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El violin ibérico en el siglo de las luces:
Una encrucijada marcada por una disputa estética

JOSE MANUEL GIL DE GALVEZ
Universidad Alfonso X “El Sabio”

MARINA PICAZO-GUTIERREZ
Universidad de Cadiz

Resumen

En el presente articulo exponemos desde un prisma fundamentalmente estético lo acaecido respecto
del desarrollo violinistico en la Espafia dieciochesca. Una trayectoria llena de dificultades, que incluso
adquirid matices dramaticos hasta que el instrumento logro abrirse paso a la manera italiana. Para ello
visualizamos previamente sus antecedentes ibéricos en observancia paralela de los paises a la
vanguardia en su empleo y uso. De la misma forma, analizamos cuales fueron los hechos que ya en los
albores del siglo XVIII sustentaron las reticencias sobre la aceptacién de la musica instrumental pura,
principal vehiculo de desarrollo idiomatico del violin, y al propio uso del instrumento en los templos.
Todo ello basado en polémicas estéticas contenidas en disputas entre tedricos, compositores e
instrumentistas, los cuales llegaron incluso a discutir sobre el propio uso del violin, y en su caso, el
cémo debian insertarlos en la musica religiosa. Destacamos en todo ello a favor del instrumento rey, el
Aposento Anticritico de Francisco Corominas, opusculo estético de referencia en la defensa del empleo
del instrumento en las catedrales e iglesias dieciochescas espafiolas. Paralelamente a ello, encajamos
una controversia discursiva emanada de la contrariedad de minusvalorar el instrumento, y a su vez,
aceptar la musica de Corelli y los grandes maestros italianos. Una Diatriba estética que en la peninsula
ibérica persiste hasta el final del siglo de las luces.

Palabras Clave: Violin, Musica Instrumental, Siglo XVIII, Espafia, Corominas, Corelli.

Abstract

This article addresses the development of the violin in eighteenth-century Spain from an aesthetic
point of view. This was a complex history, full of nuances and dramatic turns, until the instrument
finally opened up to the Italian way. First we analyze its Iberian background in parallel with
contemporaneous developments in other countries. Likewise, we analyze the reasons for the slow
acceptance of purely instrumental music and the continued use of the instrument in Church services.
These discussions are based on aesthetic controversies between theorists, composers and
instrumentalists. We consider in more detail, the Aposento Anticritico, by Francisco Corominas, as an
aesthetic reference book in the defense of the use of the violin in the cathedrals and churches of
eighteenth-century Spanish. Parallel to this, we engage in a discursive controversy emanating from the
contrariety of underestimating the instrument, and in turn, accepting the music of Corelli and the
Italian masters. This was an aesthetic diatribe that persisted in the Iberian Peninsula until the end of
the century of lights.

Keywords: Violin, instrumental music, eighteenth century, Spain, Corominas, Corelli.
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— nla Europa del siglo XVIII el absolutismo mondrquico alcanzé su mayor esplendor apoyado en
[ la nobleza tradicional y la nueva burguesia emergente. La aristocracia, tanto civil como
eclesidstica, se vio afianzada en sus privilegios a la vista de la competencia de poder de una
burguesia econdmicamente fuerte y con aspiraciones politicas. En oposicion a las viejas ideas,
aparece la llustracién condicionando las costumbres, unas veces por los impulsos populares y otras
por las reglas y las academias o modos culturales, como el afrancesamiento y la anglomania. Esta
nueva clase social con recursos econémicos llamada burguesia serd la abanderada de la Ilustracidn.
Asi pues, Kant interpretaba la llustracion en un sentido donde el hombre alcanza la mayoria de edad,
y el espafiol Benito Feijoo exaltaba el entendimiento. Por tanto, debemos entender la “llustracion
como caracterizacién general de las tendencias intelectuales, politicas y sociales de una época””
heredera del Humanismo y del Racionalismo Renacentista, que toma un nuevo impulso gracias a las
innovaciones en el conocimiento de la naturaleza y al desarrollo de la investigacién y de la técnica.

Las ideas que promulgaban los ilustrados, destacando a Montesquieu® y Voltaire,> se basaban
en la libertad espiritual e ideoldgica, la tolerancia y el alcance de la felicidad a través del conocimiento
de la naturaleza frente al poder absoluto del Estado y la Iglesia; ésta ultima absolutamente en contra
de situar al hombre como centro del universo de naturaleza laica. Pero, sin duda, la gran obra de la
llustracidn es la Enciclopedia, dirigida por Diderot y D’Alembert y en la que colaboraron los filésofos y
cientificos mas importantes de entonces. A pesar de la prohibicidn expresa por parte de la Iglesia y
del gobierno francés, se editd en 1751y su influencia en la sociedad europea posterior fue decisiva. La
fuerza de la ilustracion se fundamentaba en un movimiento ideoldgico-cultural focalizado en la razdn,
que se difundié en las reuniones de los intelectuales que promulgaban “las ideas de renovacion y
reforma, de ordenacién racional, de difusién de la ciencia de pedagogia social”.*

La figura intelectual mas importante del siglo XVIII fue Jean Jacques Rousseau’ que posee una
ideologia la cual afiade al valor de la razén la importancia del sentimiento, ademas de promover la
eleccion de los gobernantes por el pueblo, desterrando la idea del origen divino del poder.

Centrandonos en Espafia, la corte era el centro neuralgico del estado y sede de la residencia
real, por tanto, de la administracion y foco donde se localizaba la nobleza aspirante a ocupar cargos
en la Casa del Rey o en otros organismos civiles y militares. En la nobleza se impuso el modo de vida
aristocratico francés, convirtiendo al arte y la cultura en una regla fundamental del patrén de
comportamiento del noble ilustrado. Asi mismo, entre nobles y burgueses se puso muy de moda la
correspondencia epistolar que incluso llegaba a ser publicada; transformando asi a las misivas en un
auténtico género literario objeto de trascendencia incluso a los diarios, como es el caso de la Gaceta
de Madrid. En las capitales y las provincias comenzd a gestarse una burguesia que no llegé a adquirir
el espacio ocupado en otros paises europeos, puesto que siguid supeditada a su funcién estamental
dominada por el prestigio aristocratico, que fue el que se impuso en los gobiernos municipales.

'Virginia Ledn Sanz, la Europa ilustrada (Madrid: Istmo, 1989), 13.
* Sobre Montesquieu se ha dicho que fue un verdadero humanista, siempre fiel a los postulados de la ilustracién.

3 Voltaire fue atn mas atrevido que Montesquieu, en muchos sectores se le considera como el mas genuino
representante del espiritu de la ilustracidn.

% Luis Sanchez Agesta, El pensamiento politico del despotismo ilustrado (Madrid: Instituto de Estudios Politicos, 1953), 10.

> Rousseau también colaboré con aportaciones de tematica musical para la Enciclopedia.
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La primera mitad del siglo destaca por las figuras de los novatores tales como el benedictino
Benito Feijoo, el valenciano Gregorio Mayans y Siscar, el mercantilista Jerénimo de Ustdriz y de
Andrés Piquer. Durante el reinado de Fernando VI destaca nuevamente otro benedictino Martin
Sarmiento, ademas del Marques de la Ensenada y José de Carvajal. Con la llustracién en pleno apogeo
y el caracteristico despotismo ilustrado ibérico sobresalen, durante el reinado de Carlos lll,
pensadores y politicos tales como Campomanes, Aranda, Olavide, Cadalso, Torner, de Galvez,
Floridablanca, Jovellanos o Cabarrus, por citar algunos, que se extendieron hasta bien entrado el
reinado de Carlos IV. Todo ello prueba de la asimilaciéon de las ideas ilustradas de moda en toda
Europa que dotaron igualmente de contenido propio a la teoria y los proyectos que nutrieron el
proceso de reformas en Espafia.’

Las reformas ilustradas alcanzaron también a las formas culturales en su dimensidn estética,
artistica, cientifica y técnica. El periodo artistico perteneciente a esta época lo conocemos como
Clasicismo y dentro de la historiografia musical hablamos de Clasicismo como un periodo de
transicion entre los esquemas de la musica barroca y las nuevas tendencias romanticas del siglo XIX.
“La revolucién del siglo XVIII significa, pues, el triunfo total de la armonia como fundamento de la
musica y del juego armdnico-ritmico que sirve de base a la tonalidad; juego en el cual cada "buen

grado’ tonal supone un lugar especial en la organizacién del ritmo”.’

