UNIVERSIDAD DE SALAMANCA

FACULTAD DE GEOGRAFIA E HISTORIA

DEPARTAMENTO DE DIDACTICA DE LA EXPRESION
MUSICAL, PLASTICA Y CORPORAL

EL. PENSAMIENTO MUSICAL DE
ANTONIO EXIMENO

TESIS DOCTORAL

ALBERTO HERNANDEZ MATEOS
DIRECTOR: DR. JOSE MAXIMO LEZA CRUZ

SALAMANCA
2012






EL PENSAMIENTO MUSICAL DE
ANTONIO EXIMENO

Ve B2 DEL DIRECTOR DE LA TESIS EL DOCTORANDO

St

DR. JOSE MAXIMO LEZA CRUZ ALBERTO HERNANDEZ MATEOS






Antonio Eximeno (1729-1808)






A mis abuelos.
A nmus padres.
A Adrijana.






AGRADECIMIENTOS

Una tesis es un viaje largo, lleno de experiencias, que nos lleva a puertos
nunca vistos antes, gracias al esfuerzo compartido de muchas personas que, de
manera consciente o inconsciente, colaboran en la aventura. Esta tesis me
permite también redactar este epigrafe, quizd la parte mds complicada, pero
también una de las mds importantes de la tesis. La gratitud que uno siente por el
esfuerzo de muchos es dificil de resumir en pocas lineas. Y aunque no puedo
mencionar a todas y a cada una de las personas que han aportado su granito de
arena a este proyecto, me gustaria destacar a algunas que me han ayudado a
llegar al final de esta travesia.

En primer lugar, y de manera muy significativa, quisiera dejar constancia de
mi agradecimiento al profesor José Maximo Leza Cruz por su esfuerzo y por el
tiempo invertido en dirigir esta tesis, por su generosidad y por su apoyo
constante. Sus acertados consejos, su cuidado por el detalle y su determinacion
de encontrar la excelencia, han permitido que esta tesis haya llegado a buen
puerto, ayudandome a la vez a ser mejor investigador, y mejor persona.

Agradezco a los profesores del area de Musica del Departamento de
Didactica de la Expresion Musical, Plastica y Corporal de la Universidad de
Salamanca su apoyo y sus consejos a lo largo de estos cuatro afios. A los
profesores Mary Ann Parker, Caryl Clark y Domenico Pietropaolo, de la
Universidad de Toronto, que pusieron a mi disposicion sus conocimientos y que
me abrieron las puertas de su institucion. A la profesora Elisabetta Pasquini que
generosamente me hizo llegar materiales a los que, de otra manera, no habria
podido tener acceso. Al profesor Lorenzo Bianconi, y a la profesora Anna
Tedesco, por su amabilidad y por su continua disposicidn a ayudar.

Quiero mostrar también mi agradecimiento a los miembros del tribunal que
ha de juzgar esta tesis, por honrarme con su presencia y por dedicar su esfuerzo a
examinar mi trabajo. Al Ministerio de Educacion, que otorgé la Beca FPU que me
ha permitido realizar la investigacion: espero que esta humilde aportacién
contribuya a corroborar la importancia que tiene invertir en la investigacion.

Finalmente, quiero agradecer a mi familia su apoyo a lo largo de estos anos,
y pedirles perdon por el tiempo que Eximeno les (nos) ha robado. Especialmente
a mis abuelos, porque me enseflaron a apreciar la importancia de recordar el
pasado, porque me hicieron conocer el valor del esfuerzo, y porque sin su
dedicacién nada de esto habria sido posible. A mis padres, que nunca dudaron de
mi, que pusieron a mi disposicién cuanto necesité, y que siempre me alentaron a
llegar mas lejos. A mis tios y primos. A Adrijana, por su ayuda constante, por
introducirme en el fascinante mundo de la traduccidn, por sus consejos y por sus
correcciones. Pero, sobre todo, por estar conmigo cuando mas lo he necesitado.



10



INDICES

Tabla de contenido

AGRADECIHMIENTOS ...ttt e e e e e e e e ettt e e e e e e e e e e e eeee s e e s e e e eeeeeenenrnnnaaaeeens 9
L-INTRODUCCION. ..ottt 19
L 1-INTERES DEL TEMA .....ovieieiieeeececteeeeeteteese et es ettt ssstetessessastesessesesesesessesssssesenssesanas 22
L.2-OBJETIVOS. .. ettt ettt et e e e e e e e e e e e e e e e e e aas e b b ee et eeeeeeeeeeeaaaaaaaaaeaeesaanannnnn 24
2-FUENTES Y METODOLOGIA ......oovieveeeeeeteeeeeeeeee ettt sttt ettt tese s s enesenen s 29
2UL-FUENTES. ettt ettt ettt e e e e e e e e e e e e e e e e e s e be bbb s e eeeeeeeeeeeeaaaeaens 29
2.1.1-Dell’origine e delle regole della musica — Del origen y reglas de la musica. .............. 30
2.1.2-Dubbio di D. Antonio Eximeno — Duda de D. Antonio EXimeno. .............ccccccevueenuenn. 35
2.1.3-Don Lazarillo VIzeardi ......cooceeeeiiiieieiiieeeiieesee et 39
2.1.4-Otros textos con contenido MUSICaAl. .......ccueiiiiiiiiiiiiie e 51
2.1.5-Ediciones modernas de obras de EXiMen0. ........ccoueeriieniiiiieenie e 52
2.1.6-0tros textos de EXiIMEN0. .....cciiiiiiiiiiee ettt s 53
2.2-METODOLOGIAS EMPLEADAS .......cuvveveteteeeeeereteteeeeeeeesesesesesesessssesesesessasesssesesssesssesessesans 57
2.2.1-Clasificacion e interpretacion de fueNntes. .......ccuveei i i 57
2.2.2-Historia de las ideas e historia cultural........cccccccoeiiiiiiiiiii e 58

PRV N=Tol ot o [ - W =Tol=Y o Yol o ] o RSP 59
2.2.4-El concepto de alteridad y los bloques sociales de Gramsci........cccceeeeecvvieeeeeeecnnnnnn. 61
2.2.5-Metodologias para el estudio de las traducCiones. .........ccceeeevciiieeeeeeccciieee e, 62
2.2.6-La teoria del polisistema de I[tamar Even-Zohar. ........cccccceeeieiiiieee e, 63
3-ANTONIO EXIMENO. BIOGRAFIA, OBRA Y RECEPCION........cooveveeeteeceeeeeeteeceeeeeeeeeese e 67
3.1-BIOGRAFIA DE ANTONIO EXIMENO......cocuiuiueuiueretcteteeeteteseaesesetesesesesesese s seasseasasseasanens 67
3.2-ESTUDIOS SOBRE EXIMENOD ....ccuttiiiieiiieiiieniee sttt sttt sbe e s e sneeesbeeeneeesnee s 81
3.2.1-Textos creados en vida de EXIMENO0. ......ccceevviiriieeiiiieniie et 81
3.2.2-El siglo XIX: los diccionarios biograficos ........ccccvveeiiiiiiiiiieee e, 86
3.2.3-Eximeno en la historiografia musical desde la edicidon de Don Lazarillo Vizcardi hasta
Y £ LY L1 A - o T T PR UURNS 89
3L2.4-EL SIBIO XX. ettt ettt ettt et st e st e st e s b e sreesreena 93
4-EL CONTEXTO CULTURAL EUROPED.....cccttiiiieiiieiiie sttt ettt 111
4.1-EL SIGLO XVIII Y EL CAMBIO DE PARADIGMA ARTISTICO. .....ovovevrererreieieiereieieieverevernans 111
4.1.1-El Sistema de 125 rtes. ..ocuueeiiiiiiierie ettt e e 111
4.1.2-Naturaleza, imitacion Y @XPreSion. .......ccuvveeei e et e eecirre e e e e ecrrre e e e e e eanens 120
4.1.3-Lenguaje y musica en el Siglo XVl ....cooeeiiiieiiiciiieee ettt 143



4.2-LA MUSICA Y SUS FUNCIONES: GENEROS Y CLASIFICACIONES.........cocviuerererierecrereriannns 161

4.2.1-El melodrama: criticas y reformas en el siglo XVIIL ......cccuvvveiiiiiiiiieeiiccieeee e 162
4.2.2-La mUsica inStrumental. .....c.c.coviiiniiiiiie e 179
4.2.3-El problema de [a mUSica religiosa. .....ocuviieeeiiiiciiiiee et 191
4.3-EL SURGIMIENTO DE LA HISTORIOGRAFIA MUSICAL ....cvuvrireieeeeeeeeeeeeeeeeeeeeesesesennans 213
4.3.1-Las primeras manifestaciones de la historiografia musical. .........ccccccovviiveeeiiincnnns 220
4.3.2-Historias de la musica en [a lIuStracion. .......cccoccueeeriieiiniieieeiie e 225
5-LA MUSICA EN EL PENSAMIENTO DE ANTONIO EXIMENO........cocvevevevereeerererererereierereresenenann, 255
5.1-CONCEPTO DE MUSICA .....oovvtiretetevetetetete ettt ettt vt se sttt sesesese sttt sesesesesesenas 255
5.1.1-La musica en el sistema de las artes eximeniano. .......c.cccceeeviiieeiiiieeinieee e, 256
5.1.2-Conceptos de naturaleza, imitacion y eXpresion. ......ccccvveeeeeeicivieeeeeessciieeee e 266
5.1.3-Mdsica y lenguaje en el pensamiento de EXIMeNO..........eeeveeeeeeeieeeeeeeeeieeeneieeeieeenns 285
5.2-LOS GENEROS MUSICALES EN EL PENSAMIENTO DE EXIMENO .....c.cvcveveuererererereveverennas 316
5.2.1-La MUSICA tEALIAl. ...eeeieeiiieeeee e e 317
5.2.2-La mUsica iNSTrumeNntal. ......c.eeeiiiiiiiiiie e s 337
5.2.3-La musica religiosa en el pensamiento de EXIiMmeno. .......ccccceeeeeeeeeieeeeeeieeeeeeeeeceea, 356
5.3-LOS “OTROS” EN EL PENSAMIENTO DE EXIMENO.......coiiiiiiiiiiiieniere e 396
5.3.1-Los ejemplos de musicas extraeuropeas y europeas de tradicion oral. .................. 398
5.3.2-La musica extraeuropea y de tradicion oral como “el otro”.......ccccceeccvveeeeeeccnnnenn.. 416
5.4-EL PENSAMIENTO HISTORIOGRAFICO DE ANTONIO EXIMENO ......cocvcveueuererererererererennas 432
5.4.1-Tipologia textual @ iNfluENCIas. .......cccooiii e 432
5.4.2-Determinismo ge0ZIaAfiCO. ... 434
R e B [ =T e [l T o = 1Yo T PR 437
5. 4-PeriodiZaciON. ....cccuei ittt sttt sate e naes 442
6-LA RECEPCION HISPANA........cuouiuiuieieieieiececeeeeeeseeesesas s esssasas s s s sas s s ssas s asssasssssasnanas 461
6.1-EXIMENO EN EL CONTEXTO DE LA TRATADISTICA ESPANOLA A LA LUZ DE LA TEORIA DEL
POLISISTEMAL. ...ttt ettt ettt ettt ettt ettt e b e s bt e e bt e ebt e e bt e e bee e ebee e bt e ebeeasateesaeeeanteeeneeans 461
6.2-LA TRADUCCION COMO ADAPTACION A UN CONTEXTO CONCRETO. EXIMENO: DEL
ORIGEN Y REGLAS DE LA MUSICA. .......oeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e e, 471
6.2.1-El proceso editorial. .......uueiiiiiiiiiiiie e 471
6.2.2-Las variaciones en 1a traduCCioN. .......c..eeeeuiiiiiiiiee et 475

6.3- LA RECEPCION DEL PENSAMIENTO EXIMENIANO A TRAVES DE LAS POLEMICAS EN EL

DIARIO DE MADRID (1796-1807).....uuteeecuieeeeitieeeeiieeeeiteeeseiteeessreeessssesesssseesssessssssesessssesanns 540
6.3.1-Estado de 1a CUBSLION. ...uviiiiiiiiiiiee et e e e e e e 544
6.3.2-L0S PArtiCIPANTES. oeeeeiiiiiieieee ettt e e e e e ettt b e e e e e e e ee et ter e e e e e eeeesenereas 545

12



6.3.3-Desarrollo de la polémica: tres fases y un epilogo. ......ccceevevvciiieeii e, 550

6.3.4-Argumentos MANEJATOS. ...ccccecurriiieeiicirieee e eesre e e e e s srre e e e e e ssbbereeeeessabaeeeeseesnseens 551
6.4-AGUSTIN IRANZO: DEFENSA DEL ARTE DE LA MUSICA. ......coovuiuerereieseeiereieeeeseie e 570
6.4.1-Estructura del tratado. ....cooeeeeeiiiiie e e 571
6.4.2-La CritiCa @ GULIBITEZ. ..eeeeieiiee ettt st e st ab e s nre e e saree s 572
6.4.3-La Critica @ EXIMEN0. .ccooiiiiiiiiiieciiee ettt et 577
6.5-JOSE TEIXIDOR Y BARCELO: SOBRE EL VERDADERO ORIGEN DE LA MUSICA.................. 583
6.5.1-JOSE 08 TIXIAOI . ueiiiieiiiieeeee ettt ettt et e e st e s st e e sabee e e sbreeesnreas 583
6.5.2-Sobre el verdadero origen de la musica en la produccidon de Teixidor. ................... 585
6.5.3-La critica de TeiXidor @ EXIMEN0. ...c.cocueiiiiiiiieiiiiee ettt 589
6.6-LA RECEPCION DE EXIMENO EN EL SIGLO XIX w..euruiuiueerecececececececeeeeeesesesseseseeesessennans 600
6.6.1-El origen lingliistico de 1a MUSICA.......ccuviiieiiiiciiiie e 602
6.6.2-La influencia de Eximeno en el modelo historiografico de Soriano Fuertes. ........... 605
6.6.3-UNna poética de [0 SIMPIE. ... e e e e e e 606
6.6.4-Lo popular, [0 NACIONAL.....cceiiiiiiee e e e e e e e 610
6.6.5-Mdsica, lenguaje y nacionalismo musical.........cccccciiiiiiiiiiiiieeiieeee e 616
6.6.6-Lo teatral y lo religioso. Evolucion en la historiografia musical decimonénica........ 618
6.6.7-Espafia y el extranjero: Italia como el “otro” (Pedrell). .......ccccvveeeeieeciiiieeieeeee. 620
7-CONCLUSIONES GENERALES ...ttt ettt sttt ettt et et e e 629
BIBLIOGRAFTA. ..ottt bbbt 639
1-OBRAS DE ANTONIO EXIMEND ....cootiiiiiiiiieeiie ettt ettt et ettt st saeeesaee e 639
2-RESENAS SOBRE OBRAS DE EXIMENO .......cooiiieietieiiiteteteeete et s e sesnas 641
3-TEXTOS ANTERIORES A 1808......cccueieitieiiiiaiieenite ettt e eite ettt et e s sbe e et e e bt e e sbeeebeeesaeessbeeeeeas 642
4-TEXTOS POSTERIORES A 1808. ......ueeiiuieeiuieeiiieenieeeteesitee st e st esateesabe e sate e sabeesbeesabeesaree s 650
ANEXOS ..ottt ettt ettt e b et bt ettt e b et e be e e bt e e be e e bt e e b et e bt e e beeeabeeeabeeeeheeenbeeenns 681
1-CARTAS DE METASTASIO A EXIMENO ....coiiiiiiiieitie ettt 681
2-ODA A EXIMENO DE PEDRO MONTEGON .....c.cocveveveierereeeiereterevete ettt ae e aenas 684
3-CARTA DE ANTONIO EXIMENO AL P. MARTINI....coiuiiiiitenieenieeee ettt 686

indice de figuras

Fig 2-1: Portada de Dell’origine e delle regole della MuUSICQ ..............ccuveeeeeicciiieeeeiiiciiieeee e, 31
Fig 2-2: Portada de Del origen y reglas de 10 MUSICQ ............ccouveeeiiieciiiieeiiiieiciieee e eeciveee e 32
Fig 2-3: Portada del Dubbio di D. ANtonio EXIMENO ............cccceuueeeeiiieciiiiiieeseeciieeeeessssiieeesessnnes 37
Fig 2-4: Portada de la Duda de D. Antonio EXIMENO ............cccunviuviiiiiiiieieeeeeeeeeeeaaa e e e e e e e eeeeeenn 38



Fig 2-5: Portada de D. Lazarillo VIiZCOrdi..............uuiivecuieeeeiiieiiiiie e ecciieeee e esciteee e e e ssivaeee e e e 48
Fig 4-1: Vision de la naturaleza en la Antigliedad y la Edad Media .........cccovvciviiiiiiiiiiiieennnn, 122
Fig 4-2: Posicién de la musica de las esferas en el “modelo antiguo” de la naturaleza............ 124
Fig 4-3: Posicion de la musica en el “modelo moderno” de la naturaleza.........ccccccoecvvveeeennns 125
Fig 4-4: “Cosmovision moderna” (incluye el “modelo moderno” de la naturaleza) ................. 127
Fig 4-5: Elementos que intervienen en las teorias artisticas segin Abrams............ccccvveeeeennns 129
Fig 4-6: Funciones de 1a 0bra MuSICal.........occuiiiiiiiiiiiiiiee e e e 138
Fig 4-7: Genealogia de la musica y del lenguaje en el pensamiento de Condillac .................... 151
Fig 5-1: Origen, poética y funcion de la musica en el pensamiento de Eximeno...................... 256
Fig 5-2: Relacion entre musica, naturaleza @ iNStiNtO..........occuiiieii e 265
Fig 5-3: Las dos vertientes de la naturaleza en el pensamiento de EXimeno...........ccccvvveeeeenns 268
Fig 5-4: La musica como arte humano y Natural........cccueeeeiiiiiiiiiee e 270
Fig 5-5: La naturaleza como norma artistica en el pensamiento de EXIimeno .........cccccveeeeenas 272
Fig 5-6: Las dos dimensiones de la expresion musical en el pensamiento de Eximeno ........... 280
Fig 5-7: Genealogia de la musica y del lenguaje en el pensamiento de Eximeno ..................... 300
Fig 5-8: Partes del lenguaje segun EXIMENO .......ccciiiiiiiiiiie et vree e 302
Fig 5-9: Los géneros musicales en el pensamiento de EXiIMeNno ........ccccceevveerieenieeriieensieenneen. 316
Fig 5-10: Clasificacién de la musica religiosa en Dell’origine — Del origen ................cccccuveeeenne. 358
Fig 5-11: Clasificacion de la musica religiosa en D. Lazarillo Vizcardi............cccoovvveeiniueiannnen. 360
Fig 5-12: Clasificacion de la musica vocal en D. Lazarillo Vizecardi .............cccocoeeeieiiiccinioennnnenn. 362
Fig 5-13: Esquema del funcionamiento de los blogques sociales en el pensamiento de Gramsci

................................................................................................................................................. 396
Fig 5-14: Ejemplos de musicas europeas y extraeuropeas en Dell’origine ..............ccccocuveeeeann. 402
Fig 5-15: Ejemplos de musicas extraeuropeas €n Del Origen............cccuveeeeeveccivveeeeeseciiineeeeeenans 403
Fig 5-16: Ejemplos de musicas extraeuropeas en el Diccionario de Rousseau ............ccceeeeenns 403
Fig 5-17: “Aria del Canadd” .........uuieiiiiiiiiieeeee e e e e e e e e e e e e e e e e 404
Fig 5-18: “Cancion de los salvajes del Canadad” .........ccuveeieiieiiiiieee e 404
Fig 5-19: “Chanson des Sauvages du Canada”..........ccccuveeeeeeiiiiiieee e e e esrre e e e e sarreee e e 404
Fig 5-20: Jean de Léry, Histoire d’un voyage faict en la terre du Brésil.............ccccceeveccvvennannn. 404
Fig 5-21: Jean de Léry, Histoire d’un voyage faict en la terre du Brésil.............cccceeeveccvvennnnnn. 404
Fig 5-22: Jean de Léry, Histoire d’un voyage faict en la terre du Brésil ............ccccccuevveccuvennann. 404
Fig 5-23: Marine Mersenne, Harmonie Universelle. 12 parte, libro lll, p: 148 ..........cccccuuuunnnnns 404
Fig 5-24: “Ballo del Canadad” ........ooei ittt e e ettt e e e e et e e e e e s ataa e e e e e e ntaaeeeaeaans 405
Fig 5-25: “Baile del Canadad” ........cooiiiiiieee et et e e e et e e e et aa e e e e e eaans 405
Fig 5-26: “Danse Canedienne” del Diccionario de ROUSSEAU ..........ccccuvvveeeeiiiciieeeeeescciineeee e 405
Fig 5-27: “Chanson Canadoise”, Harmonie Universelle. 12 parte, libro lll, p: 148 .................... 405
Fig 5-28: “Aria INAIana” ..ccciiiciiiiieei ettt e e e s e e e s st e e e s st ar e e e e s e narbraeeeeeas 407



