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RESUMEN

Por lo general, la teorfa musical se ha ido forjando —apareciendo en numerosos y voluminosos tratados—
una vez que la practica musical fue consolidando unos usos y normas de composicién y ejecucién musical.
Tras hacer un recorrido por algunos de dichos tratados del siglo XVIII, para ver cémo fueron penetrando
€s0s nuevos usos «de moda», y como los fueron aceptando o rechazando los implicados en el ejercicio de
la musica de aquellos tiempos, se puede llegar a concluir una idea clara: que los musicos practicos cultivaron,
con mayor o menor intensidad, el estilo impuesto en toda Europa por los musicos italianos. Por su parte,
los «tedricos» apenas influyeron en la estética musical de la época, pero sus escritos siguen siendo
fundamentales para la comprension de la historia de la musica de entonces.
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ABSTRACT

In general, the musical theory has left forging —appearing in numerous and voluminous treaties— once the
musical practice was consolidating some uses and composition norms and musical execution. After making
a sweep for some of this treaties of the XVIIl century, to see how they were penetrating those new uses “in
fashion”, and as they were them accepting or rejecting for the musicians of those times, an idea is clear:
that the practical musicians cultivated, with more or smaller intensity, the style imposed in all Europe by the
ftalian musicians. On the other hand, the theoretical ones hardly influenced in the musical aesthetics of the
time, but their writings continue being fundamental for understanding the history of the music of then.
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El cantar o tocar “segln la moda” o “como
estad de moda” no es algo privativo de los tiem-
pos modernos. Tenemos claros ejemplos en
otros periodos de la Historia de la Musica, y
uno de ellos, quizas el mas notable en [a Pe-
ninsula, ha sido el de la segunda mitad del si-
glo XVIIl en el marco las catedrales espafiolas.
La musica que alli se hacfa dia a dia no estaba
exenta de ser adulterada, o simplemente mo-
dificada, por otros usos y modos de hacer que
se imponian desde el exterior. En eso basare-
mos el presente trabajo: en ver cémo fueron
penetrando esos nuevos usos “de moda”, y
cémo los aceptaron o rechazaron los implica-

dos en el ejercicio de la musica de aquellos
tiempos.

La teoria y la practica musical, lejos de desa-
rrollarse paralelamente en el tiempo, suelen ca-
minar a distinto ritmo. Por lo general, y como
norma casi universal en la Historia de la MUsi-
ca, la practica musical es la que ha ido gene-
rando una teorfa musical, refrendada, mas
temprana o mas tardiamente, por la rdbrica de
algun tedrico de la musica. De ahi que todo el
sistema de normas que regulan el “buen ha-
cer” de la musica a lo largo de la Historia de la
produccion musical en Occidente, se halle ava-
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lado por densos y complejos tratados de teoria
musical que “justifican” el cambio —o los cam-
bios— de un “estilo” musical, o de una “estéti-
ca” musical, a otra basandose, precisamente,
en claros ejemplos tomados de la practica mu-
sical de compositores no muy lejanos a la fe-
cha de edicion de esos tratados.

Hacia la segunda mitad del siglo XVIll, dentro
del inmenso y rico panorama musical que ofre-
cian las capillas catedralicias, se observa la apa-
ricion de una serie de discrepancias en cuanto
al “nuevo” modo de concebir la composicion
musical. Hay un hecho que esta claro: el cam-
bio operado en los criterios estéticos -y tam-
bién practicos- de entender la musica de esa
época; es decir, a mediados de la centuria, de
manera desigual, pero con total nitidez, se va
constatando la presencia de un “nuevo” esti-
lo musical -denominado frecuentemente “es-
tilo moderno”, “estilo de moda” o “estilo ita-
liano”- frente a un estilo tradicional, que cada
vez cuenta con menos adeptos.