En cuanto al nivel de asentamiento del violin en la Espafia del siglo XVIII, previamente
significamos que el Tesoro de la Lengua Castellana, confeccionado por Covarrubias en 1611 no contiene
la voz “violin” como tal y si en la voz “violones” (inserida en la de “viguela”), denominando el tiple de
las vihuelas de arco sin traste.® Aunque ya se conocia sobradamente la palabra violin, que ademés de
nombrar al noble instrumento servia igualmente para nombrar por su tesitura y timbre a un registro
especifico del érgano.’ Posteriormente, ya en 1739 el Diccionario de Autoridades e en 1788 el

Diccionario de Terreros registran la voz “violin”."

La emancipacién de la musica instrumental

Antes de entrar a valorar lo acaecido respecto del violin en las disputas estéticas del siglo XVIII
espafiol, ya que se vio seriamente menoscabado en su desarrollo sobre todo en la primera parte del
siglo, realizaremos unas aclaraciones previas. Inicialmente, hemos de clarificar en qué contexto se
inserta el instrumento puesto que no tenemos un crecimiento analogo a los paises a la vanguardia en
su uso y empleo, tanto en el ambito de la musica religiosa como en su uso en los templos. Para ello,

® Luis Miguel Enciso Recio, Historia Universal, siglo XVIII-I, vol. 13 (Barcelona: Instituto Gallach, 1991).
7 Adolfo Salazar, La misica en la sociedad europea. Hasta fines del siglo XVIlI, Vol. [l (Madrid: Alianza Editorial. 1989), 251.

® “VIGUELA[...] VIOLONES: juego de viguela de arco sin trastes. El tiple dellos se llama violin, tafiense con el arquillo.”
Sebastian de Covarrubias Orozco, Tesoro de la lengua castellana o espafola (Madrid: Luiz Sanchez, 1611), segunda parte
(R-2), 74. Vease también Mariano Soriano Fuertes, Historia de la musica espanola: desde la venida de los fenicios hasta el
ano de 1850, Vol. IV. (Madrid: ICCMU, Coleccién Retornos. 2007).

° Enrique Maximo Garcia, “El érgano de Santiago de Orihuela: un transporte sonoro. Nuevas aportaciones sobre la familia
Castell”. Imafronte, no. 17 (2003-04).

' Diccionario dela lengua castellana en que se explica el verdadero sentido de las voces , su naturaleza y calidad, con las
phrases o modos de hablar, los proverbios o refranes, y otras cosas convenientes al uso de la lenguas (Madrid: Imprenta Real
de la Academia Espafiola, 1739), tomo VI, 493, S.v.“violin”. Esteban de Terreros y Pando, Dicciondrio castellano con las
voces de ciencias y artes y sus correspondientes en las tres lenguas: francesa, latina e italiana (Madrid, Viuda de Ibarra, 1766-
1788). S.v. “violin”.
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hacemos brevemente un bosquejo previo, al objeto de situarnos, donde repasaremos lo concerniente
a la creacién de un lenguaje idiomatico violinistico y estrictamente instrumental en el barroco
conocido como “estilo moderno”, para de esta forma visualizar mejor la situacién paralela que se vive
en la peninsula ibérica y finalizar con un breve anadlisis previo sobre las corrientes estéticas
imperantes en la musica europea del siglo XVIII. Esta visién nos ayudard a entender mejor la disputa
que afecté de lleno a nuestro instrumento, pues, aunque en muchos casos se ha analizado
aisladamente lo acecido en Espafia, debemos entenderlo desde un contexto general y mas europeo,
aunque el caso ibérico contenga en sus polémicas dieciochescas matices arcaizantes que sitdan el
punto de equilibrio del debate estético en una posicién ain mas conservadora de lo deseable. Dicho
esto, sefialamos que el uso del violin y su correa de transmisidn principal, la musica instrumental pura,
en sus parametros orquestales y cameristicos, se vera de lleno afectada por una polémica que
posteriormente expondremos. Una afectacidn que fundamentalmente se produjo en el tipo de uso a
darle en la musica religiosa y su empleo en el templo con fines no liturgicos. Algo de alto interés para
el desenvolvimiento de los musicos de la época, maxime cuando ademds sabemos que el primer
sustento econdémico de los musicos espafioles en el siglo de las luces, y el lugar donde mas
empleabilidad violinistica existia, era en las capillas catedralicias de la época. Una polémica que
evidentemente afectd también al uso del instrumento en dmbito civil por la fuerte influencia que
ejercia en éste la autoridad eclesidstica, y que solo se libré de forma parcial en las elites nobiliarias y la
propia corte, donde se pudo desarrollar un camino cameristico y orquestal, consumo de élites
selectas y minoritarias, casi hasta el final de la centuria.

De la “prima” a la “seconda” practica

A lo largo del barroco se produce una separacién idiomatica real entre la musica vocal y la musica
instrumental, encabezada por el violin. La musica instrumental pasa de estar dominada por la musica
vocal a vencer a ésta en importancia y llevar la batuta ya en el Barroco tardio.

En las primeras décadas del siglo XVl comienza a gestarse un incipiente crecimiento del uso de
los instrumentos de cuerda en las iglesias," este uso fue tal que en las ultimas décadas del siglo y
comienzos del siguiente podemos ver cémo se empieza a producir una emancipacion gradual de la
musica instrumental de aquella vocal. Las voces realizadas por los instrumentos ya no se limitaban a
ser meras imitadoras de los modelos ofrecidos por la musica vocal, de forma que pudiese existir un
intercambio idiomatico de las misma, sino que buscan su propia identidad en un proceso largo pero
firme de autonomia en su lenguaje. En este sentido, debemos de atribuir a los compositores del
Barroco la capacidad de pensar las obras no solo para un determinado timbre sino también para las
caracteristicas técnicas del mismo, apareciendo poco a poco composiciones mas cerradas que no
permitian en su interpretacion el intercambio de las voces debido a la especificidad de las mismas.
Esto no significa que a lo largo de este periodo no se siguiera trabajando desde la practica comun de
escribir obras abiertas a la interpretacion de diferentes instrumentos.

Con el incipiente desarrollo de lo que se conocié como el estilo moderno o seconda practica,
impulsado definitivamente por Monteverdi de forma antagdnica al estilo antiguo o prima practica
que tenia como paradigma a Palestrina; los compositores detectaron muy pronto una nueva

" José Manuel Gil de Galvez, El violin en la Espafia del siglo XVl desde Giacomo Facco a Felipe Libén: Evolucién histérica-
artistica y pedagégica (Malaga: Universidad de Mélaga, 2016). Tesis Doctoral.
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conciencia de las posibilidades que se les ofrecia para la escritura de sus obras, al poder focalizar su
escritura de manera especifica en los instrumentos o voces. Es decir, si hasta ese momento las
diferentes partes de la musica renacentista podian ser intercambiadas de forma indiscriminada, pues
no existian partes compuestas y pensadas especificamente para instrumento o voz, dado que la
musica renacentista podia ser interpretada por cualquier mezcla de voces, instrumentos o conjuncidon
de ambas. Ahora, en el barroco, se tomaba nueva conciencia de las posibilidades que ofrecia la
composicidn para un determinado instrumento o para la voz. Nace asi una concepcién idiomatica que
crea caracteristicas especificas para la composicién de instrumentos o voz, diferenciando asi los
estilos instrumentales de aquellos vocales. Las posibilidades de la musica vocal como lenguaje
avanzaron rapidamente, viendo aparecer composiciones virtuosas durante el barroco temprano que
explotaron todas sus posibilidades hasta desembocar en las posteriores técnicas asociadas al bel
canto italiano.