Fig 5-29: “CanCiOn PeIS@na” .......cceiiiiciuiieieeeeiiiteee e e eesitre e e e e sseare e e e e s s saabsreeeesssataseeeesssnsaaeeeeeanns 407

Fig 5-30: “Chanson Persanne” del Diccionario de ROUSSEAU ..........ccccuvveeeeeeiiciniieeeeesiiiieeeneennns 408
Fig 5-31: “Ari@ CINESE” ...uueieiiiiiiiiiitiieee et e e e e e e e e e e e e e e s e e e e se e e e s b aares s raaseaaaeeeeaeaaaaaaaaaaeeseesssssnaannnnns 409
TR I A 0 [ [ol To Y Wl o |12 - RN 409
Fig 5-33: “Air Chinois” del Diccionario de ROUSSEAU .........cccccuvreeeeiiiiiireeeeesiiiineeeeesscinneeeeeeeans 409
Fig 5-34: Melodia original de |la Description Géographique del P. Du Halde ...........ccccvveeennnes 409
Fig 5-35: TambUurro trasteVeIiNO ....ccccuiiiiieiicciiieiee ettt e st e e e e s st e e e e s ssabaaeeeesenans 411
Fig 5-36: CanCiON VENECIANA c.uuviiiiiiiiiiiiiiee e ettt ee e e seeitre e e e s e ssaareeeessssasbreeeeesssstsaeeesssnsssseenessanas 412
Fig 5-37: Melodia valenciana de dulzaina...........ccecoecciiiiiec e e 412
T T Y=Y (] o 1] = RN 413
Fig 5-39: Melodia franCesa .......uuviiii ittt e e et e e e s e satar e e e e e e aabreeeeeenas 414
Fig 5-40: Melodia iNgIESa. .. cueiiiieee it e e e e e e e e et br e e e e e e saabaaeeaeenas 415
Fig 5-41: Melodia alemMana........coiiiiiiiiiiiiee et s e e e s s srar e e e e s aaraeeaeeeas 415
Fig 5-42: Sistema de la musica en el pensamiento de EXIMeNo .........ceeeeeeeeveeeeiiiiiiiieiieccccce, 418
Fig 5-43: Consolidacion de la hegemonia musical en el pensamiento de Eximeno................... 421
Fig 5-44: Dimension histdrica e 1as mUSICas POPUIAIES........cccuvieeeeiieciieeee e e e 429
Fig 6-1: Polisistema de la literatura musical en Espaiia en el siglo XVIII: nimero de tratados por

AT oTo] [} =4 - TR USSR 462
Fig 6-2: Tratados de canto llano, figurado y de érgano. Evolucidn por décadas ..........cccce.....e. 463
Fig 6-3: Tratados tedrico-musicales. Evolucidn por décadas.........cceecvveeeeeeecciiieeeeeeeciiieeee e 463
Fig 6-4: Tratados instrumentales. Evolucion por décadas........cccceeeeecvviiieeeeecciiieee e e 464
Fig 6-5: Textos matematico-musicales. Evolucidn por décadas.........ccccueeeeeeeicnieeeeeeecciineeeeen, 465
Fig 6-6: Textos vinculados a Feijoo. Evolucidn por décadas ........ccevecvvveeeeeiiciiieeeeeeeciiieeee e 465
Fig 6-7: Textos estético-musicales. Evolucion por décadas ........ccceeecvviveeeeiiiciiieeeeeeeciiieeee e 466
Fig 6-8: Textos histérico-musicales. Evolucion por décadas.......ceevvecviieeeeieiciieeeeeeeeciiieeee e 466
Fig 6-9: Textos de dificil clasificacion tipolégica. Evolucién por décadas............cceeeeeeeeiennnnne 467
Fig 6-10: Evolucion por tipos de textos y décadas décadas.......ccccceeecvviveeeeeecciieeeee e 467
Fig 6-11: Retrato de Maria Antonia Walpurgis de Baviera ........cccccevecvveeeeeiecciiieee e eeciieeee e 493
Fig 6-12: Grabado que acompafia a la Introduccién en la edicion italiana.........cccccoecvvveeeennns 494
Fig 6-13: Grabado que acompafia a la Introduccidn en la edicién espafola .......c..cceccvvveeeennns 495
Fig 6-14: Grabado que acompafia a la Primera Parte en la edicion italiana ........c..ceccvvveeeennns 497
Fig 6-15: Grabado que acompafia a la Primera Parte en la edicidn espafiola............ccccuuuuus 497
Fig 6-16: Grabado que acompafia al Libro | de la primera parte en la edicién italiana ............ 498
Fig 6-17: Grabado que acompafia al Libro | de la primera parte en la edicién espafiola.......... 499
Fig 6-18: Grabado que acompafia al Libro Il de la primera parte en la edicién italiana............ 501
Fig 6-19: Grabado que acompafia al Libro Il de la primera parte en la edicién espafiola......... 501
Fig 6-20: Grabado que acompafia al Libro Il de la primera parte en la edicidn italiana........... 503



Fig 6-21: Grabado que acompafia al Libro Il de la primera parte en la edicion espanola........ 503

Fig 6-22: Grabado que acompafia al Libro IV de la primera parte en la edicidn italiana .......... 505
Fig 6-23: Grabado que acompafia al Libro Il de la primera parte en la edicidén espafiola......... 505
Fig 6-24: Grabado que acompafia a la parte segunda en la edicién italiana ...........ccccvveeeens 508
Fig 6-25: Grabado que acompafia a la parte segunda en la edicidn espafiola.........ccccvveeeennnes 508
Fig 6-26: Grabado que acompafia al Libro | de la segunda parte en la edicién italiana............ 510
Fig 6-27: Grabado que acompafia al Libro | de la segunda parte en la edicién espafiola.......... 510
Fig 6-28: Grabado que acompafia al Libro Il de la segunda parte en la edicién italiana........... 512
Fig 6-29: Grabado que acompafia al Libro Il de la segunda parte en la edicién espaiola ........ 512
Fig 6-30: Grabado que acompafia al Libro lll de la segunda parte en la edicién italiana.......... 514
Fig 6-31: Grabado que acompafia al Libro Il de la segunda parte en la edicién espafiola ....... 514

indice de tablas

Tabla 2-1: Estructura de Dell’origine e delle regole dela musica —Del origen y reglas de la

LTV [ols PSPPI PPPP 33
Tabla 2-2: Estructura del Dubbio di D. Antonio Eximeno — Duda de D. Antonio Eximeno.......... 36
Tabla 2-3: Correspondencia de los personajes de D. Lazarillo Vizcardi con personajes de

=] o 1A L= 0] o] <SPPSR 49
Tabla 5-1: Comparacién de los sistemas artisticos de Batteux y EXimeno.........ccoccvveeeeeennnnnee. 262
Tabla 5-2: Aplicacion simultdnea de las distintas perodizaciones de Eximeno..........cccccceuuueee. 443
Tabla 6-1: Diferencias formales y afio de publicacién Dell’origine — Del origen ....................... 471

Tabla 6-2: Comparacién de estructuras Dell’origine e delle regole della musica — Del origen y
<o Lo ke (=3 Lo I 1 1Y Kol B SRR 480

Tabla 6-3: Comparacién de las [dminas de Dell’origine e delle regole della musica — Del origen 'y
[t Lo K3Ne L= [o I 1 0 TV K (ol BSOS TPRR 481

Tabla 6-4: Comparacion de estructuras del Dubbio di D. Antonio Eximeno y la Duda de D.

ANTONIO EXIMEINO ..ottt e e e e e e e e e e e e e e e e e bbbt et e e e et e e eeeaaaaaaaeeeans 484
Tabla 6-5: Listado de grabados, posicién de los mismos y citas que los acompafan .............. 489
Tabla 6-6: Variaciones textuales entre la edicion italiana y la edicién espafiola ..................... 516

Tabla 6-7: Comparacién de estructuras Dell’origine e delle regole della musica — Del origen y
T o LN T 4 TV T Tt [ PSP 542

16



1-INTRODUCCION

17



18



1-INTRODUCCION

El 2 de abril de 1767, una orden Carlos III decretaba la expulsion de todos los
jesuitas de los territorios espafoles, incluyendo América y Filipinas. Como
consecuencia de esta decision politica, casi 5000 religiosos (unos 3000 en la
Peninsula Ibérica) eran detenidos y obligados a embarcarse en direccion a los
Estados Pontificios. Antonio Eximeno, que en el momento de la expulsién
ocupaba el cargo de profesor de matematicas en la Real Academia de Artilleria de
Segovia, lleg6 a Roma el 18 de octubre de 1767' y alli vivid hasta el final de su vida,
con la Unica excepcidn del periodo comprendido entre 1798 y 1801. Desde ese
momento, Eximeno se interesa por la musica, una disciplina que, hasta el
momento, le habia sido ajena, creando algunos de los textos mas influyentes en la
historia de la musica en Espana.

La originalidad de Eximeno en el contexto de la tratadistica musical
espanola resulta muy destacada. El suyo es el primer texto teodrico-musical
espafiol de relevancia escrito por un aficionado a la musica, es decir, por un
musico no profesional y sin vinculaciéon con ninguno de los ntcleos de creacién e
interpretacion musical en Espafa. Por otra parte, y gracias a su formacion previa,
a su exilio italiano, y a su erudicion enciclopédica, Eximeno es capaz de concebir
unos textos que reflejan influencias procedentes, sobre todo, del pensamiento
ilustrado francés, y que le sittan a la vanguardia del pensamiento musical
espafiol. Su produccion tedrico-musical resulta original también desde el punto
de vista formal. El exjesuita escribe en un periodo de cambios, en el que el viejo
sistema de produccién musical sufre una crisis que se desarrolla en paralelo con
la crisis del sistema econdmico y social del Antiguo Régimen. Por ello, la
transmision de su pensamiento se produce a través de textos hibridos, en los que
se combinan aspectos del tratado musical y del ensayo filosdfico (caso de
Dell’'origine); del escrito polémico, periodistico y teodrico-musical (Dubbio di D.
Antonio Eximeno); de la novela y del ensayo (D. Lazarillo Vizcardi). Eximeno no
es (como lo ha presentado la musicologia espafiola nacionalista) un
revolucionario aislado de su contexto; un héroe capaz de remover los cimientos
de la musica y de asombrar a toda Europa con sus propuestas. Sin embargo, y
precisamente por su capacidad para insertarse en su contexto cultural, resulta
interesante, puesto que su obra refleja las principales corrientes del pensamiento
europeo de su época. A la vez, la pervivencia, la reutilizacion y la manipulacién
de sus ideas a lo largo de los siglos XIX y XX pone de manifiesto la importancia de
su pensamiento y el peso de su figura sobre la musicologia espafiola.

! GIMENEZ LOPEZ, Enrique: “El ejército y la marina en la expulsion de los jesuitas de Espafia”, en
GIMENEZ LOPEZ, Enrique (ed.): Expulsion y exilio de los jesuitas espafioles. Alicante: Universidad de
Alicante, 1997, p: 264.
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Este enfoque nacionalista desde el que se habia abordado el estudio del
pensamiento de Eximeno hacia necesaria una revision de su figura desde
perspectivas mas amplias, que entendieran su aportacion al pensamiento musical
dentro del contexto ilustrado europeo en el que el exjesuita desarrollé su
actividad. En este sentido, el congreso internacional celebrado en Valencia entre
el 11 y el 13 de diciembre de 2008, coincidiendo con el 200 aniversario de su
muerte, constituyd un paso decisivo para iniciar una nueva aproximacion a la
obra de Eximeno. Dicho congreso, al que tuvimos ocasion de asistir, y que contd
con la participacion de numerosos expertos espafioles e italianos que abordaron
las diferentes facetas del pensamiento eximeniano desde perspectivas muy
diversas, nos sirvio para establecer las bases desde las que iniciar nuestra tesis
doctoral. Esta debe entenderse, por tanto, como un desarrollo de las nuevas vias
de investigacion abiertas en los dltimos afos.

El resultado de nuestro trabajo se estructura, a lo largo de las paginas que
siguen, en seis grandes secciones. En el primer capitulo se presenta el interés del
tema que motiva nuestra investigacion y los objetivos que pretendemos conseguir
con la misma. En segundo lugar, hemos querido exponer las principales fuentes
textuales en las que se ha basado nuestro trabajo y las metodologias utilizadas en
el mismo. El tercer capitulo recoge tanto aspectos relacionados con la biografia
de Eximeno (permitiendo comprender sus obras de manera mas completa), como
cuestiones relativas a la recepcion de su obra, hasta el punto de constituirse en un
estado de la cuestion. En el cuarto capitulo hemos sintetizado algunas de las
cuestiones que centran el debate musical del siglo XVIII a nivel europeo, y que
aparecen en el pensamiento de Eximeno. Este capitulo funciona, por tanto, como
una “carta de navegacion” que permite acceder al pensamiento del exjesuita a
través del contexto en el que se produce.

El quinto capitulo se dedica al estudio de las ideas sobre la musica en el
pensamiento de Antonio Eximeno. Para ello, ha sido preciso realizar una labor de
andlisis (en su sentido etimoldgico) que ha llevado a “descomponer” el
pensamiento del autor en unidades mas pequefias con el fin de comprenderlo en
toda su complejidad. En este sentido, y siguiendo las lineas marcadas en el
capitulo anterior, hemos decidido examinar el concepto eximeniano de musica en
su dimension estético-filosofica, pasando luego a estudiar los géneros descritos
por Eximeno en sus textos, su vision de las musicas extraeuropeas y europeas de
tradicion oral y, finalmente, su pensamiento historiografico-musical. El altimo
capitulo de nuestra tesis se dedica al estudio de la recepcion del pensamiento
musical de Eximeno en Espaiia tanto en vida el exjesuita, como a lo largo del siglo
XIX. Para ello, hemos comenzado estudiando pormenorizadamente las
modificaciones sufridas por Dell'origine e delle regole della musica en su
traduccion al castellano. Posteriormente, hemos analizado las reacciones
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polémicas al pensamiento de Eximeno tanto en la prensa periddica de la época
(Diario de Madrid) como en textos tedrico-musicales concretos; publicados
(Defensa del arte de la musica) o sin publicar (Sobre el verdadero origen de la
musica). Finalmente, hemos dedicado un ultimo apartado a estudiar la
pervivencia y distorsion del pensamiento de Eximeno a lo largo del siglo XIX, asi
como las construcciones nacionalistas realizadas sobre la base del mismo por
parte de la musicologia decimonoénica.

La heterogeneidad de los textos de Eximeno, la complejidad de sus ideas, y
la trascendencia posterior de las mismas determinan un tipo de estudio que,
asumiendo el riesgo de resultar denso en ocasiones, analiza las particularidades
de su aportacion a la historia del pensamiento musical en toda su extension.
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1.1-INTERES DEL TEMA

Como hemos senalado, el pensamiento musical de Antonio Eximeno se
inserta en un contexto europeo que viene caracterizado por la existencia de
importantes innovaciones vinculadas al desarrollo social, cientifico y filoséfico de
la época, y que se concretan en el nacimiento de disciplinas como la critica, la
estética y la historiografia musical. En este contexto, el pensamiento musical de
Eximeno se presenta como paradigmdtico y resulta interesante por diversos
motivos que pasamos a resumir a continuacion:

- Por el cardcter peculiar que le confiere el hecho de ser un
intelectual espafiol formado musicalmente en Italia: es muy probable que
Eximeno ni siquiera se hubiera interesado por la musica si no se hubiera
visto obligado a abandonar Espafia. Su formacion estético-musical refleja
la asimilaciéon de aspectos innovadores del pensamiento musical de la
época, un hecho que le servira, ademads, para insertarse en un contexto
cultural que le era ajeno.

- Por su plena insercion en el contexto social y cultural italiano, que
le llevara a participar en debates estético-musicales con destacadas
personalidades del momento, como Giovanni Battista Martini, y en
importantes medios de difusién cultural de la época, como las Effemeridi
letterarie di Roma o los Elogij italiani.

- Por su posicion social: Eximeno es un aficionado erudito, y no un
musico profesional. Por ello, su interés se dirige mas hacia los aspectos
estéticos de la musica que hacia su vertiente técnica. En este sentido, se
identifica con un nuevo modelo de tedrico musical que emerge en el siglo
XVIII y que tiene su maximo exponente en los enciclopedistas franceses.

- Por su cardcter innovador, que refleja las novedades de la estética,
la historiografia y la teoria musical del siglo XVIII y que contrasta con las
posiciones conservadoras mantenidas por la mayor parte de los teoricos
espafioles. Buena muestra de ello son algunas de las reacciones suscitadas
en Espafia por la traduccion de Dell’origine e delle regole della musica, al
castellano .

- Por la repercusion de sus ideas en Espafia, que fueron seguidas por
autores como Tomads de Iriarte, y que motivaron encendidas polémicas en
las que participaron destacadas personalidades del momento, como Juan
Antonio de Iza Zamacola, Agustin Iranzo o José de Teixidor.

2 EXIMENO, Antonio: Dell ‘origine e delle regole della musica, colla storia del suo progresso, decadenza e
rinnovazione. Roma: Michel’ Angelo Barbiellini, 1774; EXIMENO, Antonio: Del origen y reglas de la
musica, con la historia de su progreso, decadencia y restauracion. Madrid: Imprenta Real, 1796 (3 vols.)

22



- Por la trascendencia posterior de su pensamiento: las ideas de
Eximeno, reinterpretadas de manera parcial, seran utilizadas para articular
los presupuestos estéticos e historiograficos de la musicologia nacionalista
espafiola, y del nacionalismo musical espafol. Cabe destacar, en este
sentido, la frase “Sobre la base del canto nacional debia construir cada
pueblo su sistema", que Felipe Pedrell atribuia a Eximeno, y que abre Por
nuestra musica, manifiesto fundacional del nacionalismo musical hispano.
Este hecho demuestra la autoridad que, cien afios después de su muerte,
seguia manteniendo el nombre del autor de Dell'origine.

- Por el interés que, a dia de hoy, sigue teniendo su pensamiento, que
es motivo de estudio y debate a nivel internacional.
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1.2-OBJETIVOS

Los objetivos planteados en esta investigacion son los siguientes:

- Distinguir y clasificar los escritos musicales de Antonio Eximeno
segun su tipologia textual, los géneros literarios a los que pertenecen y la
intencién a la que responde su creacion. Con esta labor se pretenden
conocer las tipologias textuales utilizadas por el autor para difundir su
pensamiento musical, valorando las similitudes y las diferencias con
respecto a textos semejantes de otros autores de la misma época. Por otra
parte, el andlisis del contexto histdrico en el que se produce su
publicacién, de las personalidades a las que estan dedicadas las obras, y del
enfoque de las mismas, servira para conocer el tipo de lector al que se

dirigen los textos, asi como para intentar reconocer las posibles
intenciones no explicitas que motivaron la redaccion de los mismos.

- Reconocer las conexiones del pensamiento musical de Antonio
Eximeno con las diferentes corrientes del pensamiento europeo y espafol
de la época. En este sentido, es necesario valorar si su formacién musical
se produce integramente en Italia y hasta qué punto recoge las teorias
musicales del momento. Para ello, se hard necesario trazar un recorrido
por los conceptos que articulan el pensamiento musical europeo del siglo
XVIII, prestando especial atencién a aquellos aspectos que adquieren
mayor importancia en los textos del exjesuita.

- Analizar de manera profunda el pensamiento musical de Antonio
Eximeno a través de las ideas que articulan sus teorias. Al margen de un
analisis de ideas concretas, se realizard un estudio centrado en los modelos
de sistematizacion de las artes que aparecen en los textos de Eximeno y su
relacion con la tratadistica artistico-filoséfica internacional.

- Explorar la naturaleza de los modelos historiograficos presentados
por Eximeno y sus conexiones con las obras de su entorno y de similares
caracteristicas.

- Estudiar la actitud del autor frente a la creacion musical del pasado
y de su propio tiempo, las valoraciones criticas referidas a compositores y
libretistas y su posible contribucién a la creacién de un canon musical.