En tal situacién era l6gico que surgieran reac-
ciones dispares entre los musicos, tanto en los
gue componfan y ejecutaban su propia musi-
ca, como entre quienes teorizaban sobre ella.
En cuanto a los primeros -los verdaderos artifi-
ces de esos “cambios”- podria decirse que vi-
vian bastante al margen de lo que se escribia
sobre la musica de su tiempo o pretérita; por
el contrario, como es légico, estaban més aten-
tos a como podfan manejar, con mejor rendi-
miento y mas brillantez, los recursos que tenian
a su disposicién (ndimero de voces por cuerda,
cantidad y calidad de los instrumentos, festivi-
dades que debfan solemnizar, etc.). De este
modo podemos hablar de un “estilo musical”
bastante homogéneo en toda la Peninsula, su-
peditado en alto grado a la corriente de la mu-
sica que entonces tenfa mas relevancia en la
Peninsula: la musica italiana. En cuanto a los
teoricos de la mUsica —los “tratadistas”— se
puede constatar la existencia de partidarios de
uno y otro bando. Haciendo un recorrido por
las paginas impresas de sus tratados de mdsi-
ca hallamos que un amplio sector de dichos
autores estan a favor de introducir el “estilo de
moda” en las catedrales, con todas las conse-
cuencias que, en la practica musical, conlleva
dicho estilo (reduccién del nidmero de voces,
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cambio de unos instrumentos por otros, desa-
paricién del contrapunto severo...). Los hay, en
cambio, mds apegados a la tradicién o, quizas,
no tan abiertos a lo que consideran “obra dia-
bélica” (la implantacion de ese “estilo moder-
no"). Todas estas disquisiciones, que se llevan
a cabo en un espacio cronolégico breve, origi-
naron verdaderas polémicas, sostenidas entre
musicos cuya Unica diferencia o distancia era la
del hecho de “componer” o el hecho de “teo-
rizar” sobre musica. Quizas nunca como hasta
entonces, la teoria y la practica musical estu-
vieron tan cercanas... al menos en el campo de
la dialéctica.

Aspectos generales de la musica religiosa
a mediados del XVIiI

La musica sacra de la segunda mitad del XVIII,
por lo general, se empobrecid, perdié interés y
quedo relegada, debido al auge de los aconte-
cimientos teatrales y concertisticos. Salvo en
ltalia, donde la musica religiosa no estaba so-
metida a ningun tipo de censura, y en Espafa,
donde el mecenazgo de la Iglesia alentd la pro-
duccion de la musica sacra, en el resto de los
paises, la musica religiosa pasé a un segundo
plano, siendo cada vez mas afin al estilo de la
musica teatral, de la que sélo se diferenciaba
por el texto entonado’.

La sociedad de la época requeria que la musi-
ca sacra, y el arte religioso en general, se ma-
nifestasen en medio de un marco majestuoso.
Como indica R. G. Pauly:

(...) La belleza de la casa de Dios y de la musi-
ca que la llenaba debia constituir una expresion
artistica de adoracion a su bondad y misericor-
dia. (...) Para muchos feligreses del siglo XV,
el majestuoso ritual sugeria brillantez y magni-
ficencia. La musica festiva que presenta lo que
retrospectivamente puede parecer un desplie-
gue teatral, estaba alli por la misma razén que
las vestiduras de colores brillantes, los acceso-
rios de estatuas, pinturas y decoracion(...)*.

A nivel tedrico, en esa época estaban perfecta-
mente delimitados dos estilos: el lenguaje melo-
dramatico de la 6pera seria, y un lenguaje po-
lifénico-imitativo, considerado como el “estilo
de tradicién”. Pero ni la Iglesia® ni el musico
préactico hacfan distincién alguna entre ambos,
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sobre todo en el &mbito de los paises germa-
nicos. Solo algunos eruditos se manifestaron
abiertamente contra los abusos que se come-
tian en la musica de iglesia. Cabe citar a Johann
Joseph Fux®, a Charles Burney®, al P. Martini®, y
a M. Gerbert’, entre otros.

Pese a ser mas conservadora en general que
ningun otro pais europeo, en Espana la Iglesia
apenas se manifestd en contra de la musica del
“nuevo estilo” que se iba imponiendo en todos
los templos del pafs. ,Es verdad que existen nu-
merosos acuerdos capitulares que condenan
los desordenes y la falta de reverencia que, con
bastante frecuencia, se producfan en las cate-
drales. Sin embargo, apenas hay testimonio al-
guno que refleje que se hayan tomado las me-
didas necesarias para atajar esos males. Asi se
explica, por ejemplo, la prolongada presencia
en nuestros templos de los villancicos, compo-
siciones con clara tendencia hacia lo satfrico y
a lo burlesco, acompanados de una musica ca-
rente de todo caracter religioso®.