De igual manera, la musica para instrumento se desarrolld hasta alcanzar estilos especificos.
Surgid un estilo propio para teclado y laud, y el desarrollo técnico de los instrumentos de viento hizo
que los compositores se fijaran en ellos y utilizaran las posibilidades timbricas y recursos que estos les
ofrecian. La musica instrumental adquirié su propio estilo, llegando a estar directamente vinculada
con el instrumento para el cual habia estado pensada. En este sentido, aparece un estilo especifico
para violin como cabeza de la nueva familia de cuerdas, que lo convertird en el instrumento rey,
donde los compositores, fundamentalmente oriundos de la peninsula itdlica, desarrollaron todos sus
conocimientos en obras escritas especificamente para él. Asi pues, podemos encontrar como
ejemplos los concierti grossi pensados para el desarrollo y el lucimiento del violin y sus caracteristicas
particulares. Obras escritas por Torelli, Corelli, o Vivaldi, como compositores sefieros en una
amalgama de muchisimos otros autores de gran calidad, que posteriormente acabaron desarrollando
hasta su mas alto grado grandes maestros como Haendel o Bach.”

Esta distincidon y conciencia instrumental compositiva de la pieza (entendida esta como
pensamiento de la obra para ser interpretada por unos medios especificos, ya sean instrumentales o
vocales) se hizo tan real en las composiciones barrocas que procuré nuevas posibilidades sonoras y
timbricas para los compositores, ya que, por ejemplo, en las obras escritas para instrumento llegaron
a aparecer recursos propios de la voz y viceversa. También fue comun la composicidon de obras para
un instrumento determinado con la imitacién, como recurso compositivo, de las técnicas de otros. De
modo que en una composicidon para violin se podia buscar que imitara la sonoridad o técnica vocal, al
igual que la trasferencia de la ornamentacion propia del laud al clavecin. En el barroco tardio este
intercambio idiomatico encontré su mayor desarrollo hasta tal punto que llegd a transgredir el
germen de su creacidn. Asi pues, podemos llegar a encontrar la trasposicién entera de obras de unos
instrumentos a otros."”

? José Manuel Gil de Galvez, La consagracién de un estilo genuino en constante evolucién: Vivaldi, Bach y Haendel (Madrid:
Universidad Alfonso X “el Sabio, 2017). Material docente (U.D. 5) de la asignatura “Historia de la Musica Il1: Barroco” del
Grado en Musicologia de la Facultad de Musica y Artes Escénicas de la Universidad Alfonso X “el Sabio.

3 Marina Picazo Gutiérrez, La emancipacién de la mdsica instrumental: Desde el naciente “estilo moderno” a la eclosién
del “concerto” en la peninsula itédlica (Madrid: Universidad Alfonso X “el Sabio, 2017). Material docente (U.D. 3) de la
asignatura “Historia de la Musica Ill: Barroco” del Grado en Musicologfa de la Facultad de Mdsica y Artes Escénicas de la
Universidad Alfonso X “el Sabio.
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Un estilo singular ibérico

Hemos de sefialar que ya a comienzos del siglo XVII, la Peninsula Itdlica empezaba a saborear los
progresos del primer Barroco. En Espafia, “el cambio que supuso pasar de la musica del siglo XVI a la
del XVII [...], adquiri6 matices del todo peculiares. Pero el cambio existi¢”."* Partiendo de esta
acertada base, podriamos sefialar como dato negativo que Espafia no tuvo un intercambio musical
muy fluido con otras naciones durante unas buenas decenas de afios durante la primera mitad del
siglo XVII y, por tanto, no penetrd el espiritu Barroco de la musica. Sin embargo, como apunte
positivo, deberiamos destacar que la evolucién musical conservé una particularidad emanada de un
impulso propio que la hizo autéctona y genuina. Ya en la segunda parte de la centuria, comenzamos a
recibir influencias externas de una forma algo mas intensa, todo ello ayuddé un poco a mezclarse y a
crear un estilo musical propio.

Desgraciadamente para el desarrollo de la musica instrumental y la dpera en Espafia, como
periodo de gran avance que fue el barroco, hubiese sido mas beneficioso el vernos influidos por la
moda italiana en el uso de la nueva familia instrumental de cuerda encabezada por el violin, como por
contra si lo hicieron Inglaterra, Alemania o Francia, a su manera, ya en el siglo XVII. Este desenlace,
hizo que, salvo excepciones, nos perdiéramos un Barroco e incluso un Clasicismo candnico puro
entendido como tal, pues bdsicamente no nos dio tiempo a madurarlo cuando ya estabamos
practicamente en el siglo XIX. Pero, por otro lado, debemos sentirnos satisfechos porque este
itinerario tomado le dio al acervo de la historia de la musica clasica occidental un episodio diverso,
original y particular, con sus propias caracteristicas y desarrollo. Este trayecto singular que algunos
han llamado, con muy poco acierto, retraso musical o sencillamente una época de poca actividad, no
es mas que el camino elegido para el arte musical por una nacién fuertemente influenciada por el
poder de una iglesia muy conservadora. Ademas, debemos de sefialar también la huella cultural que
el Siglo de Oro espafiol ejercid sobre los usos de la musica aun durante el siglo XVIl, dado que fuimos
vanguardia justo en el siglo anterior.

Las razones descritas hasta aqui fueron los principales acicates que, si bien, nos apartaron de
la linea seguida por los paises con unos estandares mas generalizados, hicieron realmente que
desembocdramos en un camino propio y genuino. Asi pues, la realidad descrita nos hizo el no
converger en estilo con estas naciones hasta casi el siglo XIX, tras las Revoluciones Francesas en
primera instancia y definitivamente tras la primera Revolucidn Industrial; momento en el que se hizo
de una forma mas patente y generalizada, aunque desde entonces la musica espafiola conservé una
identidad y estilo propio. Todo ello hace que el periodo Barroco instrumental en Espafa, sea Unico y
extemporaneo, pues continua durante largo tiempo en su singularidad para posteriormente en una
amalgama de influencias pasar a un estilo Galante y Rococd con un sabor de corte muy particular que
hizo que pasasemos de puntillas sobre el Clasicismo. En definitiva, estamos hablando de un estilo
propio e imposible de comparar en franjas temporales por permanecer ajeno, salvo excepciones, a la
vanguardia compositiva de la mdsica internacional.”

** José Lépez-Calo, Historia de la musica espafiola. Siglo XVII, vol. Il (Madrid: Alianza Editorial, 2004), 11.

> José Manuel Gil de Galvez, La singularidad del arte musical barroco en la peninsula ibérica: Entre los usos y formas
arcaizantes y los “conciertos a la italiana” (Madrid: Universidad Alfonso X “el Sabio, 2017). Material docente (U.D. 4) de la
asignatura “Historia de la Musica Ill: Barroco” del Grado en Musicologfa de la Facultad de Mdsica y Artes Escénicas de la
Universidad Alfonso X “el Sabio.
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La “Teoria de los Afectos”: una polémica de alcance europeo en pleno siglo de las luces

El eje principal de la estética musical europea del siglo de las luces, gira en torno a la “Teoria de los
Afectos”, y lo podemos situar basicamente en Francia y Alemania. La primera gran polémica la
protagonizan Raguenet y Le Cerf de la Viéville entre 1702 y 1704, que viene ya previamente
incubdndose desde finales del siglo XVIl y nos da testimonio de una constante y repetitiva discusion a
lo largo de todo el siglo XVIII que en el caso espafiol se extiende algunas décadas mas. En Alemania,
donde la musica instrumental gozaba de una salud extraordinaria, surge una figura personificada en
Johann Mattheson,'® que diserta sobre la aplicacién de la teorfa de los afectos a los instrumentos y a
sus cualidades timbricas, para conseguir un particular color emotivo en cada uno de ellos. Desde este
punto de vista, dicha teoria puesta en la técnica compositiva desencadena “La Teoria de las
Figuras”,” manifestada a través de la relacién directa entre los intervalos, giros melddicos
predeterminados o sucesidon armdnica especifica. En esta corriente, insertamos las alusiones a hechos
concretos o sentimientos especificos, ampliada por Charles Avison,”® que confiere a la musica la
capacidad imitativa como uno de los medios més eficaces de suscitar pasiones.”” Estas ideas la
podemos encontrar ejemplificada en la historia de la musica en obras como las célebres Cuatro
Estaciones de Antonio Vivaldiy, en clave nacional, en nombres violinisticos como José de Herrando o
Fernando Ferandiere, ente algunos casos.”