- Estudiar los procesos de recepcién del pensamiento de Eximeno en
el ambito europeo en general, y espafiol en particular. En este ultimo caso,
serd preciso conocer las modificaciones introducidas en la traduccion al
castellano de los textos originalmente publicados en Italia y los debates
generados como reaccidn a dichos textos.
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- Analizar la pervivencia del pensamiento de Eximeno a lo largo del
siglo XIX, y la influencia que dicho pensamiento haya podido tener sobre
la formacion de discursos musicoldgicos de caracter nacionalista en
Espafia.
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2-FUENTES Y METODOLOGIA

2.1-FUENTES

El desarrollo del pensamiento artistico iniciado en el siglo XVI, que lleva a
valorar la figura del artista por su capacidad creativa, tiene como resultado una
serie de cambios que afectan radicalmente al modelo del tratado y que se hacen
patentes, de manera significativa, en el siglo XVIII. Por otra parte los cambios
econdmicos operados en toda Europa (en mayor o en menor medida) a partir de
la Revolucion Inglesa suponen una profunda modificacién tanto en los procesos
de creacién, como en los habitos sociales de consumo artistico. Estrechamente
ligadas a estos cambios, las mejoras técnicas en la impresion de partituras
facilitan la difusion y el consumo doméstico de musica. Esto, unido al ascenso de
la burguesia, da lugar al surgimiento de nuevos modelos de musico, como el del
aficionado.

El conjunto de todos estos factores, sumado al afan pedagdgico de la
[lustracion, y a la renovacién en los géneros literarios de la época, dan como
resultado la emergencia de un nuevo tedrico musical y de un nuevo tipo de
tratado. El primero no es ya un musico practico, un profesional de su arte que se
dedica en exclusiva a ejercer su profesion (generalmente en el seno de una
institucion propia del Antiguo Régimen), sino que es un aficionado, normalmente
interesado en diversos campos del conocimiento, que se aproxima a la musica
desde una perspectiva amplia e integradora. El paradigma de tratado de la época
presenta, a menudo, formas atipicas, novedosas o experimentales, que no encajan
con la tradicién, para dar lugar a géneros hibridos en los que se mezclan
elementos del diccionario, el ensayo, la historiografia, la poesia o la novela. De
esta manera, los autores tratan de responder a las exigencias de un publico que ya
no estd tan interesado por los conocimientos puramente técnicos, como lo
estaban los antiguos compositores y maestros de capilla, sino que se interesa por
la musica de un modo general, hasta cierto punto mas superficial, y que pretende
adquirir unos conocimientos basicos, pero no exhaustivos.

Precisamente, esta renovacion de la que venimos hablando, se hace patente
en los textos teorico-musicales de Antonio Eximeno. El elenco de fuentes que
presentamos a continuacion refleja este tipo de hibridaciones textuales, al estar
formado por un tratado que incluye elementos ajenos a la tradicion (Dell’origine),
un texto polémico mds cercano al ensayo que a la réplica tedrico-musical (Dubbio
di D. Antonio Eximeno), y una novela didactico-musical en la que convergen la
ficcion literaria con las aspiraciones teoricas (D. Lazarillo Vizcardi). La
complejidad de este ultimo texto obliga a detenerse de manera especial en su
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andlisis, con el objetivo de hacer patentes los distintos niveles de lectura
presentes en el mismo.

2.1.1-Dell’origine e delle regole della musica - Del origen y reglas de la
musica

Dell’'origine e delle regole della musica, publicado en Roma en 1774 y
traducido al castellano en 1796, participa del cardcter hibrido y, hasta cierto
punto, experimental, al que ya hemos hecho alusién. Desconocemos la tirada de
ambas ediciones. En cualquier caso, la italiana resulta especialmente lujosa, al
tratarse de una edicion en formato cuarto, adornada con numerosos grabados y
laminas con ejemplos musicales. Consta de 466 paginas de texto, a las que se
afiade una sefialando las erratas, 8 de la dedicatoria, y 3 con las aprobaciones de
Fray Gregorio Maria Clementi, Enrico Tourner, Tomasso Agustino Ricchi y
“Nivildo Amarinzio”, custode general de la Arcadia, quien aflade que la obra ha
sido revisada por Rivisco Smirnense, Roricio Messenio, Filillo Lipareo y Mesindo
Latmio. Ademas de esto, el libro contiene un total de 22 laminas grabadas con
ejemplos musicales, de las cuales una (la correspondiente al aria de Maria
Antonia Walpurgis) es desplegable.

La edicion espanola resulta mas modesta que la italiana por su tamafo, mas
reducido (formato octavo) y por hallarse distribuida en tres volimenes: el
primero tiene 359 paginas, el segundo 255 y el tercero 258, a las que se suman
sendas paginas corrigiendo las erratas del texto. Se incluye, ademds, una
“Advertencia del traductor”, que consta de dos pdginas, y se elimina la
Dedicatoria a Maria Antonia Walpurgis. Esta edicion consta de 21 laminas
grabadas con ejemplos musicales, de las cuales 4 corresponden al primer
volumen, 16 al segundo y una al tercero. En ellas ha sido suprimida tanto la
composicion de Maria Antonia Walpurgis, como los ejemplos correspondientes a
las musicas europeas de tradicion oral.

Es posible encontrar ejemplares de la edicion italiana en las principales
bibliotecas espafiolas y extranjeras, como la Biblioteca Nacional de Espaiia, la
Bibliothéque Nationale de Francia, o la British Library. Especial interés tiene el
ejemplar conservado en el Museo Biblioteca Internazionale de la Musica de
Bologna (G. 56), que pertenecié al Padre Martini, asi como el conservado en la
Biblioteca de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires,
que fue propiedad de Vicente Olcina (alumno de Eximeno), y en el que se halla
una autobiografia manuscrita del exjesuita. Por lo que respecta a la edicion
espafola, es también facilmente localizable en las principales bibliotecas, si bien
parece haber gozado de una menor difusion a nivel internacional.
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Fig. 2-1: Portada de Dell’origine e delle regole della musica
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Fig. 2-2: Portada de Del origen y reglas de la musica
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Eximeno divide su tratado en dos partes, precedidas de una dedicatoria (en
la edicion italiana), de la advertencia del traductor (en la edicion espafiola), del
prologo de Eximeno y una “Introduccion”, consistente en un diccionario de
términos musicales.

En la primera parte de su tratado, Eximeno niega la relacion entre musica y
matemadticas, plantea su teoria sobre el origen de la musica (y su relacion con el
lenguaje), y expone las reglas de la armonia y del contrapunto. La segunda parte
esta formada por el discurso historiografico musical en el que Eximeno plantea
sus ideas sobre la evolucion de la musica en relacion al desarrollo del lenguaje y
la literatura, y que sirve para probar lo expuesto en la primera parte del tratado.
Ademads, y a modo de anexo, se afiaden, una carta supuestamente enviada por un
amigo del autor (quien firma con el nombre de “Eleuterio Filalete” y que dice
escribir desde “Armoniopolis™), y la respuesta a la misma, firmada por Eximeno.
A todo ello se anaden, ademads, las laminas con los ejemplos musicales
correspondientes (Tabla 2-1).

Tabla 2-1: Estructura de Dell'origine e delle regole della musica - Del
origen y reglas de la musica

PARTE CONTENIDO

INTRODUCCION Diccionario de musica

PRIMERA PARTE

Libros I-11l Ensayo filoséfico (critica a teorias matematicas + ontologia musical)
Libros -1V Reglas de la musica (armonia + contrapunto)

SEGUNDA PARTE

Libros I-11l Historia de la musica (progreso+decadencia+renovacion/restauracion)
LAMINAS

Al margen de esta division planteada por Eximeno, es posible dividir el
tratado en tres partes, de acuerdo con la division tematica que se halla implicita
en el mismo, y que se hara explicita en la edicién espafiola, realizada en tres
volumenes independientes®. De este modo, en la primera parte se presentarian
las bases filosdficas de las reglas de la musica, a cuya exposicion se dedicaria la
segunda parte del tratado. Estos dos apartados son complementarios entre si,

3 “ehevBepla” en griego significa “libertad”. El término “Filalete” resulta mas dificil de descifrar: si la

primera parte de esta palabra (“puAn”) significa “amor”, la segunda, “aAnfewa” es, en griego, la “verdad”.
Por tanto, el amigo de Eximeno seria alguien “libre” y “amante de la verdad”, como lo seria el propio
Eximeno al pretender escribir un tratado de musica ajeno a las antiguas tradiciones (libre) y cuyas reglas
serfan inspiradas directamente por la naturaleza (serian verdaderas). Finalmente, “Armoniépolis”
(“ciudad de la armonia”) seria, a su vez, un anagrama de “Roma”.

* Para una comparacion entre la estructura italiana y la espafiola del tratado, v. 6.2.
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funcionando con una relacién de causa-efecto: las reglas de la musica sdlo
pueden ser explicadas, desde la perspectiva de Eximeno, como una consecuencia
inevitable de unos planteamientos filosoficos que explican el funcionamiento de
la naturaleza. Finalmente, la tercera parte del tratado funciona como una
demostracién de los principios expuestos con anterioridad a lo largo de un
proceso historico, lo que garantiza a la vez la universalidad y la “atemporalidad”
de dichos principios.

Como hemos apuntado anteriormente, el tratado de Eximeno tiene, desde
nuestro punto de vista, una naturaleza hibrida en la que se combinan diversos
géneros que van mas alla del tratado tedrico-musical en el sentido tradicional del
término. Eximeno era consciente de la naturaleza “mestiza” de su tratado, y en el
Awviso a’letterati, ed a gli amatori della musica, insiste en sefialar que: “Lo stile, in
cui e scritta 'opera, vien suggerito dalla stessa varieta di materie che vi si trattano

(...)".

En primer lugar, el “Diccionario de musica” con el que se abre el tratado
constituye un reflejo de una de las modalidades textuales mas frecuentes en el
siglo XVIII: la del diccionario. Es evidente que Eximeno contaba con importantes
precedentes (Rousseau como el mas destacado) para llevar a cabo este pequeiio
diccionario. Sin embargo, la estructuracion del mismo no se corresponde con la
de un texto de estas caracteristicas, ya que no aparece ordenado de manera
alfabética, sino de forma temadtica. En este sentido, el diccionario de Eximeno
recuerda mas a la Encyclopédie Méthodique, que a la Encyclopédie de Diderot. El
propio Eximeno reconoce que esta parte del tratado es la que mas esfuerzo le ha
costado y, al mismo tiempo, la que considera menos util para el lector”.

La primera parte del tratado constituye, como ya hemos dicho, un ensayo
filosofico con dos secciones claramente definidas: por una parte, la critica a las
teorias matematico musicales tradicionales, y especialmente las contemporaneas
de Tartini, Euler y Rameau. Por otra, el discurso en el que se hacen explicitos sus
planteamientos filoséficos, y que constituye el ntucleo ideolégico de su tratado, ya
que en él se explican las relaciones existentes entre la naturaleza, el instinto, las
lenguas y la musica.

Este discurso filosofico funciona como antecedente de la segunda parte del
tratado: la dedicada a las reglas de la musica. Esta seccion, que pretende
plantearse como el consecuente necesario del discurso precedente, se halla a su
vez dividida en dos subsecciones: la primera, dedicada a las reglas de la armonia;
la segunda, centrada en el contrapunto. Se trata de la parte del tratado que
entronca con mayor claridad en la tradicién tedrico-musical. Sin embargo, y
como ha sefialado Amaya Garcia Pérez, las reglas de la musica de Eximeno

® EXIMENO, A.: Dellorigine..., p: 15 - EXIMENO, A: Del origen..., vol. |, p: 23.
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funcionan como un sistema logico-axiomatico, al partir de dos axiomas
demostrados en dos experimentos de los que, segin el autor, podria derivarse
toda la teoria musical®. De este modo, la tradicién matematica que Eximeno
conocia por su formacion en Esparia, se hace patente en su tratado musical.

La ultima seccion del tratado es un ensayo histdrico-musical. Como
veremos al analizar los planteamientos historiograficos de Eximeno, en él
confluyen diversas tradiciones filosoficas, historiograficas e historiografico-
musicales. Se crea asi un texto original en el que no son tan importantes las
fuentes y los datos concretos, como la construccion de un discurso coherente y
que cumple una funcion fundamental en el contexto del tratado de Eximeno: la
de demostrar la validez universal y atemporal de sus planteamientos teorico-
musicales.

2.1.2-Dubbio di D. Antonio Eximeno - Duda de D. Antonio Eximeno

En 1774, Giovanni Battista Martini publicaba su Esemplare o sia Saggio
fondamentale pratico di contrappunto, un texto teorico en el que, ademads de
exponer las reglas del contrapunto a través de numerosos ejemplos practicos,
contradecia algunas de las opiniones vertidas por Eximeno en Dell'origine (en
cuestiones referidas principalmente al canto llano, el contrapunto y la musica
eclesidstica). Un afio mds tarde, Eximeno daba a la luz su Dubbio di D. Antonio
Eximeno sopra il Saggio fondamentale pratico di contrappunto del reverendissimo
Padre Maestro Giambattista Martini, traducido luego al castellano y publicado
como Duda de D. Antonio Eximeno sobre el Ensayo fundamental prdctico de
contrapunto del M. R. P. M. Fr. Juan Bautista Martini. La edicién italiana, en
formato cuarto, consta de 119 paginas, a las que se afaden dos con las
aprobaciones (firmadas por el monje camalduense Clemente Biagi y el monje
servita Gregorio Maria Clementi), y otra corrigiendo las erratas. Por su parte, la
edicion esparfiola, en formato octavo, consta de 312 paginas, mas otra corrigiendo
las erratas. A ellas se aflade un Prologo del Traductor (que ocupa ocho paginas) y
el Prélogo del Autor (cuya paginacion estd cifrada en ntimeros romanos y que
ocupa catorce paginas).

En este texto, cuya naturaleza polémica estd presente desde el mismo titulo,
Eximeno parte de la argucia de plantearse si el Esemplare de Martini era
realmente una critica o un apoyo a su teoria musical (de ahi el titulo de Dubbio -
Duda)’. Partiendo de esta premisa, Eximeno da forma a un tratado dividido en

® GARCIA PEREZ, Amaya: “;Musica y matematicas? La critica de Antonio Eximeno a la concepcion
matematica de la musica”, en VVAA: Antonio Eximeno (1729-1808). Ambitos del discurso sobre la
musica en la Europa ilustrada. Actas del curso celebrado en diciembre de 2008. Valencia: Instituto
Valenciano de la Musica (en prensa).

’ “La mencionada Duda es esta: si el P. Martini ha publicado su Ensayo como un contraveneno de mi
Obra, 0 como un testimonio auténtico a favor de la misma”. EXIMENO, Antonio: Dubbio di D. Antonio
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tres partes y centrado en los tres puntos en los que mantenia sus mayores
desacuerdos con Martini: la naturaleza e importancia del canto llano, las reglas
del contrapunto, y la cuestion del contrapunto en Grecia (Tabla 2-2).

Tabla 2-2: Estructura del Dubbio di D. Antonio Eximeno - Duda de D.
Antonio Eximeno

PARTE CONTENIDO

PRIMERA PARTE (I-XIV): Por qué no es necesario componer sobre

cantus firmus gregoriano
“Sobre la naturaleza del canto llano” f gres

SEGUNDA PARTE (I-XIV): Rebatimiento de algunas reglas de

“ . ” contrapunto de Martini
De las antiguas reglas de contrapunto P

TERCERA PARTE (I-XXXI): Caracteristicas de la musica griega

“Del contrapunto de los antiguos”

Con respecto a la primera cuestion, Eximeno expresa su desacuerdo con
Martini, quien pretendia encontrar el origen del canto llano en los salmos
entonados por los hebreos. Para el exjesuita no existe una continuidad desde el
canto de la sinagoga hasta el canto de la iglesia moderna; al contrario, el canto
llano se origina entre los barbaros, lo que redunda muy negativamente en su
dimension estética. Ademds, Eximeno sostiene que no es absolutamente
necesario fundar el contrapunto sobre el canto llano. Unicamente en las
composiciones religiosas debe respetarse esta costumbre (que no pasa de ser eso,
una costumbre), pero en ningun caso es preciso que los estudiantes aprendan a
componer sobre cantus firmus religiosos. Por otra parte, Eximeno defiende una
vision del canto llano que no deja de ser anacrdnica, puesto que niega la
existencia de los modos gregorianos para tratar de amoldar las composiciones de
este género de musica al sistema tonal bimodal. Finalmente, y en lo que
constituye uno de los pasajes mas importantes del Dubbio, Eximeno defiende la
contribucion de Pergolesi a la musica eclesidstica a través de su Stabat Mater, una
obra que habia sido muy cuestionada por Martini.

Eximeno sopra il Saggio fondamentale pratico di contrappunto del reverendissimo Padre Maestro Fr.
Giambattista Martini. Roma: Michelangelo Barbiellini, 1775, p: 1-2 - EXIMENO, Antonio: Duda de D.
Antonio Eximeno sobre el Ensayo fundamental practico de contrapunto del M. R. P. M. Fr. Juan Bautista
Martini. Madrid: Imprenta Real, 1797, p: XI-XII
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Fig. 2-3: Portada del Dubbio di D. Antonio Eximeno
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Fig. 2-4: Portada de la Duda de D. Antonio Eximeno
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En la segunda parte del optsculo, Eximeno realiza una serie de criticas a
ciertas reglas de contrapunto propuestas por Martini y que, desde su punto de
vista, carecen de sentido, ademas de verse contradichas en los propios ejemplos
musicales propuestos por el franciscano.

En la ultima parte del tratado, Eximeno responde a Martini para tratar de
demostrar que los antiguos griegos conocieron el contrapunto (Martini afirmaba
que solo habrian conocido la monodia sin acompafiamiento), pero no en el
sentido de contrapunto artificioso que Martini y otros autores le daban al
término, sino en el sentido de armonia simultdnea. Es esta la cuestién en la que
mas se extiende Eximeno (ocupa casi dos tercios del Dubbio), y lo hace tal vez por
sentir herido su orgullo: si Martini habia acusado al exjesuita de carecer de
conocimientos musicales necesarios para abordar el estudio del tema, serd ahora
Eximeno quien responda acusando al franciscano de no conocer la lengua griega,
algo que habia reconocido el propio Martini. Parece que Eximeno pensaba que, al
menos en esta parcela del saber, sus conocimientos eran superiores a los de
Martini.

Mads alla de sus planteamientos polémicos, el Dubbio se constituye en un
apéndice que contribuye a completar y aclarar algunas de las cuestiones mas
controvertidas de Dell'origine. Constituye, ademas, y en opiniéon de Eximeno, una
obra mas util que Dell'origine desde un punto de vista practico®. Estos dos
aspectos seran debidamente publicitados en la edicion espafiola de la obra, que
llega a considerar el Dubbio como el cuarto volumen de Del origen y reglas de la
musica, otorgando al texto polémico el mismo rango de importancia que los otros
tres volumenes del tratado.

2.1.3-Don Lazarillo Vizcardi

En 1806, Eximeno envio desde Roma el manuscrito de D. Lazarillo Vizcardi,
con el objetivo de que fuera publicado en Espafa. Sin embargo, distintas
vicisitudes impidieron que esta novela fuera publicada en vida de su autor,
permaneciendo manuscrita hasta 1872, cuando Francisco Asenjo Barbieri pudo
publicarla con cargo a la Sociedad de Biblidfilos Espaiioles. El texto se edito en
dos volumenes: el primero consta de 354 paginas y el segundo de 374. En ellos se
incluyen, ademas del texto de la novela, los apéndices historiograficos escritos
por Eximeno, el “disefio” de la novela (sintesis realizada por el propio Eximeno),
un indice de personas citadas (realizado por Barbieri) y un listado con los
miembros de la Sociedad de Biblidfilos Espafioles. La publicacion esta precedida

8 “Nos persuadimos, pues, que nuestros profesores nacionales enterados de las naciones de esta Duda
sobre el Ensayo del P. Martini la decidiran a favor de la Obra del Origen y reglas de la musica (...)”
[GUTIERREZ, Francisco Antonio]: “Prologo del traductor”, en EXIMENO, A.: Duda..., p: VIL.
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por un “Preliminar”, escrito por Barbieri, que consta de 61 paginas, y del “retrato”
de Eximeno, que ordend ejecutar el mismo Barbieri.

La idea de escribir D. Lazarillo Vizcardi habia aparecido ya en Dell’origine e
delle regole della musica. En la contestacién a la carta escrita por “Eleuterio
Filalete”, Eximeno criticaba a los musicos que cuestionaban su tratado y
amenazaba del siguiente modo:

¢Querria, acaso, que bajo el titulo de libro de musica se contuviese la novela
de Don Quijote? Pues ese gusto puede ser que se lo dé yo, puesto que al oir
las criticas ridiculas que se han hecho sobre mi obra antes que saliese a la luz,
me ha ocurrido el pensamiento de escribir por el gusto de Don Quijote la
vida y hazafias del maestro Pandolfo, que, de tejedor y organista de su lugar,
vino a ser maestro de Capilla.’