Por supuesto, cabe sefialar alguna excepcion.
Entre las autoridades de la Iglesia, destacan las
criticas de algunos eclesiasticos imbuidos, por
lo general, por la austera doctrina jansenista.
Un ejemplo ilustrativo de este tipo de condena
hacia la nueva musica, lo hallamos en diversas
Cartas Pastorales y comentarios del Arzobispo
de Santiago F. A. Bocanegra®.

Las criticas mas duras hacia la musica “moder-
na” o de “moda”, surgieron, sobre todo, por
parte de los teoricos del momento. Fueron tan
fuertes y continuas que llegaron a generar una
serie de polémicas que, comenzando en el si-
glo XVII, se perpetuaron durante todo el XVIIi.

La masica sacra en Italia a mediados

del XVIII

En Italia la musica religiosa paso6 por una etapa
de decadencia durante el siglo XVil, motivada
por el auge continuo de la musica profana y,
en particular, de la épera. En el siglo XVIIl esa
situacion decadente fue en aumento, por la
misma causa. Si bien no faltaron compositores
duefios de una técnica profunda e incluso do-
tados de aguda sensibilidad, ni su técnica ni su
sensibilidad eran las mas adecuadas para los fi-
nes de la musica sacra.

La ensefnanza musical en ltalia habia pasado de
las capillas eclesiasticas a los Conservatorios, es
decir, a establecimientos de beneficencia, que
recluian a nifos huérfanos y desvalidos. Tuvie-
ron una relevancia especial los de Venecia y
Napoles. En estos centros trabajaron grandes
maestros de la musica italiana, que no sélo cul-
tivaban la musica de iglesia, sino también —y en
mayor medida— el género de la 6pera. Cabe
mencionar, en primer lugar, a Alessandro Scar-
latti (1660-1725) que ademéas de ser un proli-
fero operista, compuso doscientas misas y
otras obras destinadas al culto. Su influencia
fue decisiva para toda la musica italiana'.
Igualmente, musicos como Giovanni Battista
Pergolesi (1710-1736) y Nicolo Jommelli (1714-
1774) dejaron profunda huella en la musica
italiana del XVIil. El primero fue, a la vez, autor
de una de las mas grandes composiciones de
caracter religioso: el célebre “Stabat Mater”, y
también de otra no menos famosa épera bufa:
La serva padrona. Nicold Jommelli, gran ope-
rista, gue dominaba el contrapunto con toda
soltura, compuso también una “Misa de Re-
quiem” y un “"Miserere” de reconocido valor
musical.

Roma también era un centro musical impor-
tante. Alli trabajaron un gran namero de com-
positores, cuyo denominador comun era en-
tonces un mayor apego a la tradicion del
barroco musical. Entre ellos destacaron Fran-
cesco Gasparini, Antonio Giordani, G. M. Ca-
sini, Isidro Befani, Pasquale Pisari, Giovanni Bat-
tista Constanzi y Giovanni Maria Pitoni.

En Venecia cabe citar dos musicos sobresalien-
tes, Antonio Lotti (1667-1740) y Antonio Cal-
dara (1670-1736). Lotti fue un gran organista,
compositor de dperas y también de obras para
el culto; en su produccion para la iglesia cabe
destacar un Miserere y el motete “In omnia
tribulatione”. Caldara, musico muy fecundo
que trabajé en diversas ciudades de Europa
(Venecia, Viena, Roma y Barcelona), compuso
setenta y cuatro éperas y dos docenas de ora-
torios, fundiendo los estilos veneciano y napo-
litano; dentro de su produccion alcanzé gran
renombre un “Crucifixus”, compuesto en esti-
lo antiguo para dieciséis voces.

También la ciudad de Bolonia pas6 a ser uno

QUINTANA N°1 2002

145

Maria Pilar Alén



&

Maria Pilar Alén

Confroversias en torno a la feoria y la practica musical en las capillas catedralicias espaniolas en el siglo...

de los centros mas importantes de la musica
italiana gracias a la labor del P. Martini (1706-
1784).

En definitiva, en la segunda mitad del siglo
XVIil el papel de Italia en el ambito de la musi-
ca fue perdiendo terreno, si bien para los con-
temporaneos, Italia segufa siendo la patria de
la musica. De hecho, se mantuvo en crecido
auge el comercio de musicas y musicos italia-
nos con otras zonas de Europa, como por
ejemplo, los principados alemanes, muy aleja-
dos —en todos los aspectos— de la vida publica
de Italia.