Con este paisaje, una de las polémicas mas interesantes que nos afectd igualmente fue el
fuerte auge que tomd el estilo galante en Alemania. La musica de J. S. Bach fue calificada
reaccionariamente por la generacidon posterior como incapaz de suscitar ningun afecto, efecto o
pasion y, por tanto, arcaica y anclada al pasado donde predominaba el ideal de honrar a Dios,
pensamiento contrario a la nueva estética dieciochesca de linealidad melddica placentera con la
intencion de llegar al corazén.” Esta critica, realizada por Scheibe y Mattheson, fue apoyada por otros
musicos como Quantz, Leopold Mozart y el propio hijo de Bach, Carl P. E. Bach.”

La sintesis de toda la polémica estética concerniente a este periodo se acaba sustanciando a
mediados de siglo y la encontramos, sin duda, en el pensamiento ilustrado de los enciclopedistas por
medio de las llamadas “querelles”, disputas que se generaron a partir de la segunda representacion
en Paris de La Serva Padrona de Pergolesi en 1752. Esta polémica provocd nuevamente el
enfrentamiento entre los defensores de la tradicién francesa y los bufonistas, los cuales defendian la

'® Compositor, critico y tedrico natural de Hamburgo, destaca su trabajo Das neu-eréffnete Orchestre de 1713.
7 En aleman “Figurenlehre”.
'® Compositor y tedrico de origen inglés.

' Enrico Fubini, La estética musical desde la antigliedad hasta el siglo XX. Traducido por Carlos Guillermo Pérez de Aranda
(Madrid: Alianza Musica, 1996).

** Marina Picazo Gutiérrez, Conceptos y caracteristicas fundamentales del barroco: La delimitacién de los géneros
musicales en la era del bajo continuo (Madrid: Universidad Alfonso X “el Sabio, 2017). Material docente (U.D. 1) de la
asignatura “Historia de la Musica Ill: Barroco” del Grado en Musicologia de la Facultad de Mdsica y Artes Escénicas de la
Universidad Alfonso X “el Sabio.

' Eduard Hanslick, De lo bello en la musica. Traducido por Alfredo Cahn (Buenos Aires: Ricordi, 1947).

** Donalt Jay Grout y Claude Victor Palisca, Historia de la musica occidental, vol. I y 1. Traducido por Gabriel Menéndez
Torrellas (Madrid: Alianza Editorial, 1999).




32 DARGUNRL

musica italiana que promulgaban el triunfo del sentimiento, pues su expresidon musical se sustentaba
en el libre fluir de la melodia.”

El violin en Espafia como objeto antagonico de los polemistas: Un discurso incompatible entre el
desprecio por la muisica instrumental y el respeto por Corelli.

En clave estrictamente musical, y tras el andlisis previo, nos presentamos en el comienzo de la era
borbénica en Espafa (1700), donde se condicionard mucho el arte musical pues se introduce
paulatinamente la homofonia y las disonancias procedentes de Italia, las cuales venian a sustituir al
obsoleto contrapunto. Estas novedades llevaron a un estancamiento de la musica religiosa trabada
en disquisiciones sobre disonancias y reglas de composicion.

Los tratados tedricos publicados a principios de siglo® empiezan a incluir importantes
innovaciones con un pensamiento estético mds amplio que buscaba la modernidad, provocando asi
una escalada de polémica a lo largo del siglo entre importantes figuras musicales del momento,
siendo la mas conocida la protagonizada por Francisco Valls (1665-1747) y Joaquin Martinez de la
Roca (1676-1756) sobre una disonancia en la misa “Scala Aretina”. Esta discusién serd la que
desencadene la gran polémica del siglo con el pensamiento de Benito Jerénimo Feijoo (1676-1764)
impregnado en su discurso “Musica en los Templos”.”> No obstante hemos de significar que estas
polémicas se centraron estrictamente en la musica para la iglesia, no trascendiendo de igual forma a
los nobles y burgueses ilustrados, donde si convergimos algo mas con Europa, conformando un
debate no tan genérico y acotado al ambito mas religioso.26 Por otro lado, sefialar paralelamente que
fue muy significativa igualmente la lucha incasable de la iglesia contra el teatro, llevando en diversos
periodos de la centuria a forzar su prohibicién a los poderes del estado.”

La conciencia aperturista de Valls y la abigarrada defensa del violinista Corominas

En relacidn a nuestro instrumento, la polémica estética dispara de lleno al papel de violin en la musica
de iglesia, hasta llegar al nivel de poner en entredicho su admisién en las capillas musicales de los
templos eclesidsticos. La eclosidn se inicia cuando Francisco Valls incluye a los violines en su
composicion Scala Aretina en el afio 1709, algo que venia sustancidndose afios atrds cuando Durdn
(1660-1716), que defendia el moderno estilo italiano, aumenta el nimero de violines y amplia su

 Enrico Fubini, Estética de la musica (Madrid: A. Machado Libros, 2008), 116

*% Los primeros afios de la centuria registran la publicacién de tratados tedricos de relevancia, tales como el de Vicente
Tosca, de 1710 y el importante trabajo de Pablo Nasarre publicado entre 1723/24.

* |gualmente sonada, fue la disputa entre Sebastidn Durdn (1660-1716) y Juan Bonet y Paredes, sobre una nota ligada
que originaba una serie de disonancias. Otra, entre Jaume Casellas (1690-1764) y Josep Duran (¢?-1802), por la polémica
originada a cuenta del tritono fa-si. También, la acaecida entre Antonio Rodriguez de Hita (1724-1787) y Antonio Ventura
Roel del Rio (1705-1767), sobre la defensa del nuevo estilo y la condena del contrapunto. Posteriormente, en la segunda
parte de la centuria, surgié una fuerte controversia que desembocé en la publicacién del tratado “Llave de la modulacién
y antigliedades de la musica” de Antonio Soler, publicada en 1762.

?% Juan José Carreras Lépez, La musica en las catedrales durante el siglo XVIlI: Francisco J. Garcia "El Espanoleto” (1730-1809)
(zaragoza: Diputacién Provincial, Institucién "Fernando el Catdlico", 1983), 36.

*” Emilio Cotarelo y Mori, Origenes de la épera en Espafia y su desarrollo hasta fines del siglo XIX (Madrid: Tipografia de la
Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, 1917).
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desempefio en las composiciones que como Maestro de Capilla preparaba para la orquesta Real en
los estertores del siglo XVII.

Fig. 1: Portada de Scala Aretina, 1702. Francisco Valls.

Tras el paso dado por Valls, se suceden las respuestas que iran hilvanando una gran polémica,
significandose fuertemente en 1724 el tratadista Nasarre con un postulado prevalente en contra del
estilo moderno, exponiendo que el estado de la musica en Espafia es excelente y que, por tanto, no
hay porqué adaptarse a ningun estilo nuevo, afiadiendo:

En Italia y otras Naciones usan las disonancias como si fueran consonancias, que aunque sea con
figuras disminuidas que es lo que dicen que asi suena bien, fuera mas deleitable si las usaran segtin arte
como en Espafia.”®

Esta diatriba estética respecto a la dificultad de entendimiento de la disonancia, nos la define
magistralmente y de forma actualizada Stravinski, diciéndonos que ‘“la consonancia, segun el
diccionario, es la fusidén de varios sonidos en una unidad armdnica. La disonancia es el resultado de la
alteracion de esta armonia por la adicién de sonidos extrafos. Hay que declarar que todo esto no

*® pablo Nasarre, Escuela Msica segtin la practica moderna (Zaragoza: Herederos de Diego Larumbe, 1724), 84.
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estd muy claro. Desde que aparece en nuestro vocabulario, disonancia, trae consigo cierta sensacion
de algo pecaminoso”.”

En la misma linea que Nasarre, el benedictino Feijoo® disertando sobre las novedades
introducidas en la musica eclesiastica sefala directamente el uso del violin en los templos como
practicamente un sacrilegio, expresado en 1726 en su discurso “Musica en los Templos” en estos
términos:

Esta es la musica de estos tiempos con que nos han regalado los italianos, por mano de su aficionado el
maestro Durdn, que fue el que introdujo en Espafia las modas extranjeras (...) la musica es mas
religiosa y grave cuanto mas baja se escribe para las voces, y que cuando mas altas cantan estas,
pierden la majestad y adquieren un caracter mas alegre... por la misma razén estoy mal con la
introduccidn de los violines en la iglesia ... los violines son impropios del sagrado teatro. Sus chillidos,
aunque armoniosos, son chillidos y excitan una viveza como pueril en nuestros espiritus muy distante
de aquella atencién decorosa que se debe a la majestad de los misterios, especialmente en este tiempo
que los que componen para violones ponen estudio en hacer las composiciones tan subidas que el
ejecutor vaya a dar en el puente con los dedos.”