Entre la primera mitad de los afios 70, cuando Eximeno escribe estas
palabras, y el afio 1806, cuando envia su manuscrito desde Roma, habian ocurrido
muchas cosas. Y quiza la mas influyente para el exjesuita fuera su regreso
temporal a Espafia en 1798, que le permitid entrar en contacto con la realidad
musical de su pais, relacionarse con algunos musicos de la época, y conocer la
recepcion de su tratado. No cabe duda de que este caimulo de factores dieron un
impulso definitivo a la redaccién de la novela; algunos de cuyos episodios podrian
existir previamente (al menos en la mente de su autor), pero que adquiriria
entonces un enfoque netamente hispano. Este queda patente en el eje argumental
de la novela (las oposiciones a maestro de capilla), en la descripcion de
situaciones y personajes, y en las referencias a tratadistas como Cerone y
Nassarre, cuya importancia solo podia comprenderse en el contexto espanol.

El argumento de la novela, criticado por autores que, a menudo, no habian
leido el libro, se desarrolla en torno a las oposiciones al magisterio de capilla de
una catedral®. A ella concurren tres candidatos: Narciso Ribelles, catalan que ha
compuesto musica para los teatros de Madrid y que representa la posicion
estética defendida por Eximeno; Mosen Juan, alumno del difunto maestro de
capilla, quien sabe que no tiene opciones de alcanzar el magisterio de la catedral;

 EXIMENO, A.: Dell origine..., p: 460 - EXIMENO, A.: Del origen..., vol. |11, p: 247-248.

19 MENENDEZ PELAYO, Marcelino: Historia de las Ideas Estéticas en Espafia. Madrid: Imprenta de Pérez
Dubrull, 1890-1903. Reedicidn: Madrid: CSIC, 1994, p: 640; MITIANA, Rafael: “La musique en Espagne
(Art religieux et art profane)”, en Enciclopédie de la Musique et Dictionnaire du Conservatoire, A.
Lavignac-L. Laurencia (eds.), traduccion: Historia de la musica en Espafia (Arte religioso y Arte
profano). Paris: Librairie Delagrave, 1920, traduccion: Madrid: Centro de Documentacion musical.
INAEM, 1993, p: 326; OTANO, Nemesio: EI P. Antonio Eximeno. Estudio de su personalidad a la luz de
nuevos documentos. Madrid: , 1943, p: 13-14; TiTLl, Maria: “Introduzione a Antonio Eximeno,
Dell’origine e delle regole della musica”, GARDA, Michela, JONA, Alberto, TiTLI, Maria (eds.): La Musica
degli Antichi. e la Musica dei Moderni. Storia della Musica e del Gusto nei trattati di Martini, Eximeno,
Brown, Manfredini.. Milan: Franco Angelli, 1989, p: 64-65.
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y Candido Raponso, formado en los moldes de la tradicién contrapuntistica, y
que personifica a la opcion estética de la que abomina Eximeno. A lo largo de la
novela, los tres personajes evolucionan hasta el punto de que Raponso se
convierte en un ferviente admirador de la estética “moderna” y de la teoria
musical planteada por Eximeno. El “lieto fine” de la novela se produce cuando
Ribelles, que ha ganado las oposiciones, recibe una carta en la que se le invita a
hacerse cargo de la Capilla Real de Madrid, dando lugar a que, de esta manera,
sea Raponso quien se convierta en maestro de capilla de la catedral”, y dejando a
Mosen Juan como organista.

En paralelo a esta accion se producen las “andanzas” de Agapito Quitdles,
un viejo maestro que ha enloquecido estudiando a Cerone y a Nassarre. Tras
renunciar a concurrir a las oposiciones, como era su primera intencién, Agapito
sufre diversos episodios ridiculos hasta que, finalmente, entra en razon,
decidiéndose a abandonar la musica y a ordenarse como sacerdote a pesar de su
longeva edad. Podria decirse que en la novela concurren dos tramas
argumentales, una “cémica” (la que esta relacionada con Agapito Quitoles), y otra
“seria” (la relacionada directamente con las oposiciones), que a menudo se
entrecruzan entre si, y que tienen en el protagonista, D. Lazarillo Vizcardi, su
nexo de unién". Este se erige en el elemento aglutinador de los diversos episodios
que se van sucediendo, mientras va realizando su propio camino hacia el
conocimiento. D. Lazarillo, hijo de un comerciante de origen italiano, es un joven
aficionado a la musica (toca el violin en academias de musica instrumental que él
mismo mantiene) y enamorado de dofa Julia Martinez, hija de una de las
principales familias de la ciudad, también aficionada a la musica, con la que se
casa al final de la novela.

El texto de Eximeno trasciende asi a la “novela didactica” o “didactico-
musical” para convertirse en una “novela de formacion”, en la que el protagonista

1 Antes de acceder al magisterio de capilla, Raponso cambia su malsonante apellido por el de “Ramirez”:
“Raponso fue un hermano de mi abuela, famoso contrapuntista, y tan aventajado en la musica de fondo,
que el mayor elogio que se podia hacer de un maestro de capilla era llamarle un segundo Raponso. Antes
que mi padre me llevara a Zaragoza, este tio me tuvo en casa y me ensefid los primeros rudimentos de la
musica. Todos me llamaban Raponsito; y yo, crecido en edad, teniéndolo por honor, me dejaba llamar y
yo mismo me llamaba Raponso. Con que mafiana, dijo dofia Julia, tomaréis posesion del magisterio de
capilla con el nombre de D. Candido Ramirez (...)”. EXIMENO, Antonio: Don Lazarillo Vizcardi. Sus
investigaciones misicas con ocasion del concurso a un magisterio de capilla vacante. Madrid: Sociedad
de Bibliéfilos Espafioles, 1872, vol. 11, p: 268-269.

12 Carmen Rodriguez Suso considera que los nicleos argumentales de la novela son, por una parte, el
proceso de aprendizaje de Lazarillo, y por otra, el desarrollo de las oposiciones a maestro de capilla (v.
RODRIGUEZ SusO, Carmen: “Las «Investigaciones musicas de D. Lazarillo Vizcardi.» Una propuesta
sincrética para una masica en busca de su identidad™, Musica e storia, 111 (1995), p: 132). Desde nuestro
punto de vista, esta interpretacion resulta un tanto problematica al relativizar en exceso la importancia del
personaje de Agapito Quitdles (quien representa el aspecto comico de la novela, y que le sirve a Eximeno
para ridiculizar algunas de las cuestiones méas extravagantes contenidas en tratados como los de Cerone o
Nassarre), y no tiene en cuenta que la formacion de Lazarillo se produce, principalmente, unida al
desarrollo de las oposiciones.
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va aprendiendo a medida que transcurren los hechos narrados en el libro”. En
cualquier caso, la formacion recibida por Lazarillo es la de un aficionado (sin
duda el tipo de lector al que se dirigia la novela), quien consigue conocer diversas
cuestiones relacionadas con la musica (historia, filosofia, estética, reglas) a través
del tratado de Eximeno. Puede decirse, por tanto, que la novela cumpliria,
ademas de la funcién diddctica, una funcién propagandistica, contribuyendo a la
difusién de Del origen y reglas de la musica*. Por otra parte, la imagen del
alumno que adquiere su formacion preguntando al maestro (algo que sucede a
menudo en los didlogos de Lazarillo como Narciso Ribelles) remite a la forma de
didlogo que adquieren muchos de los tratados artisticos y musicales®. Ademas,
las referencias a personajes y situaciones reales, asi como a acontecimientos
vividos por Eximeno durante su estancia en Valencia, hacen pensar que la novela
podria ser leida también desde una perspectiva “privada”, s6lo comprensible para
aquellos que habian compartido vivencias con el exjesuita, y que podrian verse
retratados en el texto.

Por ultimo, los apéndices de la novela constituyen un alarde de erudicion
historiografica, en el que Eximeno aporta datos concretos sobre algunos aspectos
de la historia de la musica que reflejan el avance de la historiografia musical en
aquellos afos™. Esta parte de la novela, que no pretende ser una historia de la
musica, contrasta con el planteamiento de Eximeno en Dell’origine, donde el
exjesuita habia prescindido de datos concretos para construir un discurso de tipo
ensayistico. De este modo, podemos concluir que la novela aparece articulada en
una serie de capas que permiten diversos niveles de lectura y que configuran un
texto complejo, rico en significados, que no se limita tnicamente a “(...) girar
sobre unas pocas ideas con machaconeria (...)”"”” como pretendia Otafio al abordar
su analisis desde una perspectiva simplista.

13 Creemos, como Alice M. Pollin que la eleccion del nombre de “Lazarillo” hace referencia al Lazarillo
de Tormes, en tanto que ambos tienen como mision la de guiar a los “ciegos” (fisicos en el caso del
Lazarillo de Tormes, estéticos en el caso de D. Lazarillo Vizcardi). V. POLLIN, Alice M.: “Don Quijote en
las obras del P. Antonio Eximeno”, en Publications of the Modern Language Association of America
(1959), p: 570

Pero también es posible que el nombre de Lazarillo haga alusion a la figura neotestamentaria de Lazaro,
quien resucitd, pasando asi de las tinieblas a la luz; algo que podria ser una metafora del proceso seguido
por Lazarillo, quien pasa de las tinieblas de la ignorancia a la luz del conocimiento.

!4 Dentro de esta faceta propagandistica de la novela se incluirfa la contestacién de Eximeno a los autores
de la Encyclopédie Méthodique, quienes habian apoyado algunas de las opiniones del exjesuita. Al
“aclarar” algunas de las criticas formuladas por Guinguené, Eximeno estd dando cuenta de la repercusion
de su tratado (que, ciertamente, habia merecido una destacable atencion en dicha enciclopedia) a nivel
internacional. Por otra parte, y dado el caracter polémico que habia tenido en Espafia la Encyclopédie
Méthodique, a raiz de la publicacion de la voz “Espagne” de Nicolas Masson de Morvilliers, no cabe
descartar que Eximeno estuviese dando su particular réplica (indirecta) a dicho texto.

15 | a tradicion del dialogo entre un alumno y su maestro ya ha sido sefialada por Carmen Rodriguez Suso:
RODRIGUEZ Suso, C.: “Las «Investigaciones musicas...»”, p: 129-130.

18 En concreto, Eximeno cita los textos de Burney, Hawkins, Gerbert y Adami.

7 OTARO, N.: EI P. Antonio Eximeno..., p: 13.
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Desde el punto de vista formal, la novela se articula en cinco partes; un
hecho que ha llamado la atencién de autores como Carmen Rodriguez Suso™.
Para esta autora, son numerosas las concomitancias existentes entre la novela de
Eximeno y el poema La Musica, de Tomas de Iriarte, al que ensalza el exjesuita:
en los prologos que anteceden a dichas obras, los autores se dirigen a los
aficionados y no a los profesionales; en ambos casos se defiende la practica
musical como entretenimiento honesto y saludable para la juventud; se denuncia
la rigidez de las oposiciones™; se propone la creacion de academias de musica vy,
finalmente, se organizan los textos en cinco apartados, seguidos de apéndices™.

Aunque compartimos la mayor parte de estas opiniones, consideramos que
es preciso realizar una matizacion de las mismas. En primer lugar, los
comentarios de Eximeno en torno a La Musica venian precedidos por una
respetuosa cita de Iriarte a Eximeno en los apéndices a su poema. Ademas, el
texto de Iriarte habia sido muy bien acogido tanto a nivel internacional como a
nivel nacional: de hecho, Agustin Iranzo respondera a Eximeno citando
ampliamente el poema. Por otra parte, la eleccion de los aficionados como
destinatarios de los textos es, efectivamente, una coincidencia pero, lejos de
constituir un hecho exclusivo de estas dos obras, forma parte de las corrientes
dominantes en la época. Algo similar ocurre con la consideraciéon de la musica
como un entretenimiento honesto, o como un “lujo inocente”. Mas llamativa
resulta la coincidencia en torno a las academias de musica: a pesar de que Iriarte
reclama la inclusion de la musica en la Real Academia de San Fernando, y
Eximeno propone dar forma a una academia exclusivamente musical, ambos
autores coinciden en apuntar a la necesidad de crear nuevas estructuras de
educacion musical que trasciendan a las capillas musicales eclesiasticas.

Por ultimo, la organizacién pentapartita de los textos tiene una importancia
que va mas alla de estas dos creaciones. En efecto, y como también sefialara
Rodriguez Suso, este tipo de estructura goza de una gran tradicién en la literatura
neocldsica de cufio rousseauniano™. Sin embargo, para encontrar el origen de esta
estructura es preciso remontarse al Arte Poética de Horacio, admirado tanto por
Eximeno como por Iriarte (quien llegd a traducir este texto), y cuya influencia
sobre la estética literaria neocldsica en Espafia es crucial. Finalmente, es preciso
sefialar también que el Quijote de Cervantes, modelo indiscutible de Eximeno,
constaba de cinco partes (cuatro en el primer volumen, y una en el segundo).

'8 RODRIGUEZ SUSO, C.: “Las «Investigaciones musicas...»”, p: 121-156.

19 No hemos podido encontrar las referencias criticas de Iriarte a las que hace alusién Rodriguez Suso. En
todo caso, el autor de La Musica muestra su respeto por el procedimiento seguido en la Capilla Real de
Madrid.

20 RODRIGUEZ SUSO, C.: “Las «Investigaciones musicas...»”, p: 130-131.

2l Rodriguez Suso cita como ejemplo el Eusebio de Montegén, quien fuera discipulo de Eximeno.
RODRIGUEZ Suso, C.: “Las «Investigaciones musicas...»”, p: 131.
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Precisamente la relacién de D. Lazarillo con el Quijote ha sido subrayada
por numerosos autores, entre los que cabe destacar a Alice M. Pollin**. La autora
norteamericana ha analizado las relaciones existentes entre la novela de
Cervantes y la de Eximeno, las cuales se centran, sobre todo, en el personaje de
Agapito Quitdles. Las coincidencias comienzan con el nombre del personaje,
cuya sonoridad recuerda a la de “Alonso Quijano”. Los dos personajes coinciden
también en su edad aproximada y en su aficion a los libros (de caballerias en el
caso de D. Quijote, de musica en el caso de Quitdles), en los que gastan todo su
dinero, y que los distraen por completo de sus obligaciones. Del mismo modo, si
D. Quijote contaba con la ayuda de Sancho Panza, Quitoles contara con la de
Juanito, quien sintetiza, no solo a Sancho, sino también a la sobrina de D.
Quijote, al cura, y al bachiller, quienes se preocupaban por el bienestar material
del protagonista. El tipo de lenguaje utilizado por D. Quijote y Quitdles es
también similar, ya que ambos utilizan expresiones grandilocuentes y anticuadas.
Pero, si en la novela de Cervantes era D. Quijote quien corregia a Sancho sus
errores gramaticales, en la novela de Eximeno es Lazarillo quien corrige los yerros
de Quitdles.

Al margen de estas cuestiones, que atafien al personaje de Quitdles, muchas
de las situaciones de la novela tienen su correlato en el texto de Cervantes. Asi,
por ejemplo, el escrutinio de los libros que formaban la biblioteca de Quitoles™
coincide con el expurgo de los libros de caballeria que habian vuelto loco a
Alonso Quijano. De igual modo, el episodio del Retablo de Maese Pedro tiene su
equivalente en el enfrentamiento entre Quitdles y los titeres, a los que amenaza
como si se tratase de personas de carne y hueso*. También tiene su paralelismo
con D. Quijote la “mania persecutoria” que sufre Quitdles, quien se siente
perseguido y amenazado por el fantasma del difunto maestro de capilla®. La
“salida” en la que Quitdles pretende escuchar la musica de las esferas, y que se
salda con su enfermedad, vendria a sintetizar todos los episodios jocosos en los
que D. Quijote confunde realidad y ficcién, y que acaban irremediablemente con
el padecimiento del protagonista. Ademads, en este episodio se encuentran otras
referencias al Quijote: el romance de D. Gayferds, que en la novela de Cervantes
era representado en el Retablo de Maese Pedro, aparece ahora como sefial de
aviso. Por otra parte, la maquinaria con la que el ermitafio y su mujer engafian a
Agapito para que crea escuchar la musica de las esferas tiene su equivalente en el
Clavileno quijotesco. Los paralelismos entre los dos personajes se prolongan
hasta el final de la novela: en ambos casos recuperan la cordura al final del texto.
Sin embargo, mientras D. Quijote recobra el juicio para, acto seguido, fallecer;

2 POLLIN, A. M.: “Toward an understanding...”, p: 568-575.
2 EXIMENO, A.: D. Lazarillo..., vol. 11, p: 218-234.

2 EXIMENO, A.: D. Lazarillo..., vol. II, p: 27-28.

% EXIMENO, A.: D. Lazarillo..., vol. 11, p: 30.

44



Quitdles consigue reencaminar su vida y convertirse en sacerdote. Como sefiala
Alice M. Pollin:

Era completamente logico en el siglo 17 (sic) que, para Don Quijote, el
momento de lucidez en que reconocié la verdad fuese precisa y
necesariamente el momento de aproximarse a la muerte. Igualmente logico
para el siglo 18 (sic) racionalista y optimista era que el momento lucido fuese,
para Agapito, precisamente el momento de restablecerse fisicamente vy, a
pesar de su edad ya avanzada, de volver a vivir de la manera que mas le
convenia.”®

Finalmente, la autora sefiala los paralelismos existentes entre el “Discurso
sobre el teatro” que inserta Cervantes en su novela, con la “Breve digresion sobre
las unidades de tiempo y de lugar de la comedia” que Eximeno situa al comienzo
de la cuarta parte de D. Lazarillo Vizcardi. Desde nuestro punto de vista, las
similitudes formales se extienden mas alld de esta cuestion: al igual que D.
Quijote, el maestro Quitodles realiza tres “salidas”. La primera de ellas le conduce
hasta su lugar de nacimiento, y concluye de manera accidentada como
consecuencia del golpe involuntario que le propina al capén Longinos. La
segunda de ellas se produce tras hallarse incapaz de concluir su “lunario musico”,
y le conduce al enfrentamiento con los titeres al que ya nos hemos referido. Y la
tercera de ellas es la que le lleva a escuchar la armonia de los planetas, y que
concluye con la enfermedad de Agapito, después de la cual, recupera su cordura.
Como vemos, las similitudes entre D. Quijote y D. Lazarillo Vizcardi van mas alla
de los paralelismos entre personajes o las referencias a situaciones concretas para
extenderse a aspectos estilisticos y formales.

Una dltima cuestion que ha llamado la atencion de los especialistas ha sido
la relacion entre los personajes ficticios de la novela de Eximeno y los personajes
reales que pudieran haberle servido como inspiracion (Tabla 2-3). En efecto, no
solo son numerosos los personajes que aparecen inspirados por la realidad, sino
que también las situaciones reales parecen haber servido a Eximeno para escribir
su relato. En primer lugar, las oposiciones, descritas de manera muy verosimil,
adquieren tintes de gran realismo cuando en ellas se citan los textos de sendos

villancicos procedentes de “una ciudad castellana” y de “una ciudad catalana™.

Como ya diera a conocer José Artero, el primero de ellos habia sido utilizado
en las oposiciones celebradas en Salamanca en 1789, que gand Manuel Doyagiie, y
a las que concurrid Josep Pons (1770-1818). Precisamente éste era el maestro de

%6 PoLLIN, Alice M.: “Don Quijote en las obras...”, p: 574.
T ARTERO, José: “Oposiciones al magisterio de capilla en Espaiia durante el siglo XVIII”, en Anuario
Musical, 1l (1947), p: 191-202.
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capilla de la Catedral de Valencia desde 1793, y es innegable que tuvo una
estrecha relacion con Eximeno, ya que fue uno de los elegidos por el exjesuita
para corregir las pruebas de imprenta de la novela. Ademas, Pons, que en las
oposiciones de Salamanca figuraba como “musico de Madrid”, era gerundense y
ejercio durante dos afios como maestro de capilla de su ciudad natal, por lo que
también podria haber sido quien proporcioné a Eximeno el texto del “villancico
catalan”. Resulta evidente que el personaje de Narciso Ribelles estd inspirado en
el de Pons. Como ha sefialado Carmen Rodriguez Suso, incluso las edades de los
dos personajes coinciden: en la novela, Ribelles cuenta 34 afos, algo que coincide
con la edad aproximada de Pons en aquel momento. Ademads, el nombre de
Narciso corresponde con el del patron de Gerona. Por otra parte, Ribelles asegura
que, en Madrid, se le acusa de ser demasiado aficionado a la musica instrumental,
algo que coincide con el hecho de que una gran parte de la produccion de Pons
son sinfonias destinadas a ser interpretadas en el &mbito eclesiastico™®.