La musica religiosa en Espaiia a mediados
del Xviii

Al contrario de lo sucedido en otros pafses, en
Espana fue fundamental el papel de la Iglesia
para el desarrollo y la difusion de la musica. En
palabras del Dr. Emilio Casares: (...) En la in-
mensa mayoria de las zonas o dreas geografi-
cas (espanolas) la Gnica posibilidad de entrar
en la creacion musical se concreta en la cate-
dral; de otra manera, la creacion musical del
area se identifica con lo producido en la res-
pectiva catedral".

Durante todo el siglo XVIIl, y especialmente en
su segunda mitad, los grandes centros de pro-
duccién musical fueron las catedrales y cole-
giatas distribuidas por todo el pals. En esos
centros se formaban todos los musicos ~maes-
tros, cantores e instrumentistas— ya que, a di-
ferencia, por ejemplo, de Italia, no existié nin-
gun otro tipo de instituciéon que se preocupase
del estudio de la musica. En nuestro articulo ti-
tulado Las capillas musicales catedralicias des-
de Carlos Ill hasta Fernando VI, damos cuenta
de esta realidad, asi como de los aconteci-
mientos de tipo politico y social que afectaron
a las catedrales y, por tanto, también a la mu-
sica religiosa'.

Cada catedral era un mundo. Aunque los Es-
tatutos de las mismas y su organizacién y fun-
cionamiento interno eran semejantes, no cabe
hacer un estudio generalizado de la musica
gue se componia en todas ellas. Las diferen-
cias a nivel econémico, de rango, de tradicion
musical y otros muchos factores —ajenos apa-
rentemente a la musica— son algunas de las ra-
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zones por las que no es posible llegar a unas
conclusiones validas y aplicables a todas ellas.
El Unico denominador comun, mas o menos
presente en general fue la practica generaliza-
da de un mismo estilo musical: el estilo italiano.

Este estilo italiano, “moderno” o de “moda”,
no tuvo el mismo impacto en todas las capillas
de musica de Espafa. Fue muy importante y
decisiva su influencia en la Real Capilla™y en
otras capillas de musica de Madrid (Monaste-
rio de las Descalzas Reales', Real Capilla y Mo-
nasterio de la Encarnacion’ y en el Monaste-
rio de San Lorenzo El Real de El Escorial'®).

En la plantilla de la Real Capilla de Musica, en
1756, figuraba medio centenar de musicos;
casi un tercio de los mismos eran italianos'; al
frente de la capilla se hallaba Francisco Cour-
celle, que pese a ser considerado jtaliano de
nacimiento, pero espafiol de adopcion'®, no
rehusd de la musica italiana; de hecho, en un
determinado momento propuso cémo adqui-
rir las obras para dias festivos con todos ins-
trumentos, centrando su atencién, no solo en
diversas ciudades de Espaia (Madrid, Barcelo-
na, Zaragoza, Cérdoba, Toledo, Sevilla) sino
también de ltalia (Roma, Napoles, Bolonia)™.
En la misma Real Capilla trabajé también, des-
de 1768, el célebre maestro y organista José Li-
don. En 1771 fue nombrado “Maestro de esti-
lo italiano” de los nifios de coro®.

Recorriendo la geografia espafiola podriamos
sefalar otras muchas capillas de musica en
donde el estilo italiano predominaba sobre nin-
gun otro. De hecho el trasvase de maestros de
capilla, organistas y demas mdsicos de una a
otra catedral, es indicativo de que existia un es-
tilo musical generalizado en toda Espafia. Las
reacciones de los tedricos en contra de ese es-
tilo confirma su amplia difusién por todo el
pafs.

Relaciones musicales hispano-italianas

No resulta facil precisar el grado de influencia
de la musica italiana sobre la espafiola en es-
tos afios. A la luz de recientes investigaciones,
aquella idea de que la msica espafiola era una
simple copia de la italiana —tal y como mantu-
vo siempre J. Subird?'- necesita ser revisada.
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El trasvase cultural entre ambos paises fue con-
tinuo durante todo el XVIiI. En Madrid se asen-
taron —ejerciendo gran influencia— musicos
como Boccherini, Bruneti, Corselli, Domenico
Scarlatti y otros tantos, que no han sobresali-
do de igual modo, pero que indudablemente
dejaron huella en la musica espafiola. Pero
debe tenerse en cuenta también el peso de la
tradicion de la musica hispana frente a la inva-
sién de “lo moderno” para llegar a conclusio-
nes precisas. Quizés este Ultimo proceso haya
sido maés sutil, menos clamoroso. Pero parece
ser tan real y veridico como el primero.