En el centro de esta polémica, surge con voz propia un violinista llamado Francisco de
Corominas, el cual da una respuesta casi inmediata habida cuenta del revuelo creado. En ella se
opone a la discriminacion del violin mediante una publicacién salmantina de 1726 dirigida contra
Feijoo denominada “Aposento anticritico”.>* Dicha publicacién es un opusculo estético que aporta
doctrina de vital importancia para la musica espafola, pues defiende el violin y, por ende, la musica
instrumental proveniente de Italia. Corominas, la calificada como moderna, razén vehicular necesaria
para el crecimiento del violin y su musica, debate que trasciende en estos momentos de forma

evidente a los muros de los templos.

En el Aposento, Corominas carga contra el discurso “Musica en los Templos” desde diferentes
frentes. Por un lado, esgrime la dificultad del instrumento para desacreditar la autoridad de Feijoo:

Pues sépase, que después de muy bien quebrados los dedos, y mas que bien encendida la cabeza, logra
el dia siguiente un par de guantes de la piel que se le descosid a tocar, y las mas veces una viva Vmd. mil
afios, que es el tabardillo mas cruel para quien ha de comer de su trabajo [sic].

Por otro, le invita a no generalizar en los siguientes términos:

Si otro de menos habilidad arafan esas obras, y de una tan buena melodia hacen una trapala confusa,
déjelos que a Dios le daradn cuenta, y por primera partida delata la risa de los inteligentes... [sic]”;** “el
ejecutor diestro en puntos tan altos, sabe aflojar el arco y manejarle con tal suavidad que parece

9 1gor Stravinski, Poética musical. Traducido por Eduardo Grau (Barcelona: Acantilado, 2006), 40-41.

3° Benito Geronimo Feijoo y Montenegro, “Musica en los templos”, en El teatro critico universal (Madrid: Joaquin Ibarra,
1726).

3! Feijoo, 309.
32 E-Mn, M. 3602/22, Juan Francisco de Corominas, Aposento anti-critico (Salamanca: Imprenta de la Santa Cruz, 1726).
33 Corominas, 12.

3% Corominas, 27.
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entonces no Violin, sino una dulcisima flautilla...y aun cuando le apriete a todo peso de arco, serdn
vivas, pero no molestas sus consonancias... [sic].”

Y le manifiesta a Feijoo que sus afirmaciones son por su incapacidad de no entender la
dificultad del instrumento.

Que ni yo ni extranjero alguno de cuantos vienen a Espafia estamos por ahora en obligacién de
manifestarle cuanta mayor dificultad tiene esa que llama Musica suelta y desgrefiada [sic].*®

Ademas, el violinista se apoya en grandes violinistas y compositores tanto espafioles como
extranjeros para defender el atacado estilo moderno.

[...] que llena de esos cromatismos y extrafios puntos salen hoy infinitas obras excelentisimas, capaces
de hacer sombra a toda la antigliedad; buenos testigos son las de D. Antonio Literes, ... D. Joseph de
Torres, de un Maestro San Juan, de un Nebra, de un Sequeira dulcisimo, de un asombro del gusto y la
destreza, Archangelo Coreli, de un Albinoni, profundisimo en todas sus composiciones; de un Vibaldi
celebrado de todo ejecutor de buen gusto, cuyas extravagancias dicen bien los escalones que subié de
primor este género de composicién [sic].”’

Finalizando con una pregunta retdrica.

Y es buena razén quererle desterrar como inttil, por lo poco que importa que falten tiples en la musica
instrumental, y ;Qué hemos de hacer del Obue, del Clarin, de la chirimia, de la Corneta, y adn las
Nazardas y Ranillas de los drganos?...Si a todos nos quiere desterrar de la iglesia, por tiples y por
gritadores, contra la comun aceptacion y uso, no de un pueblo, sino de tantos reinos y provincias, y lo
que es mas, de la misma Roma, en donde Mdusica Moderna, Clarines, Violines, y Obues, y todos los
demds instrumentos se oyen, se tafien y se aplauden a vista de la Cabeza de la misma iglesia [sic].>*

Como hemos visto extractado, estamos ante un delicioso texto que ilustra la situacion de
disputa respecto al uso del violin en los templos con una socarroneria dieciochesca definida por
Lambea en los siguientes términos: “Ciertamente la pluma del violinista Corominas, ademas de estar
adornada de los ribetes de literato caracteristicas de la época, rezuma causticidad y sutileza, sal e
ironia a partes iguales...”.*® Escritura y expresién que fue puesta en tela de juicio por Diego de Torres
Villaroel, no precisamente por su fondo sino sugiriendo alguna ayuda para escribirlo, igualmente
contestada en un tono violento por Corominas. Debemos de decir que esta es una cuestion
indeterminable pues igualmente conocemos lo prodigo que era Torres Villaroel en crear polémicas
para permanecer en el tintero.*°

Prosiguiendo con la polémica violinistica, Valls, ferviente defensor del uso del violin en la
musica eclesidstica, escribe en su trabajo Mapa Armdénico Practico de 1742 cdmo deben emplearse
compositivamente a los violines en las piezas vocales. Hace hincapié en la necesidad de que las
intervenciones de los violines a solo sean breves y se hagan a base de cortas introducciones y
pequefas intervenciones a modo de repeticién de los mismos motivos musicales que desarrollan las

% Corominas, 30.

3¢ Corominas, 28.

37 Corominas, 21.

3% Corominas, 31-32.

39 Mariano Lambea Castro, ““Aposento anti-critico’ de Juan Francisco de Corominas”, RMS, vol. 24, no. 1-2, (2001): 301.

° Antonio Martin Moreno, El Padre Feijoo y las ideologias musicales del XVIIl en Espafia (Orense: Instituto de Estudios
Orensanos "Padre Feijoo", 1976), 232.
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voces, y cuando acompafien a las voces vayan al unisono de ellas para apoyarlas. Asi mismo, se refiere
en los siguientes términos a la ejecucion de los violines:

Quando los violines tocan solos, se procura un modo agradable, y dulce, y que lo mds que pueda
vaya cerca el un violin del otro.”

Observamos de qué forma parece dar explicacién y contrariar a la opinidn expresada por
Feijoo en los siguientes términos:

[... ]y en las pausas de la voz, entra la bulla de los violines, por espacios de diez o doce compases
o mucho mas en la forma misma que la hallaron en la sonata de donde hicieron el hurto.*

DES(!':)E DONDE SE VE A
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Fig. 2: Fragmento del Aposento anti-critico, 1726. Francisco de Corominas
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Como hemos dicho al comienzo, el punto de equilibrio del debate es bastante conservador puesto
que siendo Valls un ferviente defensor de los violines ademds de emplear breves secciones
instrumentales en sus composiciones lideradas por los violines, no le da una total autonomia,
alejandonos en mucho de lo que Monteverdi (1567-1643) o Carissimi (1605-1674) venian trasmitiendo
en sus composiciones hacia ya mdas de cien afios. Un debate que llegaba muy tarde y ademds muy
parcializado, no favoreciendo en absoluta al desarrollo del violin en la Peninsula Ibérica.

* E-Mn, M 1071, Francisco Valls, Mapa armdnico practico: breve resumen de las principales reglas de la mdsica sacado de los
mas classicos autores especulativos, y practicos, antiguos, y modernos : illustrado con diferentes exemplares, para la mas
facil y segura ensefanza de muchachos escriviole el Rdo. Francisco de Valls presbitero, y maestro de capilla jubilado de la
Santa Iglesia de Barcelona [sic] (1742), 145.

# Martin Moreno, El Padre Feijoo, 295.
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Si parangonamos con la peninsula ibérica ese camino tomado por dichos compositores
italianos y lo extrapolamos al siglo XX, veriamos como ya éstos tenian razén cuando Weise escribid
“La musica instrumental es por ello el ser puro e inmediato, libre de toda figuracion particular, del
ideal absoluto o moderno... aunque conceptualmente sea la primera de las artes por ser la mas

abstracta, desde el punto de vista de su origen histdrico es la més joven”.*?