La figura del segundo de los opositores, Mosen Juan, podria estar basada en
Francisco Javier Cabo (1768-1832), organista valenciano que se formé en la
Catedral de dicha ciudad. Desde 1788, Cabo ejercido como maestro de capilla en la
parroquia de Santa Catalina de Valencia. En 1793 se presentd a las oposiciones al
magisterio de capilla de la Catedral de Valencia, que se resolvieron a favor de
Pons (en la novela, Mosen Juan y Ribelles concurren a las oposiciones, que se
resuelven a favor del segundo). En 1796, Cabo se convierte en organista segundo
de la Catedral de Valencia, (justamente el cargo que obtiene Mosen Juan al
término de la novela), ocupando este cargo en la época en que Eximeno comenzo
a escribir D. Lazarillo Vizcardi. En 1802 comienza a ejercer como organista
primero interino, obteniendo el puesto de organista primero titular en 1816, y
finalmente el de maestro de capilla de la Catedral en 1830*°. En contra de esta
hipotesis podria situarse la discrepancia de edades: Mosen Juan es descrito como
un joven con talento pero con escasa experiencia, mientras que, en la realidad,
Cabo seria dos aflos mayor que Pons. Algunos autores han mencionado la
posibilidad de que Mosen Juan esté basado en Manuel Doyagiie, quien seria un
joven sin experiencia aunque adepto al estilo “moderno” en las oposiciones que
gano en Salamanca en 1789°°. Esta atribucidn nos parece poco probable, dado el
desigual resultado de las oposiciones en la novela y las celebradas en la catedral
salmantina.

8 RODRIGUEZ SUSO, C.: “Las «Investigaciones musicas...»”, p: 139.

29 CLIMENT, José: “Cabo Arnal, Francisco”, en CASARES RoDICIO, Emilio (ed.): Diccionario de la muasica
espafola e hispanoamericana. Madrid: SGAE, 1999-2002, vol. 2, p: 840-841; RAMIREZ BENEYTO,
Ramén: “Introduccion” a PONS, Josep: Simfonia num. I en Sol major “Oriental”. Edicio de Josep Dolcet.
Barcelona: Tritd, 1999, p: 11-14.

% \/. MONTERO, Josefa: La figura de Manuel José Doyagiie (1755-1842). Tesis doctoral, Universidad
Complutense de Madrid, 2011, Vol. I, p: 175. < http://eprints.ucm.es/13770/1/T33180.pdf> (consultado el
8 de junio de 2012).
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Mas dificil resulta buscar una figura real en la que pudiera estar basado el
personaje de Candido Raponso. Al igual que en otros casos de personajes
“negativos” (como los de Quijarro o Quitoles), Eximeno le otorga un apellido de
sonido cacofdnico. Sin embargo, su “conversion” al final de la novela viene unida
a un proceso de anagnorisis en el que se revela su nombre real: el de Candido
Ramirez. Por otra parte, su nombre (Candido) parece estar pensado para
describir su personalidad (marcada hasta entonces por la candidez), ademas de
remitir, ineludiblemente, al Cdndido de Voltaire. Existen algunas propuestas que
vinculan al personaje de Raponso con Josep Pons, basandose en la similitud que
pudiera existir entre los dos apellidos (RaPONSo0) y en la posibilidad de que Pons
sufriera una “conversion al estilo moderno” tras las oposiciones que perdié en
Salamanca (para las que habria compuesto una antifona con numerosos
elementos contrapuntisticos). En este caso, la “candidez” seria la del propio Pons,
quien iria madurando en sus posiciones a medida que iba profundizando en su
conocimiento del tratado de Eximeno. Por otra parte, y habida cuenta de que las
oposiciones salmantinas fueron ganadas por Doyagiie (algo que Pons podria
haber considerado como una injusticia), es posible pensar que bajo el personaje
de Raponso se ocultara el maestro salmantino®.

Otro personaje basado en la realidad es el P. Diego Quifiones. Este
franciscano, organista y juicioso examinador, muy erudito pero poco imaginativo,
estd indudablemente basado en el P. Martini**. Como ha sefialado Laura Callegari
Hill, quien con mas profundidad ha estudiado este aspecto de la novela de
Eximeno, la identificacién del P. Diego con Martini se extiende incluso a
cuestiones como el gusto por el tabaco y el chocolate®. También coincide el P.
Diego con el franciscano bolofiés en su “indecible afabilidad™*. Las coincidencias
con Martini incluyen la posesiéon de una importantisima biblioteca sobre temas
musicales, e incluso la colocacién de la misma: la ordenacion de los libros del P.
Diego se corresponde con la descrita por Charles Burney, con la tnica salvedad
de que los “aposentos” martinianos aparecen convertidos en “estantes” en la
novela de Eximeno®.

1 MONTERO, J. La figura... , vol. 1, p: 175.

%2 por si cabia alguna duda, Eximeno titula el capitulo XIV de la cuarta parte: “Prosigue la antecedente
conferencia, en la cual responde Ribelles al Ensayo de contrapunto del Padre Martini, cuya persona
representa el Padre Diego”. EXIMENO, A.: D. Lazarillo..., vol. II, p: 91.

% CALLEGARI HILL, Laura: “Visitando la biblioteca di Padre Diego: Ancora sulla controversia Martini-
Eximeno, alla luce del Romanzo Don Lazarillo Vizcardi”, en Quadrivium, I (1990), p: 85-99.

* EXIMENO, A.: D. Lazarillo..., vol. 1, p: 84.

% BURNEY, C.: The present state of music in France..., p: 195. Cit. por RODRIGUEZ Suso, C.: “Las
«Investigaciones musicas...»”, p: 140.
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Fig. 2-5: Portada de D. Lazarillo Vizcardi
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El otro miembro del tribunal, Mosen Bartolomé Quijarro, también podria
tener visos de realidad. En las oposiciones celebradas en la Catedral de Salamanca
en 1789, a las que concurrio Josep Pons, el tribunal estaba compuesto, entre otros,
por José Maria Reinoso, tenor de dicha catedral. Este fue el tnico de los
miembros del jurado que se manifesté a favor de la de Antifona de Pons por su
artificiosidad contrapuntistica, lo que se corresponde con la opiniéon de Quijarro,
quien, en la novela, apoya a Candido Raponso hasta que éste conoce el tratado de
Eximeno®.

Tabla 2-3: Correspondencia de los personajes de D. Lazarillo Vizcardi con

personajes reales

PERSONAJE DE FICCION PERSONAIJE REAL CARACTERISTICAS EN LA
NOVELA
Narciso Ribelles Josep Pons Opositor partidario del estilo

moderno. Origen catalan.

Mosen Juan

Francisco Javier Cabo ¢ Manuel
Doyagle?

Opositor joven, con talento
pero sin experiencia, partidario
del estilo moderno.
Procedencia local.

Candido Raponso

éJosep Pons? ¢ Manuel Doyagilie?

Opositor partidario del
contrapunto. Al final de la
novela se “convierte” al estilo
moderno. Origen aragonés

P. Diego Quifiones

Giovanni Battista Martini

Miembro del tribunal. Experto
en contrapunto y en historia de
la musica.

Mosen Bartolomé Quijarro

José Maria Reinoso

Miembro del tribunal.
Contrapuntista. Enemigo del
“estilo moderno”.

Sr. Obispo

Joaquin Company Soler

Obispo.

Candnigo Penitenciario

Feijoo, Benedicto XIV

Opiniones severas respecto a la
musica religiosa

“El organista de Gandullas”

Francisco Antonio Gutiérrez

Reta al “Maestro Panduro”.

“Maestro Panduro”, “Maestro
Pancraso”

Agustin Iranzo

Responde a “El organista de
Gandullas”. Critica los libros sin
haberlos leido

Joven de Zaragoza enviado a
estudiar a Napoles

Francisco Javier Garcia Fajer

Tras estudiar en Napoles, se
encuentra con la oposicion de
parte del cabildo zaragozano.

Otros personajes secundarios, como el del obispo, también podrian tener
elementos de realidad. En la novela, este personaje relata una historia referida a

% MONTERO, J. La figura... , vol. |, p: 173.
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un joven musico zaragozano, quien fue enviado a estudiar a Napoles,
encontrandose a su vuelta con la oposicién de los mas conservadores®. Es muy
posible que Eximeno estuviera pensando en Francisco Javier Garcia Fajer al
describir al joven musico que fue apoyado por el cabildo de Zaragoza para
estudiar en Napoles. Pero, ademas, el arzobispo de Valencia entre 1800 y 1813 fue
el franciscano Joaquin Company Soler. Nacido en Pendguila (Alicante) en 1732,
habia sido arzobispo de Zaragoza entre 1797 y 1800, por lo que habria coincidido
(brevemente) con el magisterio de Garcia Fajer en La Seo®.

Eximeno también realiza referencias explicitas y veladas a personajes reales.
Asi, el exjesuita cita a “El organista de Gandullas”, quien tendria gran fama, y a un
maestro “Panduro” o “Pancraso”, que criticaba los libros sin haberlos leido*. “El
organista de Gandullas” es uno de los personajes que intervienen en la polémica
sobre Eximeno en el Diario de Madrid defendiendo al exjesuita (de hecho, es muy
posible que tras dicho pseudénimo se ocultara Francisco Antonio Gutiérrez). Por
su parte, el maestro “Panduro”, que impugnaba los libros que no habia leido no
seria otro que Agustin Iranzo Herrero, impugnador de Eximeno, quien intervino
en el Diario de Madrid criticando la obra del exjesuita pero reconociendo, al
mismo tiempo, que no habia podido leer su tratado musical. También aparecen
referencias directas a Francisco Antonio Gutiérrez, traductor de Dell’origine, a
quien Eximeno califica de “culto y sabio”*°.

Por otra parte, las opiniones manifestadas por el Canonigo penitenciario
coinciden con las de Feijoo y con las de Benedicto XIV, por lo que es probable
que estos dos religiosos hayan servido de inspiracidn en la construccién de este
personaje ficticio. Ademas, el citado canonigo describe una representacion de un
drama sacro a la que habria asistido en Valencia, adonde habria acudido en
Navidad con ocasion de concurrir a un canonicato en aquella ciudad*. Esta
anécdota parece plenamente inspirada en la realidad: en una carta dirigida por el
clérigo Francisco Moreno Sanchez a Lorenzo Hervas (discipulo de Eximeno v,
como él, jesuita expulso), fechada en enero de 1800, se dice que “Colomés ha
estado muy ocupado estas navidades con el canodnigo Roca, haciendo y
estampando villancicos para las funciones que, dentro de casa por la noche, se
han representado al nacimiento, con grandisimo concurso e igual decoro (...)"*.
Esta referencia coincide con la descripcion de la representacion que hace

3" EXIMENO, A.: D. Lazarillo..., vol. I, p: 209.

% LLIN CHAFER, Arturo: “Fr. Joaquin Company Soler, O.F.M. (1800-1813), en Archidi6cesis de
Valencia. http://www.archivalencia.org/contenido.php?pad=100&modulo=67&epis=58 (consultado el 13
de marzo de 2012).

¥EXIMENO, A.: D. Lazarillo..., vol: 1, p. 19; EXIMENO, A.: D. Lazarillo..., vol: 1, p. 222..

“0 EXIMENO, A.: D. Lazarillo..., vol. 11, p: 233.

* EXIMENO, A.: D. Lazarillo..., vol. I, p: 257.

*2 HerVAs, Lorenzo: “Cartas, Biblioteca Nacional de Madrid, ms. 22996, folios 372-373”. Cit. en
HERVAS, Lorenzo: Biblioteca jesuitico-espafiola (1759-1799). Estudio introductorio, edicion critica y
notas: Antonio Astorgano Abajo. Madrid: Libris, 2007, p: 193.
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Eximeno, quien sitia la escena en un dambito privado. Unas paginas después,
Eximeno hace alusion al “drama pastoral” de la Adoracién de los Reyes, de Juan
Bautista Colomés*, quien, como el propio Eximeno, era jesuita expulso y
procedia de Valencia, donde coincidirian entre 1798 y 1801. Realidad y ficcion se
entremezclan en un texto poliédrico que admite numerosos niveles de lectura y
que resulta tanto o mas interesante que los otros textos de Eximeno por su
caracter personal y casi “testamentario”, por la originalidad de su forma y por la
capacidad para retratar, a través de la lente de la sdtira, el ambiente en el que se
producia la musica en la Espafa de finales del siglo XVIII y principios del XIX.

2.1.4-Otros textos con contenido musical

Al margen de los textos a los que nos hemos venido refiriendo hasta ahora,
Eximeno es autor de otros escritos de contenido musical. Asi, por ejemplo, la
publicacion de Dell’origine se vio precedida de un prospecto titulado Awviso
a’letterati, ed a gli amatori della musica. En dicho prospecto, dado a la luz en 177,
y formado por dos hojas sin numerar y a dos columnas, Eximeno explica cudles
seran los principios estéticos y técnicos de su futuro tratado, los contenidos del
mismo y los aspectos formales de la edicién**.

La reaccion generada en Italia por Dell'origine e delle regole della musica
tuvo como resultado la publicacion de una serie de cuatro articulos en las
Effemeridi letterarie di Roma, en los que se cuestionaba, desde un punto de vista
matematico, el pensamiento musical de Eximeno®. El exjesuita se defendera de
estas criticas publicando cuatro respuestas sucesivas en las que desmenuza los
articulos y contradice las afirmaciones de los efemeridistas.

La participacion de Eximeno en la vida cultural romana dio como resultado
la publicacién de una carta titulada “Musica. Lettera del Signor Abate D. Antonio
Eximeno al P.M. Guglielmo della Valle Minore Conventuale”, en el tomo primero
de las Memorie per le Belle Arti*’. En este escrito, que permanece sin estudiar a
dia de hoy, Eximeno plantea algunas reflexiones sobre la musica y las dirige a
Guglielmo della Valle (c. 1745-1805), quien habia sido el primer biografo del
recientemente fallecido P. Martini. Della Valle fue un monje franciscano, erudito,
esteta, historiador del arte y critico artistico quien, ademas, pertenecié a la
Accademia dell’Arcadia con el nombre de Ismerio Peliaco. A él se deben tanto el

* ExIMENO, A.: D. Lazarillo..., vol. I, p: 277. Esta obra fue publicada en Valencia en 1800: COLOMES,
Juan Bautista: Adoracion de los Reyes: drama sagrado con un intermedio. Valencia: Viuda de Martin
Peris, 1800.

* Eximeno insiste en la calidad del papel y de la tipografia, en el nimero de ejemplos musicales y en los
grabados que acompafian al texto.

* Effemeridi letterarie di Roma, n® 37 (19-111-1774), n® 38 (26-111-1774), n® 39 (2-1V-1774), n° 40 (9-1V-
1774).

*® EXIMENO, Antonio: “Musica. Lettera del Signor Abate D. Antonio Eximeno al P.M. Guglielmo della
Valle Minore Conventuale”, en Memorie per le Belle Arti, 1 (1785).
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Elogio del P. Giambattista Martini (1784) como las Memorie Storiche del P.M.
Giovanni Battista Martini (1785)*. Precisamente, en esta dltima publicacién
aparecen algunas de las cartas cruzadas entre Eximeno y Martini, asi como una
carta de Eximeno a della Valle, en la que el exjesuita reconoce la natural bondad
del fraile bolofiés*.

2.1.5-Ediciones modernas de obras de Eximeno

Las ediciones modernas de las obras de Eximeno no son muy numerosas.
Entre ellas cabe destacar, en primer lugar, a D. Lazarillo Vizcardi, publicada por
primera vez en 1872 gracias a los esfuerzos de Barbieri, quien consiguio recuperar
la obra cuando el manuscrito ya habia pasado a manos privadas. Ya nos hemos
referido antes a sus caracteristicas fisicas, por lo que no nos extenderemos mas
sobre este particular.

Mas recientemente, se llevd a cabo una fragmentaria y descuidada edicion
de Del origen y reglas de la musica, que corrio a cargo del compositor Francisco
Otero, y que sélo incluye el primer volumen completo y parte del tercero*. A
ellos se afiade una introduccién en la que el editor trata de vincular algunos
problemas estéticos del siglo XX con la teoria musical de Eximeno. El hecho de
que el titulo del volumen no especifique que se trata de una edicion parcial del
tratado mueve a error al lector potencial, que con frecuencia piensa que se trata
de una edicion integra del texto eximeniano. Sélo cabe lamentar que esta fuera
una oportunidad perdida de realizar una edicion moderna del tratado de
Eximeno con un prologo que hiciera justicia a las ideas del exjesuita.

La version italiana de Dell’Origine e delle Regole della musica, fue publicada
en una cuidada edicion facsimil en 1983°°. Por el contrario, la edicion espafiola
hubo de esperar al afio 2010°": esta edicion, en tamafio inferior al original y con

*" FAGLIOLI VERCELLONE, Guido: “Della Valle, Guglielmo (al secolo Pietro Antonio o Giovanni
Antonio)”, en Dizionario Biografico degli Italiani. Vol. 37 (1989).
http://www.treccani.it/enciclopedia/guglielmo-della-valle_%28Dizionario-Biografico%29 (consultado el
1 de mayo de 2012).

#8 «(...) Vero ¢ che nel mio Dubbio lasciai scorrere la penna con qualche amarezza, che poi lo stesso P.
Martini in lettera scrittami attribui a zizania seminata fra di noi da qualche malevolo (...) la vendetta
presasi dal P. Martini del mio risentimento fu sollecitare il mio ritratto per la sua ricca galleria di musica,
e mostrarmisi bramoso della mia amicizia”. DELLA VALLE, Guglielmo: Memorie storiche di Padre G.B.
Martini, minor conventuale di Bologna, celebre maestro di cappella. Napoles: Stamperia Simoniana,
1785, p: 81. Cit. por: CALLEGARI HILL, Laura: “Un corrispondente ed allievo pesarese di Padre G. B.
Martini: il cavaliere Vincenzo Olivieri, Accademico Filarmonico”, en Quadrivium, vol. XXVI, fasc. 1
(1985), p: 192.

** OTERO, Francisco (ed.): Antonio Eximeno: Del origen y reglas de la masica. Madrid: Editora Nacional,
1978.

% EXIMENO, A.: Dell’ Origine e delle regole della musica, colla storia del suo progresso, decadenza e
rinovazione. Hildesheim: Georg Olms

>L ExIMENO, A.: Del origen y reglas de la msica, con la historia de su proceso (sic), decadencia y
restauracion. Valladolid: Maxtor, 2010.
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una calidad manifiestamente mejorable, retine en un solo volumen los tres tomos
de la publicacion original, lo que dificulta notablemente su manejo.

Finalmente, la primera traduccion al inglés de esta obra fue llevada a cabo
en 1992 por Ladson J. Saylor, basdndose en la version espaiiola® de Francisco
Antonio Gutiérrez. Saylor realiza, ademds, una introduccion y una serie de
comentarios que contribuyen a facilitar la comprension del texto.

Desde nuestro punto de vista, seria muy interesante que, en un futuro
proximo, se llevaran a cabo ediciones criticas de todas las obras teérico-musicales
de Eximeno. Especialmente deseable resultaria una edicién de este tipo centrada
en D. Lazarillo Vizcardi, cuyas complejas referencias ideologicas y cuyos niveles
de lectura superpuestos podrian abordarse de un modo mas satisfactorio si el
texto contase con un buen aparato critico, que ayudaria a comprender una obra
de gran originalidad formal.

2.1.6-Otros textos de Eximeno

Al margen de los textos a los que acabamos de referirnos, Eximeno fue autor
de otras publicaciones, de variada temdtica, que pasamos a exponer a
continuacién por orden cronolégico.

1-CASTELLVI I LA FIGUERA, Joaquin (ed.): Mercurio sacro y poético. Valencia:
Dolz, 1745. En este volumen se recogen las poesias del certamen literario
celebrado en el Seminario de Nobles de S. Ignacio, de Valencia, el 25 de julio de
1745. En él se incluyen varias poesias de Eximeno, en castellano y en latin>.

2-VVAA: Fiestas seculares con que la Coronada Ciudad de Valencia celebré el
feliz cumplimiento del tercer sigo de la canonizacién de su esclarecido hijo, y dngel
protector, S. Vicente Ferrer, Ap6stol de Europa. Valencia: Viuda de Orga, 1762. En
este folleto, compuesto por doce sonetos, Eximeno participa con tres
composiciones poéticas dedicadas a la pila bautismal de la Iglesia de S. Esteban, a
D. Bonifacio Ferrer, hermano de S. Vicente Ferrer, y a D. Gonzalo de Ixar.