Por una parte, fueron varios los tratadistas y es-
tetas espanoles ubicados en Italia (Eximeno y
Arteaga, por ejemplo). Sus teorias, su pensa-
miento sobre la muUsica, sus ideales artisticos
fueron seguidos tanto en Italia como en Espana.
En otros términos, la configuraciéon del pensa-
miento musical de la segunda mitad del XVIII,
dentro y fuera de Espafia, es deudora en mu-
chos aspectos de eruditos espafoles cuya tras-
cendencia traspasé las fronteras de nuestro
pais, y afecté de modo especial a los italianos.

Por otra parte, si bien es cierto que algunos
musicos espafoles del XVIII cayeron total o par-
cialmente bajo la 6rbita de la musica italiana,
también es igualmente cierto que otros mu-
chos permanecieron al margen de la misma 'y
desarrollaron su actividad musical siguiendo
sus propios criterios. Se palpa la realidad de
este hecho cuando se aborda el estudio de la
musica de gran parte de maestros de capilla
dispersos por la amplia geograffa de nuestro
pafs. Una inmensa mayorfa de estos “musicos
de provincias” no llegaron a conocer a fondo
la musica italiana, y sus obras son un claro tes-
timonio del peso de la musica del barroco es-
pafol. En este sentido, hemos de admitir que,
mientras Europa caminaba hacia un nuevo es-
tilo musical —lo que poco después se definié
como el “estilo preclasico” o “clasico”— Espafna
todavia seguia anclada, en lo que a la musica
religiosa se refiere, en una estética barroca en
proceso de disolucion.

Otra cuestion poco clara todavia es la de pre-
cisar en gué medida musicos formados en ita-
lia, y asentados posteriormente en Espana
—como es el caso de Buono Chiodi, maestro

de capilla de la catedral compostelana entre
1770y 1783- se acomodaron a ciertos rasgos
tipicos de la musica hispana. En nuestra opi-
nion, resulta llamativo, por ejemplo, el hecho
de que un italiano como Chiodi haya com-
puesto mas de trescientos villancicos, siendo
éste un género desconocido en ltalia. Igual-
mente sorprende la rapida compenetracién de
Chiodi con los musicos y la musica de la cate-
dral de Santiago. Todo parece indicar que el
estilo italiano coincidia, en muchos aspectos,
con la musica que se interpretaba en nuestras
catedrales.

LOS TEORICOS Y LA MUSICA"MODERNA"

Durante todo el siglo XVIll, y especialmente en
su segunda mitad, surgieron numerosos trata-
dos de musica en los que, ademés de tratar de
los fundamentos de la misma, aportan datos
muy valiosos para reconstruir el pensamiento
de esos tedricos y su vision sobre la musica re-
ligiosa de su tiempo.

Esos tratados, numerosos y a menudo bastan-
te densos de contenido, tienen distinto interés,
dependiendo de lo que cada historiador quie-
ra entresacar de ellos. Hemos optado por ele-
gir de cada uno lo que nos ha parecido mas
ilustrativo para nuestro estudio.

Los tratadistas frente al estilo “moderno”
en las iglesias

Francisco Valls, musico y tedrico, nos presenta
un estudio en el que compendia la evoluciéon
de la mUsica a lo largo de dicho siglo; tolera el
uso del estilo italiano dentro del &mbito de la
musica teatral, pero condena la presencia del
mismo estilo en las iglesias; en su célebre tra-
tado Mapa Armdnico practico, después de re-
saltar las virtudes y los defectos de la musica
francesa e italiana, expone lo siguiente:

No negaré que los franceses en composiciones
eclesiasticas de tres o cuatro voces, tienen unos
pensamientos delicados para la expresion de la
letra, aunque son muy prolijos en la repeticion
de ella (...) Exceden los italianos a todas las na-
ciones en el buen gqusto e idea de la Musica te-
atral, vistiendo los afectos que exprime el ver-
50, con gran propiedad, ya sea triste, alegre,
serio, jocoso, airado, etc. y también en el enla-
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ce de los instrumentos con que adornan aque-
lla composicion, pero esto que para el Teatro
es admirable, en el Templo (...) seria impro-
pio?