Evidentemente, todo lo expuesto hasta ahora retrasa la evolucién del violin en la peninsula
ibérica sobre todo en la primera parte de la centuria, no solo en el ambito eclesial sino en otros
ambitos que excedieran de la corte, pues imaginamos que en las provincias no existirian demasiados
contrapoderes que se opusieran a la voluntad del poder de la iglesia, evidentemente en un primer
momento ferviente defensora de los postulados de Feijoo.

Ademas, si continuamos con Valls, vemos cdmo aunque defiende al violin, limita muy bien qué
musica violinistica es para el templo y cual no, una concepcién probablemente asentada en una
posicion politicamente correcta para no contrariar demasiado a la clpula de la iglesia espafiola de la
cual dependia su sustento, expresada en los siguientes términos:

Porque cualquier mediano violinista se mete a compositor de simphonias, ignorando las reglas de la
musica; algunas de ellas salen sin ton ni son, porque de los retazos que sacan de unos y otros autores, y
de algun pasaje que acaso se les ocurrio tocando el violin, lo encajan venga o no venga, poniéndole un
acompafiamiento aspero y que muchas veces no es del caso, con que sale después un monstruo
deforme, sin pies ni cabeza. No asi todas las obras de Corelli y de otros autores antiguos extranjeros,
que son una musica muy buena, trabajada, sonora y decente para el uso en el templo [sic].*

Al menos Valls abre la puerta al empleo del violin en los templos con sus excepciones. No
debemos olvidar que la gradacidn en la aplicacidn del uso del violin en los templos oscilaba desde la
prohibicion, cercenando por completo su uso, hasta una tolerancia consentida sustentada en el
recurso instrumental y timbrico que suponia el poder emplearlos para las composiciones por los
maestros de capilla con una formacidn y gusto por el estilo moderno proveniente de Italia. Ello llevé a
una situacion en la que parte de los maestros de capilla de los templos dependientes de didcesis mas
revolucionarias e innovadoras lo incorporaran y aumentaran en ndmero, mientras que otras fuesen
mucho mas reacias a su incorporacion, propiciando un desarrollo muy desigual.

Pero Feijoo en 1753, en otro de sus muchos y famosos trabajos publicados, debido a la opinidn
positiva del propio Papa acerca del empleo del violin en el templo y tras haber generado una
polémica que supuso una voladura a la linea de flotacion del desarrollo violinistico, se retracta en los
siguientes términos:

Habiendo yo en este lugar manifestado mi displicencia sobre las introducciones de los violines en la
Musica de las iglesias, vi después que nuestro Santisimo Padre Benedicto XIV [... ], se insinda inclinando
al opuesto, mirando el uso de los Violines en la Musica Eclesidstica como cosa indiferente que sin
deformidad puede admitirse y omitirse sin inconveniente [... ].%*

3 Christian Hermann Weise, System der Asthetik als Wissenschaft von der Idee der Schénheit, vol 11, (Hildesheim: Reed.
1966), 49 y siguientes. citado en Carl Dahlhaus, La idea de la musica absoluta traducido por Alfonso Ortega Carmona
(Barcelona: Idea books musica, 1999), 99.

*Vvalls, Mapa Arménico practico..., 229-230.

% Benito Geronimo Feijo y Montenegro, Cartas eruditas y curiosas, Tomo cuarto (Madrid: Imprenta de los herederos de
Francisco del Hierro, 1753), sin paginar.
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En este orden de cosas, Moreno interpreta que la animadversidn de Feijoo por los violines se
circunscribia al entorno de lo eclesial, pero que veia de gusto elevado su disfrute al ser empleado en
la musica profana.*® Asi mismo, en esa linea Feijoo reconoce la maestria de Corelli y la superioridad
italiana a la francesa, pero significando que no todos son de su categoria y clase compositiva.*’ Un
debate en torno al violin en los templos que dudamos que estrictisimamente se lidiara en el ambito
eclesial, mas bien debiéramos orientarnos por la consideracién social que un violinista podia tener
por parte de un clérigo del siglo XVIII e igualmente sumado al gusto por lo extranjero, marca ibérica
de la casa, tal y como nos transmite Ferandiere en su Prontuario Musico.*®

Si fuese que Feijoo basicamente sustentaba sus postulados sobre algun tipo de ofensa a Dios,
vemos como posteriormente la evolucidon de la propia musica instrumental fue en direccidn
totalmente contraria, pues ya corrige en vida sus postulados el propio Papa Benedicto XIV. Una
madurez de la musica instrumental que extrapolada y madurada ya en el siglo XX nos expone con
gran acierto Dahlhaus, sobre el concepto del arte y religién en su maxima expresion, que en palabras
de Tieck nos dice:

Pues el arte musical es ciertamente el misterio ultimo de la fe, la mistica, la religién enteramente
revelada. Me parece a menudo como si estuviera todavia naciendo, y como si a sus maestros no
se les permitiera compararse con ningun otro’. La cita procede del ensayo de la superioridad de
la musica instrumental sobre la vocal; de modo que por ‘arte musical’ que se eleva hasta ser
religion debe entenderse principalmente la sinfonia.*

El respeto por Arcangelo Corelli

Légicamente, esta polémica expuesta supone para el violin y su musica instrumental una dificultad
afiadida en su desenvolvimiento en la Peninsula Ibérica, sin embargo, y sustentdndonos en la parte
positiva y comun a todos los polemistas, hay un rasgo de coincidencia respecto a la dialéctica sobre el
uso del violin que reside en la aceptacion de la musica de los grandes maestros italianos,
fundamentalmente la de Corelli.

Respecto de ello, hemos de decir que las obras de Corelli fueron conocidas muy
tempranamente en la Peninsula Ibérica, pues se registran muchas copias en manuscritos
contempordneos. Ademas, fue respetado por la mayoria de tedricos intervinientes en la contienda
estética, tanto progresistas como conservadores. Histéricamente, Russel’® nos sugiere que el vinculo
mas fuerte entre Corelli y la Peninsula Ibérica se encuentra en Santiago de Murcia, el cual fue uno de
los guitarristas barrocos mas importantes del siglo XVIII espafiol. Esta fama la consiguié no sdélo
porque utilizé piezas de Corelli en su tratado guitarristico, sino porque tuvo la oportunidad de
conocerlo personalmente en Napoles. Fue a esta ciudad donde se desplazé Murcia junto al sequito
del Rey Felipe V con motivo de su visita a la ciudad en el afio 1702 donde Scarlatti y Corelli colaboraron
en la representacidn de la dpera Tiberio que fue llevada a cabo con motivo de la visita real.

# Martin Moreno, El Padre Feijoo, 168-169.

47 Benito Geronimo Feijo y Montenegro, Cartas eruditas curiosas en que por... continua el designo de el Theatro critico
universal [sic], vol. V, carta 23 (Madrid: 1777), 382-83. Citado en Martin Moreno, El Padre Feijoo, 138.

* Fernando Ferrandiere, Prontuario Musico. (Mélaga: Santa Iglesia Catedral, 1771).
% Dahlhaus, 90. Citando a Wilhelm Heinrich Wackenroder, Werke und Briefe (Heidelberg: 1967), 251.

°° Craig H. Russell, “An Investigation Into Arcangelo Corelli's Influence on Eighteenth-Century Spain,” Current Musicology,
no. 34 (1982).




DARGUNRL 39

Por otro lado, que Corelli fuese respetado en Espafia no es una excepcidn, puesto que fue lo
que ocurrid en toda Europa. Pero el estar por encima de una disputa que ponia basicamente en el ojo
del huracan el empleo del violin en el templo sumado a una animadversién por la musica instrumental
pura, nos hace dificil entender por qué se salvd de la quema, pero aun asi el respeto por Corelli fue
creciendo al paso de la centuria elogiado igualmente en 1774 por parte de Eximeno,”’ hasta un
extremo que pareciera que el maestro italiano casi hubiese sido el inventor del violin.

Historiograficamente, la influencia de Corelli en el contexto europeo es ya mas que evidente
desde los escritos de Burney y Hawkins.”® Esta disputa estética, donde el nombre de Corelli es
respetado, refleja que era sobradamente conocido y, por tanto, su interpretacion debia ser una
ténica mas que general y de relevancia no solo en el ambiente profano, sino en el de iglesia, pues el
ala mas progresista de la disputa defiende su interpretacion diferencidandola de las composiciones
profanas de un perfil y nivel mas bajo.