3-EXIMENO, Antonio: De sinceritate Sacrae Doctrinae. Valencia: Benito
Monfort, 1762. Discurso pronunciado por Eximeno en la apertura del curso de la
Universidad de Valencia en 1757.

4-EXIMENO: Antonio: Certamen literario, en el cual el Seminario de Nobles de
S. Ignacio, de la Compaiiia de Jesus, con los Alumnos de las Escuelas que la Muy
ilustre Ciudad de Valencia instituyé en dicho Seminario, pone a la vista de su muy

2 SAYLOR, Landson J.: Antonio Eximeno’s “Del Origen y Reglas de la Musica con la Historia de su
Progreso, Decadencia y Restauracion” (1796, Spanish edition): Introduction, commentary, and
traslation. Tesis doctoral leida en la Universidad de Boston, 1992.

%% pico PAscuAL, Miguel Angel El Padre José Antonio Eximeno Pujades. Valencia: Insitucié Alfons el
Magnanim, 2003, p: 15.
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Ilustre Patrona el acierto que tuvo en su institucién. Valencia: Benito Monfort,
1758. Relacion del certamen literario celebrado en valencia el 3 y el 5 de julio de
1758. En él se interpretaron la Tragedia de Amdn y un intermedio satirico titulado
Apolo medallista, ambas de Eximeno.

5-RIEGER, Christian y EXIMENO, Antonio: “Observatio transitus Veneris per
discum Solarem facta in Regia Specula Matritensi”, en HELL, Maximilian:
Ephemerides Astronomicae. Viena: 1762. Articulo publicado junto al astrénomo
jesuita Christian Rieger en el que se describe la observacion del transito de Venus
por el disco solar realizada en Madrid en 1761.

6-EXIMENO, Antonio: Sermdn, que en la fiesta que se celebro en el dia 26 de
noviembre de 1762, a los veinte y cuatro cuerpos de mdrtires, que se veneran en la
Iglesia Parroquial de Santa Catharina de esta Ciudad de Valencia, dijo el padre
Antonio Eximeno. Valencia: Benito Monfort, 1763.

7-EXIMENO, Antonio: Sermén que en la Fiesta que celebré la Esclavitud de
Jesus Nazareno establecida en el Convento de la Trinidad Descalza de Valencia,
colocando a su Patrona la Concepcion de Maria en el altar de Jestis Nazareno. Dia
4 de abril de 1763, Dijo el padre Antonio Eximeno. Valencia: Benito Monfort, 1763.

8-EXIMENO, Antonio: Oracion que en la Abertura de la Real Academia
de Caballeros Cadetes del Real Cuerpo de Artilleria nuevamente establecida
por S.M. en el Real Alcdzar de Segovia dijo el Padre Antonio Eximeno, de la
Compaiiia de Jestus. Madrid. Eliseo Sanchez, 1764. Discurso pronunciado por
Eximeno en la inauguracién de la Real Academia de Artilleria de Segovia. En
él se sostiene la necesidad que tiene el arte militar de aunar conocimientos
tedricos y practicos. Fue reimpreso en 1857 y 1894°*.

9-; EXIMENO, Antonio (traductor)?: Riflessioni del Sig. Don Giuseppo
Nicolo Azara agente e pro-ministro del Re Cattolico presso la Santa Sede
relatrice alla Congregazione Generale che si tenne nel Palazzo Apostolico
Vaticano in presenza di Papa Pio VI ai 28 gennaio 1777 sopra le virtit in grado
eroico del Ven. Servo di Dio Don Giovanni di Palafox. [Roma: 1777].
Traduccion del optsculo del embajador Azara en torno a la causa del
Venerable Palafox (destacado por su anti-jesuitismo).

10-EXIMENO, Antonio: Lettera dellAbate D. Antonio Eximeno al
Reverendissimo padre M. Fr. Tommaso Maria Mamacchi sopra l'opinione del
Signor Abate D. Giovanni Andres intorno alla Letteratura Ecclesiastica de’Secoli
Barbari. Mantua: Giuseppe Braglia, 1783. En 1783, Eximeno envi6 a las Effemeridi
Letterarie di Roma una resefna con el objetivo de publicitar la obra Del origen,
progresos y estado actual de toda literatura, de Juan Andrés. El dominico

> Madrid. Ministerio de la Guerra, 1857. En 1894 fue incluido en: [Anénimo]: Libro de las promociones
de Oficiales de Artilleria. Segovia: S. Rueda, 1894, p: 1-14.
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Tommaso Maria Mamachi, responsable de la publicacion, modificé y recorto el
escrito de Eximeno, por lo que éste decidio publicar esta carta polémica.

11-EXIMENO, Antonio: Carta del Abate D. Antonio Eximeno al
Reverendisimo padre M. Fr. Tomds Maria Mamacchi sobre la opinién que
defiende el Abate D. Juan Andrés, en orden a la Literatura Eclesidstica de los
siglos bdrbaros. Madrid: Sancha, 1784. Traduccién al castellano del n? 10
llevada a cabo por Francisco Javier Borrull, discipulo de Eximeno, quien
anadio una “Advertencia Preliminar”.

12-EXIMENO, Antonio: Antonii Eximeni Presbyteri Valentini. De Studiis
philosophicis et mathematicis instituendis ad Virum Clarissimum suique
amicissimum loannem Andresium. Liber Unus. Madrid: Imprenta Real, 1789.
Proyecto de las Institutiones philosophicae et mathematicae. Fue publicado por
real orden.

13-EXIMENO, Antonio: Lo spirito del Macchiavelli, ossia Rifflessioni sopra
UElogio di Niccolo Macchiavelli nell’Accademia Fiorentina dal Sig. Giovanni
Battista Baldelli. Cesena: Erederi Biasini, 1795. Respuesta al elogio de Maquiavelo
pronunciado ante la Academia Florentina por el dominico Giovanni Battista
Baldelli, en el que recriminaba a los jesuitas haber sido los principales opositores
a las teorias de Maquiavelo. En esta obra, Eximeno critica la doctrina
maquiavélica aunque reconoce el talento del escritor florentino.

14-EXIMENO, Antonio: Antonii Eximeni Presbyteri Valentini Institutiones
Philosophicae et Mathematicae. Volumen I Dialecticam et rerum quas vulgo
Metaphysicas vocant libros tres priores complectens. Volumen II. Rerum quas
vulgo Metaphysicas vocant libros tres posteriores complectens. Madrid: Imprenta
Real, 1796. Primeros dos volumenes de su tratado Institutiones Philosophicae et
Mathematicae. El proyecto original preveia la publicacién de ocho volumenes, de
los que solo se publicaron estos dos.

15-EXIMENO, Antonio: El espiritu de Maquiavelo, esto es, reflexiones de D.
Antonio Eximeno sobre el Elogio de Nicolds Magquiavelo, dicho en la Academia
Florentina por el Serior Juan Bautista Baldelli en el afio 1794. Valencia: Benito
Monfort, 1799. Traduccion del n° 13 realizada por el propio Eximeno. Se le
afiaden, ademds de un prologo, dos disertaciones, una sobre el valor militar en
defensa de la religion cristiana y otra sobre la version de Aristételes utilizada por
Sto. Tomas de Aquino para comentar los libros de la Politica.

16-EXIMENO, Antonio: Apologia de Miguel de Cervantes sobre los yerros que
se le han notado en el Quixote. Dedicada por D. Antonio Eximeno al Excelentisimo
Serior Principe de la Paz. Non ego paucis offendor maculis. Madrid: Imprenta de la
Administracion del Real Arbitrio, 1806. En este opusculo, Eximeno rebate algunas
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de las afirmaciones expuestas por Vicente de los Rios en su “Andlisis del Quixote”,
incluido en la edicién del Quijote de la Real Academia™.

* CERVANTES, Miguel de: El Ingenioso hidalgo Don Quixote de la Mancha. Nueva edicién corregida por
la Real Academia Espafiola. Madrid: Joaquin Ibarra, 1780, tomo I, p: XLIII-CLII.
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2.2-METODOLOGIAS EMPLEADAS

Los limites del pensamiento musical, en tanto que disciplina cientifica,
resultan dificiles de precisar. Es evidente que esta facultad puede ser considerada
como una rama de la musicologia. Sin embargo, su objeto de estudio es, al mismo
tiempo, mas limitado y mas amplio que el de la musicologia, al circunscribir su
estudio a un tnico aspecto de la historia de la musica, y al compartir objetivos y
metodologias con otras disciplinas como la teoria musical, la estética y la
filosofia, la historia general y la historia de la cultura, la historia de la literatura o
la del pensamiento. Es preciso, por tanto, que una investigacion de este tipo se
realice partiendo de una perspectiva multidisciplinar, que utilice enfoques y
metodologias propias de las disciplinas antes citadas.

La metodologia con la que hemos abordado esta investigacidon parte de la
consideracion de los textos como un punto de arranque desde el que desarrollar
una reflexién intelectual y académica y, a la vez, como testimonios de una
realidad compleja. De esta manera, se pretenden integrar en la investigacion
tanto el andlisis de los contenidos de los textos, como la multitud de influencias
que confluyen en ellos, asi como la influencia de éstos sobre su contexto. Se
impone, por tanto, la utilizacién de un planteamiento netamente interdisciplinar
que tenga en cuenta tanto las dimensiones “factuales” y “conceptuales” (esto es, el
contenido de los textos), como la reconstruccién de los procesos histdricos,
estéticos, sociales y culturales con los que interactian dichos textos.

2.2.1-Clasificacion e interpretacion de fuentes

El primer proceso que realizaremos en nuestra investigacion implicara la
necesidad de emplear una metodologia filologica. El objetivo del mismo serad
localizar las fuentes primarias y secundarias y clasificarlas para tener una vision
del conjunto de documentos a estudiar, asi como de las relaciones que existen
entre ellos, de los contenidos de los mismos, y del origen de los conceptos que
aparecen en ellos. Estos procedimientos han sido el primer paso sobre el que
hemos construido nuestra investigacion, y nos han acompafiado a lo largo de la
misma como instrumentos necesarios para sustentar cualquier tipo de trabajo
cientifico. Pero una investigacion que no sometiese las fuentes a una critica
sistemdtica, quedaria limitada a la mera descripcion. Por ello, se ha hecho
necesario acudir a las herramientas metodologicas que proporciona la
hermenéutica, entendida como el proceso que permite descubrir el significado de
un texto a través de su comprensién (y no de su mera descripcion).
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Tienen para nosotros un especial valor, desde la perspectiva musicoldgica,
las propuestas de Carl Dahlhaus®. Este autor enfatiza la distincién entre
documentos y datos, por una parte, y de los hechos que se reconstruyen a través
de estas fuentes, por otra. En nuestro caso, los documentos vienen representados
por los textos en los que se ha centrado nuestra investigacion, y los datos que
aparecen en dichos textos; toda vez que los “hechos” reconstruidos tienen un
caracter mas abstracto y menos historico que en el planteamiento de Dahlhaus, al
venir definidos por su caracter filoséfico, tedrico o historiografico. Aunque en
nuestro caso no ha lugar la problematica planteada por Dahlhaus en torno a la
naturaleza de la “obra” musical (puesto que nuestra investigacién no se basa en
composiciones musicales sino en textos escritos), si creemos necesario tener en
cuenta su concepcidn de la historia, no como el pasado en si mismo, sino como
una construccion realizada a posteriori por parte de los historiadores, quienes
seleccionan y jerarquizan los datos para construir, con ellos, un discurso
coherente.

2.2.2-Historia de las ideas e historia cultural

Otra perspectiva interesante para nuestra investigacion la aporta la historia
de las ideas, iniciada en los trabajos de Arthur C. Lovejoy”’. El estudio de los
conceptos desde una perspectiva histdrica e integral, que supere la especificidad
de las disciplinas académicas construidas a posteriori, tal y como propone el
autor norteamericano, permite comprender con una mayor precision el
significado concreto de las ideas en un momento determinado®. Asi, para
aproximarnos al analisis de conceptos presentes en el pensamiento de Eximeno,
como “naturaleza” o “imitacién”, serd preciso conocer, previamente, el significado
de dichos términos en su contexto cultural y temporal. La historia de las ideas
ofrece, ademds, un marco mas especifico y menos restringido que la historia de la
filosofia. En sus planteamientos, la historia de las ideas se aleja del estudio de los
grandes sistemas “técnicos” para centrarse en el estudio de las unidades que
forman el pensamiento (las ideas o los conceptos): al dividir el material
intelectual de un modo particular, esta disciplina observa a la historia de las ideas
de una manera distinta a otras disciplinas®. Para ello, toma las doctrinas
filosoficas, selecciona los elementos que las componen y los reagrupa de acuerdo
con sus propios objetivos. De este modo, se demuestra que las ideas no son, en
términos generales, tan novedosas como suele pretenderse, sino que evolucionan

% DAHLHAUS, Carl: Foundations of music history. Cambridge: Cambridge University Press, 1983. Existe
traduccion al castellano: DAHLHAUS, Carl: Fundamentos de la historia de la musica. Barcelona: Gedisa,
1997.

> LovEeJoy, Arthur O.: Essays on the history of ideas. Nueva York: G. P. Putnam, 1960.

%8 Lovesoy, Arthur O.: “The historiography of ideas”, en LOVEJOY, A. O.: Essays on the history..., p: 2-
3.

* LovEloy, A.O.: “The historiography...”, p: 8.
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a lo largo de la historia, manteniendo una continuidad nominal y sufriendo
modificaciones en su contenido. Uno de los campos de andlisis mas explorados
por los historiadores de las ideas esta constituido por las “corrientes” filosoficas.
Estas no constituyen en si mismas las unidades que estudian los historiadores de
las ideas, sino unos compuestos, formados por varias teorias distintas, a menudo
contradictorias entre si, a las que es necesario aplicar este método de andlisis. Asi,
el historiador aisla una serie de unidades ideolodgicas, cuya continuidad debe
seguir tanto desde una perspectiva cronoldgica, como desde una perspectiva
sincronica (en diversos campos o “provincias” como la filosofia, la ciencia, la
literatura, el arte, la religién o la politica). En nuestro caso, ha sido fundamental
abordar una lectura de los textos desde esta perspectiva, que admite una
aproximacion interdisciplinar, y que nos ha permitido entender cudles son las
relaciones establecidas, a nivel intelectual, entre los contenidos plasmados en los
textos y el contexto cultural en el que éstos se producen y con el que interacttian.

Un concepto de gran interés para nosotros, y que no proviene
especificamente de la historia de las ideas, sino de la historia de la ciencia, es el
de “paradigma” o “paradigma cientifico”, formulado por Thomas Kuhn®. Este
concepto fue acuiiado por Kuhn para referirse al conjunto de practicas que
definen una disciplina cientifica durante un determinado periodo de tiempo. En
nuestra investigaciéon, nos ha permitido entender la validez de ciertos
planteamientos teodricos, estéticos o filoséficos en su contexto histdrico, con
independencia de la correccién de dichos planteamientos al ser observados desde
la perspectiva actual. Por otra parte, y en combinacion con estos planteamientos,
hemos considerado preciso utilizar algunos enfoques procedentes de la historia
cultural, y que nos han permitido encuadrar las ideas antes mencionadas en su
contexto historico. La historia cultural, disciplina de amplias aspiraciones y
eclécticos objetivos, es una corriente historiografica que estudia aspectos de la
realidad historica que van mas alla de los acontecimientos relacionados con las
élites”. En nuestro caso, han resultado particularmente ttiles las aproximaciones
desde este campo a conceptos estéticos e historicos.

2.2.3-Teoria de la recepcion

La relatividad y variabilidad de los significados de un “texto”, que se
encuentran determinados por las diferentes lecturas que realiza el publico (como
masa y como individuo) en un momento concreto de la historia, nos ha llevado a
utilizar metodologias vinculadas a la “teoria de la recepcion”. Este modelo

% KuHN, Thomas. S.: La estructura de las revoluciones cientificas. México: Fondo de Cultura
Econdémica, 2000.
%1 \/. BURKE, Peter: ¢ Qué es la historia cultural? Barcelona: Paidés Ibérica, 2006.
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metodoldgico, planteado por Hans-Robert Jauss®, y desarrollado en el &mbito de
la musicologia, entre otros, por Carl Dahlhaus y Leo Treitler®, implica una
revision de la definicion del “texto” y de los roles tradicionalmente atribuidos al
creador y al publico. Frente a un movimiento unidireccional (creador-publico),
en el que el texto mantendria un significado univoco (aquel que le otorga su
autor), la teoria de la recepcion plantea una interaccion dialéctica entre el
creador y el lector a partir del texto. Este no sera siempre interpretado del mismo
modo, sino que cada época y cada individuo le atribuirdn un significado
diferente, convirtiendo al texto en algo vivo y cambiante. El texto adquiere asi
diversos significados, que varian de acuerdo con los distintos horizontes de
expectativas y de experiencias: el horizonte de expectativas es aquél que
condiciona al lector de acuerdo con la vision del autor y que, segin presupone el
lector, ha dado sentido a la obra; mientras que el horizonte de experiencias se
corresponde con la visién personal del lector, determinada por sus propias
vivencias, su bagaje cultural, prejuicios, etc., que comparte elementos con el
publico receptor contemporaneo, y a la vez se ve condicionada por éste.

En el ambito de la musicologia, Leo Treitler ha venido insistiendo en la
necesidad de considerar a la obra musical (en nuestro caso, el contenido de los
“textos”), como el punto de partida, y no como el final, de la investigacion
historica. Se pretende analizar, tanto los “textos” en si, como las circunstancias
que condicionan la asimilacion de los mismos en un determinado contexto social;
en definitiva de re-historizar el “texto”, devolviéndolo al mundo significativo en el
que adquiere su sentido. Al mismo tiempo, Treitler advierte del peligro que
representa llevar al exceso las teorias historiograficas de la postmodernidad: si el
escepticismo sobre la objetividad puede oscurecer el objeto histdrico, un énfasis
exagerado sobre los aspectos contextuales pueden llegar a tapar el hecho
histérico en si®. Se impone, por tanto, buscar un equilibrio que evite tanto las
interpretaciones aislacionistas del “texto”, que lo separan por completo de su
ambito de creacion, como los excesos “contextualizantes”, que ocultan el “texto”
tras su contexto.

En nuestro caso, la teoria de la recepcion ha sido ttil a varios niveles. En
primer lugar, nos ha servido para analizar las relaciones establecidas entre el
pensamiento de Eximeno y las ideas y teorias filosdficas ilustradas. En segundo
lugar, nos ha sido particularmente util para comprender la asimilaciéon de los
textos de Eximeno por parte de sus contemporaneos, tanto en Italia como en
Espafia. Y, en tercer lugar, nos ha permitido conocer los procesos de
reinterpretacion del pensamiento musical de Eximeno a lo largo de los siglos XIX

62 Jauss, Hans-Robert: Experiencia estética y hermenéutica literaria. Madrid: Taurus, 1992.

% TREITLER, Leo: “The Historiography of Music: Issues of past and present”, en Cook, Nicholas y
EVERIST, Mark (eds.): Rethinking Music. Oxford: Oxford University Press, 1999, p: 356-377.

® TREITLER, L.: “The Historiography of Music...”, p: 357.
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y XX; procesos condicionados por unos horizontes de expectativas y de
experiencias radicalmente distintos del de finales del siglo XVIII.

2.2.4-El concepto de alteridad y los bloques sociales de Gramsci

En nuestro caso, este analisis contextual debe llevarse a cabo a través de un
estudio de los procesos de interaccion social. Esto nos ha llevado a emplear
herramientas procedentes de las teorias desarrolladas por Antonio Gramsci® y
por Emmanuel Lévinas®®, que conducen hasta la cuestién de la alteridad. Este
concepto hace alusién a la articulacién de una identidad propia basada en una
serie de atribuciones y afirmada en la oposicion con un “otro”, que es definido por
todo aquello que no es el “yo”, asi como por todo lo que escapa a lo normativo o
lo unitario. En el caso de Gramsci, este “yo” tiene una dimensién social, al
identificarse con el “grupo hegemonico”, que detenta el poder y controla el
sistema educativo, las instituciones religiosas y los medios de comunicacion;
mientras que el “otro” se identifica con los “grupos subalternos”, sometidos, no
solo mediante la fuerza sino, sobre todo, a través del control que el “bloque
hegemonico” ejerce sobre el sistema educativo, las instituciones religiosas y los
medios de comunicacion. La “new musicology” ha comenzado a prestar interés a
las cuestiones relacionadas con la alteridad, aportando algunas ideas de interés.
Cabe sefialar la contribucién de Lawrence Kramer®, quien sefiala que la alteridad
funciona mediante la construccion de oposiciones entre un “yo” normativo,
unitario y generalmente universal, y una pluralidad de “otros” imperfectos y
desviados de la norma. En este sentido, los “otros” se definen a través de una
negacion: su identidad se basa en todo aquello que no forma parte del “yo”.

