [...] ¿Tan poco 
que hacer hay en la vida humana, tan poco que aprender, que hayan de inventarse 
nuevos ramos de instrucción? Dexémonos pues de nuevas invenciones quando estas no 
sean de mucha utilidad al publico. No confundamos la lengua música en que poco ha, 
hablaba toda la tierra.41

Antoni Ràfols acaba esta parte del tratado deseando haber contribuido a la refor-
ma de la música eclesiástica «para el mas religioso culto de Dios y edificación de mis 
hermanos». 

«Disertación crítico-música», en que se reprueba el uso  
de terminar los tonos menores en tercera mayor

El artículo i, titulado «La terminación 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. Ràfols 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 límites que le señalaron la naturaleza y el arte, 
y no apartarse jamás de su fundamento, que es la tercera menor: y así dar al tono menor 
una final de tercera mayor, es arrancarlo de sus quicios, arrebatarlo al pobre de su propia 
casa, introducirlo en país ageno, y exponerle á dolorosa ignomínia de usurpador injusto 
[...] con esta inversión de cosas se le quita al tono menor su esencial constitutivo.42

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

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

Añade, además, que el hecho de finalizar en tercera mayor un tono menor va en 
contra de aquello que propone la Iglesia en cuanto a la música en el templo. 

El artículo iii, bajo el título «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 música en el templo intenta «dar á los cantos un nuevo espíritu de ele-
vación para gloria de Dios y edificación de los concurrentes». Para ello, si bien todos 
los instrumentos deben pretender lograr tal fin, es el órgano, según el autor, el que 
más debe poner su empeño, pues «es el que mas freqüentemente suele acompañar 
al coro y alternar con el». Así, el coro debe procurar «en quanto pueda de su parte 
no causar disonancia con el órgano 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 
Milá como buen ejemplo a seguir: «[...] así lo tiene en una muy devota Letanía á 
quatro y á ocho el Reverendo Antonio Milá Maestro que fue de esta Metropolitana 
Iglesia Tarraconense [...]». 

Ràfols empieza el artículo iv, 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. Además, el autor 
nombra una retahíla de compositores —Leo, Traetta, Corselli, Terradellas, Rosell y 
Espona— que finalizan correctamente las composiciones según lo antes citado. Pero 
Ràfols centra su atención en el padre José Antonio Martí, monje de Montserrat que 
«nos dejó en sus composiciones un verdadero modelo de lo que debieran ser las nues-
tras», ya que sus obras son capaces de «arrebatar la atención 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 
á las composiciones, la uniformidad constante». 

El artículo 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 continuación de un mismo tono es cosa de poco gusto y so-
lamente suportable a la gente de antaño», 2) «[...] con una final mayor se le da al tono 
blando un nuevo realce por ser aquella más brillante y perfecta que la menor» y 3) «[...] 
que esta es finalmente la práctica de los famosos compositores, y que como tal obtiene 
en el dia un crecidísimo número de parciales».

A continuación, Ràfols rebate la primera objeción 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 «ópera profana»—, sería más razonable 
«atender al religioso decoro de la casa del Señor, que á la producción de un gusto falso, 
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pueril y distractivo». Examina a continuación la segunda objeción, a la que responde 
que suponer que la tercera mayor es más perfecta que la menor es un abuso de térmi-
nos, y, con jocosidad, añade: «Mayor ó mas grande es un buey que un hombre, y ya se 
vé, que no por esto es mejor ó 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, según los varios tonos y fines, á veces es mejor la mayor, y 
a veces la menor». Para finalizar, anota ejemplos en que Nassarre y Martí aprueban el 
uso de la tercera mayor en final menor, y sentencia: 

Con esto pueden bien entender, que aquí no repruebo yo absolutamente el uso de la 
tercera mayor en las terminaciones del modo menor, de modo que no admita excepción 
alguna. Yo me levanto contra esta práctica del modo que está establecida en el dia; y por 
las razones que se alegan, detesto el uso arbitrario de estas finales, sin mas razón que el 
quererlo. Me duelo de ver expuestas tantas excepciones á la ley general, de modo que la 
ley venga á ser excepción, según parece, y la excepción se haga ley.43

El autor continúa la «Disertación Crítico-Música» 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 Cataluña:

[...] prepostera elección de tonos propios para el asunto [...] variación distractiva en sus 
versos sin relación ni enlace de uno á otro [...] repeticiones eternas y anatomía de las 
palabras santas [...] ayrecillo de bayle y de Pastorella [...] inoportuna introducción de 
calderones. 

Todavía con relación a los modismos extranjeros, Ràfols 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 Encarnación de Madrid) en las que ambos reprueban el uso de finalizar con 
terceras mayores los tonos menores, uso especialmente extendido en Cataluña según 
este último músico. 

Para finalizar, el autor aporta una interesante descripción de la actualidad musical 
en Aragón, Cataluña y Valencia: 

El motivo con que se insinuó esta costumbre en los profesores de Aragon, Cataluña y 
Valencia (dice uno de los mas cultos [facultativos]) fue el espíritu de partido. Hubo, no 
de tiempos muy remotos, un maestro de fama, á quien le pareció producir unas singulares 
ventajas á la Música, y mayor hermosura á los tonos con la única final de tercera mayor [...] 