Si datamos las fuentes corellianas mas antiguas fechadas en Espafia, nos situamos en 1708.>
En 1709 encontramos en uno de los cuatro cuadernos compilados por Martin y Coll tres sonatas de
Corelli pertenecientes a su Op. 5,°* piezas que podemos considerarlas como un valioso material de
principios del siglo XVIII dada la poca musica existente para violin en Espafia de esa década. De la
misma forma, toda la musica de Corelli conservada en Espaia del primer tercio de la centuria se halla
manuscrita y, a diferencia de otros paises europeos, no se encuentran publicaciones impresas de sus
obras hasta bien entrada la centuria. Ademads, debemos de tener en cuenta que la primera edicién de
factura espafiola de su obra mas importante, su Op.5, no se edita hasta 1772, que aunque tarde
posee el honor de ser una de las pocas obras extranjeras editadas en Espafia. Todos ellos, factores
que avalan su imbricacién con el violin en Espafia a lo largo de toda la centuria.

Ademads, el hecho de que hubiese presencia de violinistas italianos en la Capilla Real
procedentes de la misma Roma y también de Ndapoles, hace pensar que su musica pudiese haber
llegado ya hacia los ultimos afios del siglo XVII, y su destino inicial fuese la corte aunque su clara
diseminacién no debid iniciarse como minimo hasta la década de 1720 aproximadamente.

Por tanto, hemos de destacar el hecho de que la musica de Corelli era sobradamente conocida
e interpretada. Esta formaba parte del desempefio cotidiano de los violinistas de la Peninsula Ibérica,
pero que al situar al violin en el centro de la polémica estética no sirvid mds que para sumar
impedimentos de mucha enjundia fundamentado en la religién, que no hizo mas que dificultar su

> Antonio Eximeno, Del origen y reglas de la musica, con la historia de su progreso, decadencia y restauracién, Vol. Il
(Madrid, Imprenta Real, 1796), 174.

> Charles Burney, The Present State of Music in France and Italy. (London: T. Becket & Co. Strand, 1773). John Hawkins, A
General History of the Science and Practice of Music (London: T. Payne and Son, 1776). Por citar algin ejemplo de los
sefieros trabajos de estos autores.

>3 Exceptuando la WoO 4 no. 1, “sonata a quattro per tromba sola, due violini e basso”, conservada en la catedral de
Segovia. Citado en Miguel Angel Marin, Music on the margin. Urban musical life in eighteenth-century Jaca (Spain) (Kassel:
Reichenberger, 2002), 265-279.

>* E-Mn, M/1360, contiene ademds unas piezas denominadas “otras Tocatas alegres para violin y érgano”, detrds de las
sonatas de Corelli hay 29 “Minuetes de todo genero para el violin”. Citado en Miguel Angel Marin, “La recepcién de Corelli
en Madrid (ca. 1680 - ca. 1810)", editado por G. Barnett, Arcangelo Corelli fra mito e realta storica. Nuove prospettive
d'indagine musicologica e interdisciplinare nel 350° anniversario della nascita (Firenze: Leo S. Olschki, 2007).

> Biblioteca del Congreso, Washington, US-Wlc, M219 CS. Citado en Marin, “La recepcién de Corelli... Una fecha de
publicacién en Espafia realmente tardia.
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desarrollo. Desarrollo que comienza a tomar una velocidad de crucero hacia 1740.%® Pero si creemos
que la polémica cesé estariamos equivocados puesto que esta diatriba en torno al violin, su empleo y,
por ende, la consolidacidon de la musica instrumental pura, aunque pareciera resuelta continud
levantando ampollas en Espafia hasta finales de la centuria.

A finales de siglo, atin persiste la conciencia censuradora del instrumento

Una sucesidn de cartas muy interesantes que aparecen en el diario de Madrid entre los aflos 1790 y
1791, nos ejemplifica hasta donde llegaba la discusién. En una serie de misivas, Francisco Prieto de
Torres se dirige a Manuel Iglesias para trasmitirle lo que piensa sobre la musica en los templos, en el
teatroy la instrumental. En la primera carta se dirige en los siguientes términos:

[...] me pide que le escriba alguna cosa sobre la musica del Templo y del Teatro..., no diré mas que lo
que he oido al sabio D. Pedro de Aranaz y Vides, Maestro de Capilla de la Santa Iglesia Catedral de
Cuenca. La diferencia de la musica del Templo, y la del Teatro, la recomiendan casi todos los autores de
la facultad: pero ninguno la explica: temeridad seria no hacer distincidon de una y otra, pues el objeto de
la una es Dios, y el de la otra, la complacencia de los hombres ... ].*

Prosigue con las explicaciones en torno al asunto en una extensa misiva, tanto que por falta de
espacio es publicada al dia siguiente, donde nos dice:

Yo bien sé que en el Templo se debe evitar la musica jocosa, la pueril, la afeminada; la que se usa en las
pantomimas, o bailes de los Teatros; porque este género de musica sobre ser impropio de la majestad
del Santuario.?®

Al mes siguiente, en una nueva misiva en esta ocasion centrandose en la musica instrumental,
toca de lleno al violin y dice:

Amigo mio, paréceme muy bien que sigas divirtiéndote con el violin para descanso de estudios mas
serios; y supuesto que la musica instrumental ocupa ahora la mayor parte de tu atencidn [... ] La musica
instrumental es contraria a la naturaleza misma de la musica, pues nada significa faltdndole las
palabras, que son las que deben instruir a la sociedad, y arreglar los sonidos de los instrumentos... A
esta manera la musica instrumental nos agrada al pronto, pero nos cansa presto porque es dificil fijar
nuestra atencién en donde no hay concepto que la detenga. >’

A continuacion, se refiere a las formas compositivas empleadas en la musica instrumental con
mucho desprecio:

Se ha introducido tocar unos conciertos, sinfonias y oberturas muy largas, y esto es lo que llama
agradar sin instruir; pero ni la parte del deleite es duradera, pues a excepcién de los facultativos, y
algunos aficionados a esta bella arte, ninguno tiene sufrimiento para oir enteramente una de estas

% Gil de Galvez, El Violin en la Espafia del Siglo XVIII...

%7 Carta de D. Francisco Prieto de Torres a su especial amigo D. Manuel Iglesias, sobre la musica del Templo y del Teatro
diario de Madrid. Citado en Yolanda F. Acker, Musica y danza en el Diario de Madrid (1758-1808): noticias, avisos y articulos
(Madrid: Centro de Documentacién de Mdsica y Danza, 2007), 123-124. Se publica en el diario del dia veinticuatro de
noviembre de 1790.

5% Acker, 123-124.

> Carta de Don Francisco Prieto de Torres a su amigo D. Manuel Iglesias, sobre la musica instrumental. Citado en Acker,
126.
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piezas, y si se ve en la precisidn, es con displicencia y fastidio. Alin hay otro mayor abuso, y es el de las
sonatas, en que un instrumento (que llamamos obligado) estd por mucho espacio haciendo
ostentacién de la agilidad, travesura y destreza de aquel profesor, pero no hallamos aquella grata
armonia que se debe buscar en todo género de musica, y que en estas sonatas es casi imposible,
porque la dulce armonia no se puede fijar en la musica violenta y ejecutiva.®®

Como vemos, este pensamiento perjudica de lleno al violin, tanto en su empleo en los
conciertos, sinfonias y oberturas, calificadas de muy largas y, mucho mas aun, en el asunto referido a
las sonatas, donde fundamentalmente en su mayor parte eran concebidas para violin y bajo. Sin
embargo, finaliza al dia siguiente con la publicacién en el diario de Madrid de la continuacidn de la
carta precedente donde a pesar de la severa critica a la musica instrumental tiene palabras
condescendientes con el instrumento:

Algunos criticos han querido desterrar los violines del templo como impropios de la Majestad y de lo
sagrado; pero sobre tener éstos el apoyo del Sefior Benedicto XIV, son muy débiles las razones de sus
contrarios: yo estoy tan lejos de asentir con ellos, que me atrevo a afirmar que el invento de los violines
y sus andlogos, ha sido el mas feliz que hasta hoy ha tenido la musica. ;Qué instrumento de los
antiguos, asi de cuerdas como de aire, se puede comparar con el violin? Ninguno: pues todos ellos
estan llenos de imperfecciones... Pero volvamos a los violines, ;qué instrumentos tiene la musica de
tanta dilacién como ellos? Ninguno sino el érgano. ;Qué instrumento es tan perfecto como él en sus
intervalos? Ninguno, sino sus analogos de arco, que son la viola de amor, viola alto, violonchelo, violdn,
y contrabajo: todos estos pueden formar perfectamente todos los intervalos del diapasdn, aunque
sean las cromas o comas, lo que no se verifica en ninguno otro. ;Qué instrumento es mas a propdsito
para exprimir los afectos de la letra? Ninguno, aunque entre el érgano a la competencia. ¢cual es tan
apto para las imitaciones? Ninguno generalmente, pues aunque alguno le exceda en una u otra
imitacién, el violin las abraza todas; y para prueba de ello véanse los efectos que causa en las
imitaciones de una borrasca, una tempestad, del canto de las aves, del aire, de las ondas, pero
principalmente en una pantomima en que sus oidos nos hacen entender perfectamente aquella muda
representacion. El es ruidoso, brillante, alegre, triste, y en una palabra el compendio de todos los
afectos e imitaciones de la musica.””