Y concluye:

(...) Pero ni italianos, ni franceses en sus com-
posiciones eclesiasticas, y aun en muchas de
romance, tienen lo que las Espanolas de cien-
tificas y solidas®.

En otro capitulo del mismo tratado, Valls refle-
ja con gran objetividad la situaciéon de la musi-
ca espafiola a comienzos del siglo XVIII:

Haéllase nuestra musica espanola entre dos ex-
tremos dificiles de ajustar; unos que obran tan
atados a las reglas (y algunos aun en las mas
pueriles) que hallando en una composicion
algo que Jes parezca en contra (de) ellas, ya lo
dan por malo, sin hacerse cargo de la expre-
5ién de la letra, colocacion de las voces, modo
de cantar de ellas, algunas ligaduras extrava-
gantes, u otros motivos. Otros, tan relajados
de su observancia que, sin aquellos preceptos
generales, y que son comunes a todas las na-
ciones, que de todo lo demds no cuidan, como
a ellos les parezca, suene bien, que sélo el oido
es su idolo; esto puede pasar en musica teatral,
pero no en musica eclesiastica®®.

Ante esa situacién comprometida, Francisco Valls
aboga por un medio justo que ejecutado con
discrecion, serd quién le asequre los aciertos®. El
logro de ese equilibrio era dificil de conseguir,
dado que la musica italiana continué teniendo
tanta o més influencia en Espafa conforme fue
avanzando el siglo. De ahf las polémicas.

Otro autor de un tratado, escrito entre 1755 y
1764, senala dos razones que justifican, en su
opinion, el estado de la musica espafola de
su tiempo:

Dos cosas hallo que son las que principalmen-
te han causado tan malos efectos. La primera,
haber venido a parar en manos de algunos
cantores de poco juicio, y de menos talento y
virtud (...) La segunda cosa que ha quitado mu-
cho la honestidad de la Mdsica es porque al-
gunos compositores componen unos tonos
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que excitan a la sensualidad, a que los hom-
bres sean blandos, lujuriosos, que se dan a co-
midas, bailes, pasatiempos, etc. dejando otras
composiciones que convidan a honestidad,
templanza y virtudes®.

Fray Francisco de Santa Marfa, en un tratado
de 1778, también dedica todo un capftulo a
justificar o aclarar lo que, para él, era la musi-
ca "moderna”, calificando de ignorantes a los
gue se limitan a criticarla sistematicamente:

El cantar de Moda ha parecido a algunos un
fantasma, que traga las gentes, o a lo menos,
las destruye, y por consiquiente, que destruye
la armonia y sus reglas, sin considerar que en
lo mismo que dicen dan a entender no alcan-
zaron qué cosa es cantar de moda, o a lo me-
nos, lo que por cantar de moda entendemos
todos. No es otra cosa el cantar de moda, o a
lo moderno, que dar un poco de expresién a lo
que se canta, aumentando o disminuyendo la
voz proporcionalmente, sequn lo que se can-
ta, en dénde o con quién se canta, sin dar gri-
tos, ni grandes voces, sino haciendo de la voz
una hebra igual, para que en su dilatacion no
parezca que hay variedad de registros?’.

Otros tedricos, como, por ejemplo, el Marqués
de Urefa, ante la realidad del problema opina-
ban que los culpables de la invasién del nuevo
estilo no eran los italianos, sino los musicos es-
panoles que se dejaban arrastrar por la técnica
de aquellos. Urefia, en un tratado publicado en
1785, asf lo expresaba:

(...) Pero yo no culparé tanto la liberalidad de
los Italianos en esta parte, como la mala elec-
cién de los Espafioles®.

El mismo autor defendia la musica espafiola
cuando afirmaba que /as Naciones se retratan
a si mismas en las obras artisticas, y cada una
por su término tiene su mérito y su gracia®.

Toda esa variedad de pareceres, en torno al uso
del estilo italiano en la musica sacra, es solo
una pequefia muestra de lo que en si significd
este fenémeno a nivel nacional.