En el transcurso de la investigacidn, las estrategias vinculadas a la logica de
la alteridad han servido para comprender las dindmicas existentes en la relacion
de Eximeno con el medio social y cultural italiano, en un primer momento, y con
el medio espafiol, en un segundo momento. El exjesuita seria considerado como
el “otro” por su doble condicién de extranjero (precisamente en un momento en
que intelectuales italianos como Saverio Bettinelli insistian en la negativa
contribucion de la “dominacion” espafiola sobre Italia), y de jesuita (en un
momento histérico de gran antijesuitismo). Al mismo tiempo, las estrategias
seguidas para integrarse en la sociedad de acogida tienen que ver con las

% EI pensamiento de Gramsci expresado en los Cuadernos de la Carcel, plantea problemas de edicion y
de interpretacion por su caracter fragmentario. Sobre los conceptos aqui tratados v. GRAMSCI, Antonio:
Cuadernos de la carcel: pasado y presente. México, Juan Pablos, 1990; Cuadernos de la carcel:
literatura y vida nacional. México: Juan Pablos, 1998; Cuadernos de la cércel: el Rissorgimento.
México: Juan Pablos, 2009 y PORTELLI, Hugues: Gramsci y el Bloque histérico. México: Editorial siglo
XXI, 2003.

% LeviNas, Emmanuel: El tiempo y el otro. Madrid: Paidés Ibérica, 1997.

®7 KRAMER, Lawrence: Classical music and postmodern knowledge. Londres: University of California
Press, 1995.
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dinamicas sociales descritas por Gramsci: mediante su incorporacion a
instituciones como la Accademia dell’Arcadia, y a través de la construccion de un
discurso que privilegia la dpera italiana sobre otras manifestaciones musicales,
Eximeno estaria tratando de incorporarse al “grupo hegemonico” de la sociedad
romana del momento.

Al mismo tiempo, este tipo de planteamientos nos han sido muy utiles para
estudiar las construcciones identitarias creadas por Eximeno en sus textos. Su
concepto de musica, sus ideas sobre la funcion que debe tener cada sector de la
sociedad, y la division de la musica en estratos de acuerdo con la posicion social
de quien la crea, dan lugar a un sistema que se corresponde con los bloques
descritos por Antonio Gramsci. Esta cuestidn se hace particularmente evidente en
el discurso eximeniano sobre las musicas populares.

2.2.5-Metodologias para el estudio de las traducciones

Para nuestro estudio de las traducciones de Dell'origine e delle regole y del
Dubbio di D. Antonio Eximeno hemos aplicado metodologias provenientes del
ambito de la traductologia y basadas en las teorias de Itamar Even-Zohar (teoria
del polisistema). Las razones para escoger esta propuesta metodoldgica son
numerosas. En primer lugar, consideramos muy adecuado utilizar este enfoque
analitico porque parte de los productos de la traduccidn, es decir, de los textos
traducidos. Ademas, su analisis no se limita a los textos en exclusiva, sino que se
extiende al sistema de llegada (contexto de recepcion) en su totalidad,
estudiando tanto la manera en que el contexto cultural controla y determina la
traduccion, como el modo en que ésta se inserta en la cultura de llegada y la
modifica. Por otra parte, esta teoria asume la imposibilidad de lograr una
traducciéon que reproduzca totalmente, como si de un calco se tratase, al texto
original. Al aceptar que los numerosos factores que influyen en la traduccion
determinan el resultado de la misma, se dejan de lado los juicios de valor que
interpretan las variaciones con respecto al original, exclusivamente, como fallos
del traductor.

Si aceptamos que la traduccion llevada a cabo por Francisco Antonio
Gutiérrez esta determinada por su propio contexto, se hara imposible asociar
todas y cada una de las modificaciones del texto con cambios en el pensamiento
de Eximeno®. De esta manera, el campo de andlisis se amplia para tratar de

%8 a posibilidad de interpretar estos cambios como “errores” del traductor o como libertades “demasiado
amplias” del mismo a la hora de realizar su trabajo, quedaria descartada tras la lectura de la “Advertencia
del traductor”: EXIMENO, Antonio: Del origen y reglas.., vol.. |, p: 4

Es imposible saber, sin embargo, si la decisidn de introducir estos cambios fue tomada por Eximeno en
primera instancia, o si vino como resultado de una “recomendacion” o “sugerencia” de personas que
conocian de primera mano el ambiente cultural espafiol de la época (como podria ser el propio
Gutiérrez).
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encontrar las razones ultimas que determinan estas variaciones (razones que, por
cierto, estarian mas relacionadas con el contexto de Gutiérrez que con el de
Eximeno).

2.2.6-La teoria del polisistema de Itamar Even-Zohar

Itamar Even-Zohar® define los sistemas literarios como “polisistemas” en
los que coexisten distintos subsistemas interrelacionados y jerarquizados. En
todo polisistema conviven un subsistema primario (central) de textos, y varios
grupos secundarios (periféricos), en constante dinamismo. Asi, por ejemplo,
podemos pensar en el polisistema literario actual, en el que los “best sellers”
constituyen el subsistema primario, en torno al cual se sitian otros secundarios
como los de la literatura infantil y juvenil, el de la literatura sentimental, el de la
literatura fantastica, etc. A su vez, el polisistema literario se inserta en un
polisistema superior (la cultura), del que forman parte otros sistemas (cientifico,
econdmicos, artisticos, etc.).

Los movimientos entre los subsistemas literarios pueden ser centripetos,
centrifugos, o darse entre los distintos subsistemas de la periferia. Esto sucederia
con los libros de caballeria, que fueron desplazados de una posicion central hasta
otra periférica en la segunda mitad del siglo XVI. La posiciéon de la literatura
traducida, por tanto, no es fija, sino que estd en constante movimiento, y la
estrategia de traduccion estara condicionada por el lugar que ocupa dentro del
polisistema: si es primaria (central), participara activamente en la formacion del
sistema y resultara innovadora, mientras que si es secundaria (periférica), tendra
una influencia minima o inexistente sobre el sistema central.

Aunque, por regla general, la literatura traducida se sitia en una posicion
secundaria, Even-Zohar observa tres circunstancias en las que la literatura
traducida puede ocupar una posicion central: (1) cuando un (poli)sistema literario
es joven, no estd todavia formado, y necesita de las traducciones para activar el
uso de su lengua como lenguaje literario para crear su “propio” canon. Asi
ocurriria, por ejemplo, en la literatura israeli de mediados del siglo XX. (2)
cuando una literatura es periférica con respecto a otras literaturas, o cuando es
débil, y carece de determinados repertorios literarios. Esto sucede en las
literaturas gallega, catalana y vasca, que importan con frecuencia obras
originariamente escritas en castellano, que pasan a ocupar un lugar central en
dichos polisistemas; y (3) cuando existen puntos de inflexion, crisis o vacios
coyunturales en una literatura, como sucede, por ejemplo, en las diferentes
literaturas “nacionales” surgidas tras la descomposicion de Yugoslavia.

% EVEN-ZOHAR, Itamar: “The position of translated literature within the literary polysystem”, en VENUTI,
Lawrence (ed.): Translation Studies Reader. Londres-Nueva York: Routledge, 2000.
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Finalmente, Even-Zohar sostiene que las distinciones entre una obra
traducida y una obra escrita en lenguaje original dependen, fundamentalmente,
del lugar que ocupe dicha obra en el polisistema de llegada. De este modo, las
distinciones entre traduccion y obra original serian muy difusas si la traduccion
ocupa un lugar central: cuando esto sucede, el traductor no se sentira obligado a
adaptarse a las convenciones textuales de la cultura de llegada, sino que podra
cuestionarlas traduciendo el texto de una manera cercana al original. La ausencia
de modelos convierte a la traduccion en una obra de referencia, que queda
asimilada como propia por parte de la cultura de llegada. Si, por el contrario, la
literatura traducida ocupa un lugar periférico en el polisistema, el traductor se
esforzara por encontrar modelos domésticos en los que acomodar el texto, dando
lugar a mayores discrepancias entre el original y la traduccion.
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3-ANTONIO EXIMENO. BIOGRAFIA, OBRA Y RECEPCION

3.1-BIOGRAFIiA DE ANTONIO EXIMENO

A continuacion, pasaremos a realizar una sintesis de la biografia de
Eximeno, algo necesario para comprender muchas de las claves de su obra. Para
ello, nos basaremos en la labor realizada por autores como Nemesio Otafio’ o
Miguel Angel Picé Pascual”, quienes han dado a conocer numerosos aspectos de
la vida del exjesuita. En su texto sobre el exjesuita, Otaflo recoge numerosa
documentacién relacionada con la expulsion de los jesuitas y con la actividad
intelectual de Eximeno. Picé Pascual, por su parte, ha completado algunos de los
datos ofrecidos por Otario, rastreando fuentes conservadas en archivos esparfioles.
Consideramos que son pocos mas los datos que, en este momento, pueden
conocerse sobre la biografia de Eximeno, si bien podria profundizarse en la
investigacion de las actividades realizadas por el exjesuita durante su estancia en
[talia.

En todo caso, y al margen de las obras antes citadas, cabe destacar la
existencia de una fuente primaria excepcional y que, hasta el momento, ha
pasado inadvertida para la mayor parte de los autores. Nos estamos refiriendo a la
autobiografia que Eximeno escribié en un ejemplar de Dell’origine, y que fue
publicada por Daniel Devoto”. Gracias a este testimonio podemos conocer y
confirmar datos que hasta ahora resultaban dudosos, como la razon que explica
la colaboracion de Eximeno con Christian Rieger en un texto sobre astronomia, o
sus estudios de filosofia en Zaragoza.

José Antonio Eximeno Pujades naci6 en Valencia el 26 de septiembre 17297
El 15 de octubre de 1745, cuando contaba 16 afios, ingres6 en la Compaiiia de
Jesus, un hecho que habria de marcar toda su vida posterior, y que le permitio
acceder a una amplia educacion’. El periodo formativo de la vida de Eximeno se
extiende desde 1745 (fecha de su ingreso en la Compaiia) hasta 1763 (cuando fue
ordenado sacerdote”). En un primer momento (entre 1745 y 1747), Eximeno

0 OTANO, N.: El padre Antonio Eximeno...

"1 pico PascuAL, Miguel Angel El Padre José Antonio...

"2 DevoTo, Daniel (ed.): P. Antonio Eximeno: Autobiografia inédita. Buenos Aires: Gulab y Aldabahor,
1949

" V. Pico PASCUAL, M.A.: El Padre José Antonio..., p: 13, donde se hace un repaso a las fechas
propuestas por los distintos autores.

"“\/. PIcO PASCUAL, M.A.: El Padre José Antonio...;. MITIANA, R.: “La musique...”, propone el dia 16.
> PIcO PASCUAL, M. A.: El Padre José Antonio..., propone esta fecha basandose en URIARTE, J.E.-
LECINA, M.: Biblioteca de escritores de la Compafiia de JesUs pertenecientes a la antigua asistencia de
Espafia. Madrid: 1925. OTARO, N.: El padre Antonio Eximeno..., p.:11, propone el dia 2 de octubre de
ese mismo afo.
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permanecid en Valencia, donde estudié gramatica y retdrica, unas disciplinas en
las que destacaria durante toda su vida. Posteriormente se traslado a Zaragoza
para estudiar filosofia entre 1747 y 175076. Tras estudiar dos cursos de
humanidades en Segorbe (1750-1752), regresé a Valencia para formarse en
teologia (1752-1756). Desde 1757, y una vez finalizados sus estudios, Eximeno se
ocupaba de las catedras de retorica y poética en el Colegio de Nobles de Valencia,
una institucion perteneciente a la Compania de Jests (en 1757 pronuncié un
sermdén para la inauguracién del curso)”’. Sin embargo, entre 1758 y 1762,
Eximeno volvia a abandonar su ciudad natal para ampliar su formacidn: es en ese
momento cuando se traslada a Madrid y estudia matemadticas con el jesuita
aleman Christian Rieger, quien era, ademas cosmografo del Real Consejo de
Indias, en el Colegio Imperial (otra institucién jesuitica)’. Este dato, ignorado
por la mayor parte de los bidgrafos de Eximeno, permite explicar la publicacion
en Viena de un texto conjunto de Eximeno y Rieger en el que se hacen
observaciones sobre el transito de Venus por el disco solar”. Finalmente, el 2 de
febrero de 1763, Eximeno fue ordenado sacerdote en Valencia.

Como puede deducirse de estos datos que acabamos de sintetizar, la
formacion de Eximeno en Espaiia fue muy extensa y variada. En ella tendrian un
papel fundamental las materias humanisticas, si bien se veria ampliada por los
estudios matemadticos en Madrid junto a Rieger. La musica no parece haber
ocupado un lugar importante en este programa formativo; sin embargo,
encontramos noticias sobre la participacion de Eximeno en un certamen literario
celebrado en el Colegio de San Ignacio de Valencia los dias 3 y 5 de julio 1758.
Para este certamen, el autor escribié dos obras: un drama titulado Tragedia de
Amdn y un intermedio satirico titulado Apolo medallista®. Lo mas interesante fue
que la tragedia de Eximeno le precedié una pieza musical, a la mitad de la obra se

" Este dato ha sido ignorado por todos los autores hasta la fecha, con excepcion de Batllori. BATLLORI,
Miquel: “Eximeno, Antonio”, en O’NEILL, Charles E. y DOMINGUEZ, Joaquin Maria: Diccionario
histérico de la Compafiia de Jesus. Biografico-temético. Madrid: Universidad Pontificia de Comillas: vol.
I, p: 1346-1347.

" El texto ha sido publicado: DEvOTO, D.: P. Antonio Eximeno... Es posible datar este escrito con
posterioridad a 1801, pues Eximeno escribe desde Roma, después de su estancia en Espafa entre 1798 y
1801. Es significativo que este texto no haya llamado la atencién de la mayor parte de los musicélogos,
sobre todo si se tiene en cuenta la fecha de publicacién de Devoto.

"® Es posible que los conocimientos astronémicos de Eximeno hayan influido en su conocimiento de
cuestiones relacionadas con la armonia de las esferas y la pretendida relacion entre los sonidos musicales
y los astros. Cabe destacar, en este sentido, sus referencias a Jean de Hayn Indagine, cuyas Introductiones
apotelesmaticae elegantes figuraban en el indice de libros prohibidos, y que habrian inspirado las
elucubraciones de Nassarre (quien nunca cita a Indagine directamente). V. RODRIGUEZ Suso, C.: “Las
«Investigaciones musicas...»”, p: 143.

™ RIEGER, Christian y EXIMENO, Antonio: “Observatio transitus Veneris per discum Solarem facta in
Regia Specula Matritensi una cum padre Christiano Rieger”, en HELL, Maximilian: Observatio transitus
Veneris ante discum Solis die 5ta junii 1761. Viena: Trattner, 1762, p: 45-49.

8 Eximeno escribi6 la relacién de dicho certamen; EXIMENO, Antonio: Certamen literario, en el cual el
Seminario de Nobles de S. Ignacio, de la Compafiia de Jesus, con los alumnos de las Escuelas que la Muy
lHustre Ciudad de Valencia instituyo en dicho Seminario, pone a la vista de su muy ilustre patrona el
acierto que tuvo en su institucion. Valencia: Benito Monfort, 1758.
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intercalaba un coro y al final otro, seguido de una cantada interpretada por nueve
seminaristas, acompaifiados al violén por Pedro y José Montegén®. Se demuestra
asi que, aunque la musica estaba ausente de la Ratio Studiorum y del culto
jesuitico, si ocupaba un lugar destacado en las actividades didacticas y de
propaganda de la fe promovidas por la Compafiia de Jests.

Como hemos visto, Eximeno regres6 a Valencia en algin momento a lo
largo de 1762, iniciando un periodo vital plagado de enfrentamientos y en el que
consiguié comenzar a escribir un tratado de matematicas que nunca vio la luz®.
Si, en un primer momento, se instalo en el Colegio de Nobles, las intrigas para
impedir que se fundase una cdtedra de matemadticas en dicha institucion
acabaron por motivar su traslado al Colegio de San Pablo de Valencia, también
perteneciente a la Compaiiia. Por otra parte, existia en aquella época la intencion
de fundar en Valencia una Academia de Bellas Artes a imitacion de la de San
Fernando de Madrid. Algunos miembros de ella habian pensado en la posibilidad
de que Eximeno ocupase el puesto de maestro de mecanica, pero los miembros
del ayuntamiento se oponian a que se le otorgara, proponiendo, en su lugar, a los
catedraticos de la Universidad. Ademads, y de manera paralela, se pretendia
fundar una catedra de matemdticas en la Universidad con la intencién de
ofrecérsela a Eximeno. Sin embargo, la aversion que existia en dicha institucion
hacia los jesuitas (y de la que era consciente el propio Eximeno) impidié que esta
idea llegase a consumarse®. Por todos estos motivos, Eximeno se propuso
abandonar el hostil ambiente valenciano, algo que consiguié en el otofio de 1763.

El 5 de febrero de 1763, Carlos III habia aprobado la fundacion de la Real
Academia de Artilleria, que habria de instalarse en el Alcdzar de Segovia. El
Conde Felice Gazzola, factotum de dicha institucion, decidio llamar a Eximeno
(quien, por otra parte, habia estado maniobrando para obtener algun puesto
fuera de Valencia), para que se ocupase de la enseflanza de las matemadticas. El
jesuita seria nombrado “Primer Maestro de matematicas y director de los
estudios” de la Academia de Artilleria de Segovia®*. A finales de 1763 o principios
de 1764, Eximeno llegd a la ciudad castellana con el objetivo de organizar la
ensefianza de la Academia. El 16 de mayo de 1764 se produjo la solemne
inauguracién de la institucion, con ocasion de la cual Eximeno pronuncié un
discurso en el que defendia la necesidad de aunar la teoria y la practica en el arte
militar®. El interés de Eximeno por vincular cuestiones tedricas y pragmaticas

8 pico PASCUAL, M.A.: El Padre José Antonio..., p: 18.

8 OTARO, N.: El padre Antonio Eximeno..., Apéndice documental I, p: IV-V.

8 pico PASCUAL, El Padre José Antonio... , p: 22-25.

8 Pi1co PASCUAL, El Padre José Antonio... , p: 26-27.

¥ ExIMENO, Antonio: Oracién que en la abertura de la Real Academia de Caballeros Cadentes del Real
Cuerpo de Artilleria nuevamente establecida por S.M. en el Real Alcazar de Segovia dijo el Padre
Antonio Eximeno, de la Compafiia de Jesus, profesor primario de dicha Academia. Madrid: Eliseo
Séanchez, 1764.
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parece haber sido una constante a lo largo de toda su vida intelectual, derivada de
sus perspectivas filosoficas empiristas, tal y como se demuestra en su tratado
musical. La situacion de Eximeno en Segovia parece haber sido bastante
confortable, puesto que era él quien, de hecho, estaba al cargo de la Academia:
ademas de dar clases, intervenia en la elaboracion de los planes de estudio, en los
examenes y en las juntas®®. Sin embargo, esta placida situacién habria de
romperse cuatro afios mas tarde, como consecuencia de la Pragmatica Sancion de
2 de abril de 1767, por la que se decretaba la expulsion de los jesuitas de Espafia.

El 5 de abril de 1767, Eximeno fue detenido en la Academia de Artilleria y
conducido junto a los jesuitas segovianos. Posteriormente, fueron trasladados a
Santander y, el dia 8 de mayo, se embarcaron rumbo a Italia®. La negativa del
Papa a admitir a los jesuitas en sus Estados motivd que estos se vieran obligados a
desembarcar en Cércega, donde Eximeno llegé el 18 de julio de 1767%°. En aquel
momento, Corcega, pertenecia a Génova y se hallaba inmersa en una revuelta de
caracter separatista. Pascuale de Paoli, lider independentista corso, pens6 en
aprovecharse de los conocimientos militares de Eximeno, para lo cual llegd a
amenazarlo con la fuerza si se negaba a colaborar con é1*. Ante esta situacién,
Eximeno se vio obligado a abandonar la isla, trasladdndose a Roma, donde llegd
el 18 de octubre de 1767, y donde permaneceria hasta el final de su vida (con la
excepcién del periodo comprendido entre 1798 y 1801)°°. Eximeno solicité su
secularizacion el 26 de noviembre 1767, Es posible que el ya exjesuita albergase
alguna esperanza de poder recuperar su antiguo empleo en Segovia (algo que
nunca sucedid). En todo caso, el abandono de la orden le permiti6 instalarse en
Roma, ciudad en la que no estaba permitido el acceso a los jesuitas expulsos que
permanecieran en la Compaiiia.