43. Véanse las páginas 123 y 124 del tratado de Ràfols.
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Se embebieron aquellos esta práctica con tal tenacidad, que en la formación de sus discípu-
los se la inspiraron como un dogma capital: con que poco á poco se ha ido propagando por 
todas nuestras tierras. Sabemos además, quanto encanto tiene la novedad para arrastrar las 
voluntades y aun los juicios. Y he aquí el verdadero origen de semejante practica.44

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 Ràfols muestra en esta publicación los cambios musicales que acaecían en 
la segunda mitad del siglo xviii y evidencia que él, como músico y capellán formado 
en la vieja escuela, no puede sino estar en contra de estas modificaciones, como refleja 
en el Tratado de la Sinfonía. En palabras de Pedrell, «[Ràfols] manifesta que poseía una 
intuició y gran sentit musical, digne verament de lloança y mereixedor de la comme-
moració póstuma qu’a ell y al seu escrit hem tingut el gust de tributar».45
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Nota de la edición del facsímil
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CONSONANT I A

Ecos tardíos del repertorio 
internacional y la música 
instrumental en España:  

El Tratado de la SinfoníaTratado de la Sinfonía (1801)  
de Antoni Ràfols

Antonio Ezquerro Esteban 
Oriol Brugarolas Bonet

(eds.)

La colección Consonantia da a conocer 
el fondo musical que custodia el CRAI 
Biblioteca de Fondo Antiguo de la Uni-
versidad de Barcelona. Sus autores se 
proponen rastrear y redescubrir las hue-
llas sonoras del pasado y apuestan por el 
estudio y la recuperación del patrimonio 
musical histórico con un enfoque pluri-
disciplinar y transversal.

El Tratado de la Sinfonía (1801) de Antoni Ràfols i Fernández aborda el género 
sinfónico desde una perspectiva teórica y se preocupa por distinguir entre la 
música propia del templo y la música teatral. Critica los excesos de la influencia 
de la música escénica sobre la eclesiástica por no ajustarse las sinfonías, como se 
defiende, a las reglas del arte y la razón, y no ser apropiadas por su carácter para 
la ocasión y momento. Por este motivo, Ràfols emplea el término «sinfonía» 
en el sentido de música escrita para conjunto instrumental, y la define como 
«ordenado conjunto de muchos y varios instrumentos quales suelen oírse en 
los teatros, en los templos y en otros diferentes lugares, según la diferencia de 
los motivos que la excitan», criticando la costumbre de aplicar este nombre a 
géneros musicales diferentes de la sinfonía propiamente dicha. Ràfols 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 Sinfonía, pero me atrevo a afirmar, que nunca han sonado menos las 
sinfonías». 

Así, Ràfols hace referencia en su tratado a una «sinfonía» que poco tiene que 
ver con las producciones coetáneas 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 música española del momento, zarandeada todavía por 
el fuerte peso de lo eclesiástico y por la llegada de novedades del exterior, cada 
vez más volcadas hacia el ámbito profano y civil, y con una ópera y música ins-
trumental (de cámara y orquestal) en ascenso. El Tratado de la Sinfonía es, pues, 
producto de «otra inercia cultural», que, a pesar de todo lo que queda a día de 
hoy por estudiar al respecto, fue testigo de una enorme actividad en las iglesias 
(barcelonesas, catalanas, españolas y de los amplios territorios bajo influencia 
hispánica), donde se programaba música instrumental, tanto propia como forá-
nea, con asiduidad. 

El presente libro ofrece por primera vez una edición facsimilar del Tratado 
de la Sinfonía, precedida de dos estudios críticos a cargo de especialistas, que 
abordan, por un lado, la figura de Ràfols en el marco del pensamiento musical 
español de la segunda mitad del siglo xviii y, por otro, su discurso combativo 
acerca del concepto «sinfonía», en cuanto a la adecuación o inadecuación de la 
música instrumental en el templo y a los ‘excesos sonoros’ de las sinfonías del 
momento. 

Antoni Ràfols i Fernández (Vilanova i 
la Geltrú, 1757-Tarragona, 1830) fue vio-
linista, organista, compositor y tratadis-
ta musical, formado en el monasterio de 
Montserrat bajo la tutela del padre Ansel-
mo Viola. En 1782 ganó la plaza de primer 
violín en la catedral de Tarragona, cargo 
que ocupó hasta su fallecimiento de ma-
nera casi ininterrumpida, pues en 1811, 
durante la invasión napoleónica, se le lo-
caliza exiliado en Mallorca, viviendo en el 
convento de la Merced de dicha ciudad y 
ejerciendo como profesor de piano, violín 
y arpa. En 1801 publica en Reus el Tratado 
de la Sinfonía, en la librería regentada por 
Rafael Compte y administrada por Fran-
cisco de Paula Compte.
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