Mientras tanto, el publico disfrutaba con agra-
do de esa musica de iglesia, sin entrar en po-
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iémicas ni discusiones de ningun género.
Como muestra de este entusiasmo por la mu-
sica religiosa del momento, recogemos las pa-
labras de Manuel Antonio Ortega:

Pero no examinemos de tan antiguo los pro-
digiosos efectos de este arte: Veamos en nues-
tros dias, ;quién sera el que no se llene de un
espiritu tierno y religioso al oir las primorosas
composiciones de los famosos compositores
don Pedro Aranaz y Vides, don Jose Maria
Reynoso, don.Diego LLorente y Sola? jQué
orador famoso, aun valiéndose de toda la
energia y fuerza de su elocuencia, usando de
los més escogidos periodos, de la mas exqui-
sita retorica, serd capaz de conmover nuestros
afectos tan al vivo como las composiciones de
estos grandes musicos? Digo grandes, pues
estos, siguiendo el camino que prescribe la
Naturaleza y uniendo al espiritu de la letra sus
mas sencillos pensamientos, arrebatan nues-
tras almas y hacen que nuestro espiritu se ele-
ve a lo divino®.

El nuevo estilo en Italia

En Italia toda esta polémica también tuvo gran
resonancia. Sus principales protagonistas fue-
ron, por una parte, dos italianos, Francesco Al-
garotti®' y V. Manfredini®, y dos espafoles exi-
liados en Italia, Antonio Eximeno® y Esteban
Arteaga®®. Sus teorias iban encaminadas a
otros fines (la defensa de la musica vocal, fren-
te a la instrumental; la consideracion de la
MUsica como imitacion de la Naturaleza, etc.).
Son cuestiones que no trataremos, por no re-
ferirse concretamente al tema que ahora nos
ocupa.

Cabe resaltar, sin embargo, algunas de las ideas
de los dos estetas espafioles afincados en Ita-
lia —Antonio Eximeno y Esteban de Arteaga—
por cuanto en sus escritos, de modo indirecto,
trataron el tema de la valoracién estética del
estilo italiano.

Las especulaciones de Eximeno se centran en
demostrar que las reglas de la musica tienen su
fundamento en el placer auditivo; en otros tér-
minos, es contrario a la concepciéon matemati-
ca de la musica. Asi lo manifiesta en el Prolo-
go de su tratado Dell’origine delle regole della
musica (Roma 1774):

(...) pero mirando la teoria de la musica como
cosa de poco momento y de ninguna conse-
cuencia para el publico, determiné combatir la
muy antigua y general preocupacion de que la
musica es una rama de las matematicas.
Dado este paso, me correspondia demostrar
que la musica procede de aquellas modifica-
ciones del lenguaje, que la hacen eficaz para
deleitar los ofdos y conmover los dnimos®.

Asimismo critica duramente a todos los trata-
dos tedricos y practicos que recogen las com-
plicadas técnicas de la polifonia clasica. En su
célebre Don Lazarillo Vizcardi escribe:

(...) en todas materias el gusto de la extrava-
gandia se llama gético, y gético llamaba mi ma-
estro aquel género de contrapunto, de cuyos
artificios, entretejidos de varias y contrarias mo-
dulaciones, resulta una confusion de voces y
cantinelas, semejante a aquélla con que en los
siglos barbaros se acompanaba el canto llano™®.

Para Eximeno, la Musica procede de aquellas
modificaciones del lenquaje y, por tanto no
cabe dudar de la identidad de la musica con la
prosodia (...) y que toda la variedad de tiempos
y de notas, de que usa la musica, son otros
tantos pies de la poesia griega y latina®"

De ahi concluye otro de sus principios:

que serdn mas aptas para ejercitar la musica
aquellas naciones que hablan un lenguaje mas
grato al oido®.

Con esta tesis, como sefiala Enrico Fubini, Exi-
meno da un significado, absolutamente distin-
to y novedoso en ltalia, a la relacién entre la
musica y el texto de una composicion®. El
tema en si es complejo, especialmente si se tra-
ta a modo de especulacion abstracta.

Arteaga defendfa abiertamente la supremacia
de la musica sobre el texto. Se basa en el prin-
cipio de que e/ fin inmediato de las artes imi-
tativas (de la musica) es imitar a la naturaleza™;
esto le llevo a tener cierta estima por la musi-
ca italiana:

(...) asi también muchas cosas triviales y aun
chabacanas en poesia, son maravillosas expre-
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sadas en musica, como a cada paso se obser-
va en las operas que los italianos llaman “bu-
fas”, en las cuales no pocas arias y recitativos
de ningun poético mérito, causan un efecto
prodigioso en el teatro, cuando las revisten de
notas musicas un Paisiello, un Sarti, un Piccini,

u otro gran maestro®'.
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