Aln el 12 de enero de 1791 prosigue con su carta en esta ocasion para hacer referencia a los
efectos que debe causar la musica y, el 2 de febrero del mismo afo, le explica las causas de los
atrasos de la musica en Espafia.

Hemos de suponer que el auxilio que le presta al violin tras las primeras publicaciones nefastas
debid ser por sus consecuencias, pues le ocurre un efecto parecido a lo acaecido con Feijoo. En
cualquier caso, vemos que en las postrimerias del siglo ain persisten opiniones muy retrogradas
respecto de Europa, maxime cuando Hoffamn,® en 1814, apenas unos afios después, ya se refiere a la
musica que va desde Palestrina a Haendel como la vieja musica y la califica como algo
irremediablemente parte del pasado. Esto supone que mientras aun nosotros discutiamos sobre los
usos del violin, en la vanguardia ya se calificaba todo ello como “musica vieja”. Vemos por tanto un
abismo diferencial en el concepto estético que se tenia del violin y su musica instrumental, que
evidencia un lastre para el instrumento, puesto que no hablamos de matices diferenciadores o
distancias o pensamientos de puesta en practica algo equidistantes, sino que son conceptos y puntos
de partida de base teoldgica que trasciende fuerte y rdpidamente a lo social, convirtiendo el juicio en

% Acker, 126.
5 Acker, 126-127.

%2 pahlhaus, 92.
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una certeza factica. Esta situacion significard y marcara las vicisitudes del progreso de la historia
violinistica en la Espafia dieciochesca.

Conclusion

Suponemos que su presencia aun es minoritaria hasta mediados del siglo XVII, sin posibilidad alguna
de compararse con lo alcanzado entonces por Italia y su influencia que ya ejercia sobre paises como
Inglaterra, Francia o Alemania. ¢A qué pudo deberse esta situacidon? Principalmente nos encontramos
mas que ante un problema de desarrollo instrumental, ante una situacidon de concepcidn del arte
musical de indole compositivo, estético e incluso social, pues se aleja de la llamada “musica nueva”
en un enrocamiento respecto de sus influencias y, mds aun, si éstas producen innovaciones que se
aparten de lo entendido como bueno y desordene el status quo hasta entonces establecido.

Para ofrecer algunas respuestas concretas a este interrogante, podemos significar que el
empleo del violin en Espafia en los ambientes culturalmente mas desarrollados mantiene los canones
de uso de los instrumentos de cuerda ya establecidos precedentemente, herencia del Siglo de Oro de
la literatura espafola, que causd una gran influencia en la cultura del pais y que siguidé con su sombra
alargada durante todo el siglo XVII. Ademas, hemos de sumar las reticencias que la iglesia tenia hacia
los instrumentos de cuerda que poseian una tesitura aguda, asunto que eclosionard definitivamente
en el siglo XVIII. Debemos también de hacer hincapié en estas razones de la iglesia, pues por afiadido,
debieron fundamentarse mas si cabe en el origen profano del instrumento. Su empleo en las fiestas
populares estuvo en manos de los rabelistas convertidos paulatinamente en violinistas, haciendo
pues complicado su entrada en las iglesias al visionarse como poco decoroso.”

Estos hechos, muy significativos para la historia de la musica espafiola, son de singular
importancia para el desempefio del violin en la Espafia del siglo XVII y su posterior influencia derivada
durante todo el siglo XVIII. Ello es debido a la dependencia que tiene el violin de la musica
instrumental, conocida en Espafia como “Conciertos a la italiana”, fundamental para los avances del
instrumento en todo su espectro, pues en estos momentos es su principal vehiculo de desarrollo.
Circunstancia que no se dio en Espafia hasta bien entrado el siglo XVIII. Aunque, no obstante, ya en el
reinado de Carlos Il observamos que la actividad violinistica es bastante mas importante de lo que
hasta la fecha se habia venido creyendo.

Situdndonos ya en el siglo XVIII dentro de la Peninsula Ibérica, destacamos los principales
ambitos de desenvolvimiento del violin en la iglesia y la corte, y de esta ultima incluimos tanto a la
propia familia real como a las principales casas nobiliarias representativas de la aristocracia
dieciochesca espafiola. Observamos principalmente que la importancia que tiene adn la musica
religiosa y el papel de la iglesia es vital, pues mantiene la educaciéon musical y es la principal fuente de
ingresos de los instrumentistas. En Europa, dicha musica es igualmente importante pero, a diferencia
de Espafia, los intercambios musicales entre lo religioso y profano son habituales y estdn
normalizados. Sin embargo en Espafia, al menos en las primeras décadas de la centuria, el papel fue

% José Manuel Gil de Galvez, “El violin en la Historia (I). Aproximacién a una teoria sobre su origen en clave ibérica”.
Descubrir la historia, no. 6 (julio 2016). “El violin en la Historia (II). Aproximacidn a una teoria sobre su origen en clave
ibérica”. Descubrir la historia, no. 7 (octubre 2016). “El violin en la Historia (Il1). Aproximacién a una teoria sobre su origen
en clave ibérica”. Descubrir la historia, no. 8 (enero 2017). “El violin en la Historia (V). Aproximacién a una teoria sobre su
origen en clave ibérica”. Descubrir la historia, no. 9 (abril 2017).
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distinto y tendremos que esperar hasta bien entrado el siglo XVIII para encontrar ciertas similitudes
de identidad con el violin internacional.*

La iglesia adopta en Espafia una posicion estética encabezada por Benito Feijoo que en nada
favorece al desarrollo del violin, surgiendo una fuerte polémica sobre el asunto. De ello se deriva una
contestacion denominada “Aposento anticritico” de Francisco de Corominas, violinista salmantino
que defiende el uso del violin en los templos. El instrumento se ve sumido en una fuerte diatriba que
lo trabd considerablemente en este dmbito al menos hasta la década de 1740, donde el propio Feijoo
se retracta parcialmente de la condena contrariado por la opinidn sobre el asunto del nuevo Papa
Benedicto XIV. Por tanto, a nivel del empleo del violin en la musica de iglesia, nos situamos en un
punto en que los templos mas progresistas con sus maestros de capilla a la cabeza le dan mayor
presencia en sus composiciones y cabida en las plantillas de sus capillas y, por el contrario, los mas
conservadores lo condenan severamente postuldndose de forma reticente en contra de su uso.
Hemos de sefialar que su desarrollo en este ambito dependia de los arzobispados u obispados y su
respectiva organizacion territorial, la cual significaba la doctrina a seguir al respecto; y por tanto
marcaba el nivel de su empleo y diseminacidn. El violin no comienza a generalizarse en las capillas de
toda Espafa hasta 1750, donde va desprendiéndose paulatinamente de su estigma.

JOSE MANUEL GIL DE GALVEZ and MARINA PICAZO-GUTIERREZ. “El violin ibérico en el siglo de
las luces: Una encrucijada marcada por una disputa estética.” Diagonal: An Ibero-American Music
Review 3, no. 2 (2018): 25-43.

®4 Gil de Gélvez, El Violin en la Esparia del Siglo XVIIl...