Ignoramos por completo qué tipo de actividad desarrollé Eximeno durante
sus primeros afios de vida en Roma. Los motivos de su aproximacién a la musica
contindan siendo desconocidos hasta la fecha, si bien él mismo asegura que se
dedico al estudio de esta materia “(...) para no languidecer en la inaccién”®.
Barbieri sugiere la posibilidad de que las dificultades economicas le llevaran a

acercarse a esta disciplina. En todo caso, parece que Eximeno comenzd a estudiar

8 pico PASCUAL, El Padre José Antonio..., p: 29-33.

8 GIMENEZ LOPEZ, E.: “El ejéreito y la marina...”, p: 97.

8 Ot1ARO, N.: El padre Antonio Eximeno..., Apéndice documental V, p: XXIX.

8 GIMENEZ LOPEZ, Enrique y PRADELLS NADAL, Jesus: “Los jesuitas expulsos en el viaje a Italia de
Nicolas Rodriguez Lasso (1788-1795)”, en GIMENEZ, E. y MARTINEZ, M. (eds.): Expulsidn y exilio..., p:
395, y GIMENEZ Loépez: “La secularizacion de los jesuitas expulsos (1767-1774)”, en GIMENEZ, E. y
MARTINEZ, M. (eds.): Expulsion y exilio..., p: 264.

% O7ARO, N.: El padre Antonio Eximeno..., Apéndice documental V, p.: XXIX.

%1 Pico PASCUAL, El Padre José Antonio... , p: 50.

%2 «(...) per/ non languire nell’0zio”, en DEVOTO, D.: P. Antonio Eximeno..., P: 20-21.
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musica bajo la direccion de Felice Masi, maestro de capilla de la iglesia de los
Santos Apdstoles de Roma®®. Al mismo tiempo, y de acuerdo con su propio
testimonio, Eximeno se aproximé a los tratados de Kircher y Tartini
(probablemente de manera autodidacta). Este cumulo de influencias, mal
asimiladas por el exjesuita, le sumieron en una total confusion y le condujeron a
abandonar la musica durante una temporada. Seria la musica de Jommelli la que
le llevara a descubrir cudles eran las verdaderas reglas de la musica y a retomar su
estudio. Como él mismo sefiala:

Halldbame la mafiana de Pentecostés en la Basilica de S. Pedro mientras se
cantaba el Veni Sancte Spiritus puesto divinamente en musica por el Sefior
Nicolas Jomelli (sic), y juntamente con el musico iba yo recitando entre mi
las mismas palabras (...) cuando adverti que mi voz hacia una modulacién,
aunque obscura, muy semejante a la del musico.”*

Esta narracion, tomada de forma acritica por todos los biografos de
Eximeno hasta la fecha, parece encerrar un simbolismo religioso: la “revelacion”
sucede en un marco tan destacado y representativo como la Basilica de S. Pedro,
en una festividad tan cargada de significado como la de Pentecostés (en el que se
celebra la venida del Espiritu Santo), y escuchando una composicion como el
Veni Sancte Spiritus (en cuyo texto se pide la asistencia del Espiritu Santo) puesto
en musica por Jommelli (quien envid una carta a Eximeno aprobando su tratado).
Aungque la descripcién es verosimil, es posible realizar una lectura simbdlica de la
misma: a través de esta narracion, Eximeno estaria reclamando (de un modo
indirecto) el origen divino de su teoria musical. Sea como fuere, y con
independencia de los conocimientos musicales que el exjesuita hubiera podido
asimilar durante sus primeros afios en Italia, en su tratado queda reflejada la
influencia de la filosofia que habia estudiado con profundidad durante sus afos
de aprendizaje. Pero también las modernas corrientes filosoficas y estético-
musicales del enciclopedismo francés, que muy probablemente habria conocido a
través de las publicaciones periodicas italianas en las que se resefiaban los
principales textos ilustrados publicados en toda Europa.

La insercién cultural de Eximeno en Italia se produce de manera muy
temprana. En 1771, publica el prospecto que anuncia la préoxima publicacién de
Dell’Origine e delle regole della musica®, y que ya estd dedicado a la princesa
Maria Antonia Walpurgis, princesa de Baviera y electriz viuda de Sajonia. En esa

% BARBIERI, Francisco Asenjo: “Preliminar”, en EXIMENO, A.: Don Lazarillo..., vol. |.

% EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 4 — EXIMENO, A.: Del origen..., vol, 1, p: 9.

% EXIMENO, Antonio: Dell Origine e delle regole della musica colla storia del suo progresso, decadenza,
e rinnovazione. Opera di D. Antonio Eximeno dedicata all’Augusta Real Principessa Maria Antonia
Valburga di Baviera eletrice vedova di Sassonia. Avviso a’ letterati, ed a gli amatori della Musica.
[Roma: Michel’ Angelo Barbiellini, 1774].
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misma época, y bajo el nombre de Aristoxeno Megareo, Eximeno ingresa en la
Accademia dell’Arcadia, una institucidon de la que también formaba parte Maria
Antonia Walpurgis (con el nombre de Ermelinda Talea). Eximeno también fue
miembro de la Accademia degli Occulti, sin que sepamos cuando se produjo su
acceso a esta institucion®®.

En 1774, Eximeno publica la lujosa edicidon de su tratado Dell'origine e delle
regole della musica, cuyos gastos no fueron enteramente sufragados por la
dedicataria®’. La primera recepcion del tratado de Eximeno en Italia fue variada.
Las Effemeridi Letterarie di Roma, periodico ilustrado de tendencia antijesuitica y
vinculado a la Arcadia, criticé la obra a lo largo de cuatro nimeros y basandose
en argumentos matemadticos, que fueron respondidos por Eximeno en un folleto
publicado en 1774°. Ademads de en esta publicacion, el exjesuita fue criticado en
el volumen octavo de los Elogi italiani®®. El Journal des Savants de 1775y el Esprit
des Journaux de Paris y Lieja en julio de 1775'°° publicaron resefias del tratado,
toda vez que las Novelle letterarie de Florencia, la Gazzetta letteraria de Milan, el
Giornale enciclopedico de Venecia y el Monthly Review de Londres publicaron
articulos a favor del mismo™”".

Pero, sin duda alguna, la principal disputa mantenida por Eximeno en Italia
fue aquella que le enfrento al franciscano Giovanni Battista Martini'”*. Aunque
este enfrentamiento se desarrolld6 de manera publica tras la publicacion de
Dell’origine, sus origenes hay que buscarlos en 1771. En mayo de ese afio, Eximeno
envié a Martini el prospecto de su obra y una carta en la que, de un modo
ciertamente tosco, solicitaba su aprobacién'®®. Sorprende en dicha misiva la
sinceridad de Eximeno, quien llega a asegurar que, sin la ayuda del P. Martini, le

% Eximeno publicé una “Oda” en el libro colectivo Poesie degli Accademici Occulti: VVAA.: Poesie
degli Accademici Occulti Publicate in occasione delle Nozze delle Loro Eccellenze il Signor Don
Baldassare Odescalchi e la Signora Donna Caterina Giustiniani. Roma: Giovanni Zempel, 1777.

" Pico PASCUAL, Miguel Angel: “Vigencia y actualidad de las teorfas del padre Eximeno expuestas en
Dell’Origine. Nuevas aportaciones al estudio de la vida y obra eximeniana”, en Ars Longa, n. 18 (2009).
% EXIMENO, Antonio: Risposta al giudizio delle Effemeridi Letterarie sopra l'opera di D. Antonio
Eximeno circa l'origine e le regole della musica. Roma: [Michel’ Angelo Barbiellini, 1774]. Aparecen
publicadas sin pie de imprenta, pero Eximeno, en su autobiografia, indica que Barbiellini fue el impresor:
DevoOTO, D.: P. Antonio Eximeno..., p: 23.

% PeDRELL, Felipe: P. Antonio Eximeno. Glosario de la gran remocién de ideas que para el
mejoramiento de la técnica y estética del arte musico ejercitd el insigne jesuita valenciano. Madrid:
Unién Musical Espafiola, 1920, p: 86.

100 «Antoine Eximeno. De Iorigine et des régles de la musique, avec I’histoire de ses progrés, de sa
décadence et de son renouvellement”, en L’ Esprit des journaux francois et étrangeres par una société de
Gens-de-Lettres, vol. VII (1775), p: 84-97. Reproduce el articulo del Journal des Savants.

101 Novelle letterarie di Firenze, n. 38, 23 de septiembre de 1774, p: 694-699; n. 39, 30 de septiembre de
1774, p: 616-620; n. 40, 7 de octubre de 1774, p: 629-633; n. 41, 14 de octubre de 1774, p: 694-699; n.
42, 21 de octubre de 1774, p: 661-665; n. 44, 4 de noviembre de 1774, p: 694-699; n. 45, 11 de
noviembre de 1774, p: 707-710. Gazzeta letteraria di Milano, n. 22, 1 de junio de 1774, p: 171-175;
Giornale enciclopedico di Venezia, t. VIII, agosto de 1774, p: 37-44; Monthly Review, vol. LIII (julio
1775-julio 1776), p: 258.

192 DevoTo, D.: P. Antonio Eximeno..., p: 25.

103 Reproducimos la imagen de dicha carta en los apéndices.
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serd muy dificil publicar su obra'®*. Martini no contesto, por lo que Eximeno
escribidé, un afo mas tarde, una nueva misiva, esta vez acompafiada de una
recomendacion escrita por el compositor, cantante y teorico Giuseppe Santarelli
(1710-1790). Tras leer el manuscrito del tratado de Eximeno, el franciscano
advirtidé que sus sospechas no eran infundadas: el exjesuita defendia ideas
contrapuestas a las suyas, por lo que era imposible dar su aprobacién al tratado
de Eximeno'®.

En 1774, y tras la publicacion de Dell'origine (donde se contenian algunas
criticas —directas e indirectas- al pensamiento de Martini), ve la luz el primer
tomo del Essemplare o sia saggio fondamentale prattico di contrappunto del P.
Martini. En el prélogo de esta obra, Martini realiza algunas alusiones explicitas a
Eximeno, respondiendo a las opiniones del exjesuita en torno al canto de los
antiguos hebreos y a la idoneidad del Stabat Mater de Pergolesi como musica
religiosa'®. El tratado de Martini se publicé casi al mismo tiempo que los cuatro
articulos de las Effemeridi, y motivé la aparicion de numerosos articulos
periodisticos donde los alumnos de Martini defendian a su maestro, lo que fue
interpretado por Eximeno como una campafa contra su persona orquestada por
el franciscano'’. Por todo ello, el exjesuita decidio publicar su Dubbio di D.
Antonio Eximeno™®, donde se enfrenta de manera directa al franciscano y
defiende opiniones contrarias a las de éste en cuestiones como la importancia de
la composicion sobre cantus firmus gregoriano, las reglas del contrapunto, o si los
griegos conocieron el contrapunto artificioso. Logicamente, la publicacién de esta
obra preocupd a Martini y a sus alumnos, como revela su epistolario: todos ellos
se debatian entre el deseo de responder a los ataques del exjesuita y la necesidad
de mantener la prudencia para no aumentar las dimensiones de la polémica™®.

La hostilidad se mantendrd hasta 1781, cuando el exjesuita Esteban de
Arteaga, que habitaba en Bolonia en ese momento y mantenia buenas relaciones
con Martini, puso en contacto a los dos autores enfrentados. El cruce de cartas
entre Eximeno y Martini revela como se produjo la reconciliacién, en la que el
exjesuita pide disculpas por su impulsividad, y el franciscano atribuye el
desencuentro a malentendidos fomentados por terceras personas. Finalmente,
Martini solicité a Eximeno que le enviara un retrato suyo para situarlo en su
quadreria (algo que Eximeno prometio hacer —en una de sus cartas informa de

104 pasqQuiNi, Elisabetta: L ‘Essemplare o sia Saggio fondamentale pratico di contrappunto. Padre
Martini: teorico e didatta della musica. Florencia: S. Olschki, 2004, p; 114. V. también IONTA, Silvester
John: The Eximeno-Martini Polemic. Michigan: Ann Arbor, 1969

105 pASQUINI, E.: L Essemplare o sia Saggio..., p: 115.

106 pAsQuINI, E.: L "Essemplare o sia Saggio..., p: 119.

1971 a correspondencia entre Martini y sus alumnos revela que las acciones del franciscano iban mas alla
de la mera publicacién del Essemplare. V. PASQUINI, E.: L ’Essemplare o sia Saggio..., p: 121-123; .

108 ExiMENO, A.: Dubbio...

109 pASQUINI, E.: L Essemplare o sia Saggio..., p: 125-131.
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que un alumno de Mengs ya ha empezado a realizar dicha obra-) y le propuso
escribir un articulo conjunto en el que se hiciera publica su reconciliacion™. La
negativa de Eximeno a publicar un texto de tales caracteristicas, y la critica a
Martini en D. Lazarillo Vizcardi (una novela escrita veinte afios mas tarde)
demuestran que, para el exjesuita, la polémica no habia concluido. Otro tanto se
puede decir de Martini: las cartas cruzadas con sus alumnos en los afios
posteriores ponen de manifiesto que el franciscano seguia preocupandose y
desconfiando de Eximeno, de quien temia una nueva intervencién polémica™.

Una “rama” de esta polémica tuvo que ver con Vincenzo Olivieri, un noble
oriundo de Pesaro aficionado a la musica, que habia recibido alguna formacion de
Martini y que mantenia correspondencia con él. Cuando se produjo el
desencuentro entre Martini y Eximeno, Olivieri, bien por su propia voluntad,
bien espoleado por su maestro, decidid intervenir en defensa de éste. En una
carta fechada el 23 de noviembre de 1778, Olivieri manifiesta su satisfaccién por
haber obtenido la aprobacion de Martini para que continuara con su obra™. Sin
embargo, la labor de Olivieri se fue dilatando a lo largo del tiempo, y no concluyo
hasta 1781, cuando las relaciones entre Martini y Eximeno habian cambiado
radicalmente, gracias a la intervencion de Arteaga. No parecia prudente que, en
ese momento, Martini respaldase una obra en la que se atacaba directamente a
Eximeno, razéon por la cual el opusculo de Olivieri sali6 publicado sin la
aprobacion del franciscano™. Eximeno, consciente de lo delicado de la situacién,
tampoco quiso reavivar su enfrentamiento con Martini. Unicamente Arteaga
intervino en esta polémica, y lo hizo para salir en defensa de su excompaiiero de
orden mediante una sarcastica recension de las Lettere de Olivieri que publico en
las Memorie Enciclopediche de Bolonia, y que dio por zanjado el

enfrentamiento?.

La repercusion de la polémica entre Martini y Eximeno fue muy
considerable y se vio reflejada en diversos escritos a nivel internacional, como los
de Charles Burney. El hecho de que un advenedizo como Eximeno, que carecia de
una formacion musical exhaustiva y que acababa de llegar a Italia, se atreviera a
desafiar a una autoridad como Martini, y sobre todo el hecho de que éste se viera
obligado a contestarle, demuestran el nivel de la critica elaborada por el exjesuita
y contribuyen a resaltar el valor de su pensamiento musical.

10 BATLLORI, Miguel: “Estudio preliminar”, en ARTEAGA, Esteban de: I-Lettere musico-filologiche, I1-
Del ritmo sonoro e del ritmo muto nella musica degli antichi. Madrid: CSIC, 1944, p: XV-XX

YU pasQuIN, E.: L Essemplare o sia Saggio..., p: 133-135.

12 CALLEGARI HILL, L.: “Un corrispondente...”, p: 173-201.

13 OLIvIErI, Vincenzo: Lettere di un Accademico Filarmonico responsive a due suoi amici colle quali
dimostra, che la teoria musicale esiste nelle ragioni numeriche, contradette dal Sig. Abate D. Antonio
Eximeno, nella sua Opera Origine della Musica. Pésaro: Casa Gavelli, 1781.

14 ARTEAGA, Esteban de: [Recensione alle Lettere di un Accademico Filarmonico], en Memorie
Enciclopediche di Bologna, 1782,
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La fama o los contactos logrados por Eximeno tras la publicacion de su
tratado le permitieron acceder a Pietro Metastasio: se conservan dos cartas,
fechadas el 22 de agosto y el 8 de septiembre de 1776, en las que Metastasio
contesta a misivas previas enviadas por Eximeno y comenta aspectos relativos a
su tratado (que el exjesuita le habria enviado)™. De la primera de las cartas se
deduce que Eximeno habria propuesto al Poeta Cesareo que ambos colaborasen
en dos proyectos: por una parte, la escritura de un tratado sobre la expresién de
la musica, para el que Metastasio debia escoger las composiciones que, con mayor
fidelidad, plasmaran las expresiones de sus libretos. Y por otra, la redaccion de
una biografia de Metastasio, que debia correr a cargo de Eximeno. El libretista
rechazo colaborar en cualquiera de estos dos proyectos. Y afios después, Eximeno
interpret6 la negativa de Metastasio a colaborar en el tratado de la expresién
musical como un deseo del Poeta Cesireo de no enemistarse con los
compositores que habian puesto musica a sus 6peras”. Sin embargo, la intencién
de escribir una biografia de Metastasio no fue hecha publica por el exjesuita,
pasando desapercibida para sus comentaristas posteriores’. En su autobiografia,
Eximeno da a entender que, en D. Lazarillo Vizcardi, se concretan las dos
promesas que habia realizado en Dell’Origine: un tratado sobre la elocuencia de la

.. ;. .. 8
musica, y una novela satirica sobre el contrapunto de los viejos maestros™*.

La segunda carta resulta menos interesante desde el punto de vista
biografico. En ella, Metastasio comenta aspectos del tratado de Eximeno,
especialmente relacionadas con la historiografia. Ademads, el Poeta Cesdreo
coincide con el exjesuita en sus opiniones sobre la dpera, lamentdndose de que se
juzgue mas con el oido que con la razon.

La difusion alcanzada por la obra de Eximeno en la época queda patente en
la traduccioén al francés que preparo el jurista Gabriel Raymond-Francois d’Olivier

115 Reproducimos ambas cartas en los apéndices. Las cartas han sido publicadas en METASTASIO, Pietro:
Tutte le opere di Pietro Metastasio. A cura di Bruno Brunelli. Milan: Arnoldo Mondadori, 1953-1965,
vol. 5, p: 399-.402 y 404-405. Por carta enviada a Lodovico Andreasi, el 22 de agosto de 1776, sabemos
que, al menos la primera carta, fue enviada a través de este conde residente en Mantua. Las cartas de
Eximeno a Metastasio fueron conocidas por Charles Burney, tal y como aparece reflejado en BURNEY,
Charles: Memoirs of the life and writings of the Abate Metastasio. In which are incorporated translations
of his principal letters. Londres: 1796, vol. 3, p: 171.

16 «penso el autor escribir un pequefio tratado sobre la fuerza de la expresion o elocuencia de la misica; a
cuyo fin quiso imprimir los dramas de Metastasio con la mejor muasica que sobre ellos se habia
compuesto, afiadiendo al Gltimo sus observaciones y reflexiones. Comunico su pensamiento al mismo
Metastasio para que le ayudara con las suyas, cuyo proyecto alabé mucho: pero la achacosa edad de éste y
el temor de no indisponerse con los maestros de capilla, por ser indispensable posponer unos a otros,
retardo sus respuestas a los puntos que nuestro autor le consultaba: por cuyo motivo y el de haber vuelto
en este intervalo de tiempo a continuar sus estudios, no tuvo efecto su pensamiento”. EXIMENO, Antonio:
Del origen..., vol. 2, p: 255.

Y7 En D. Lazarillo Vizcardi, Eximeno parece resarcirse parcialmente, al insertar una breve biografia del
Poeta Ceséareo, puesta en boca de Lazarillo. V. EXIMENO, A.: D. Lazarillo..., vol. I, p: 278.

118 DevoTo, Daniel: P. Antonio Eximeno..., p: 36-37.
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que, sin embargo, no llegd a ver la luz", y la colaboracion del exjesuita con la
edicion de las Opere del Signor Abate Pietro Metastasio, donde publicé una
“Dissertazione del Progresso della Musica sin a’tempi nostri”**°. Esta edicién, que
alcanzd una gran difusion, fue publicada por la Societa Tipografica de Niza en
1783 (un afio después de la muerte del Poeta Cesareo). Se trata de la primera
edicion de las obras completas del abate, y retine tanto sus libretos, como textos
de diversos autores, como el propio Eximeno o los también exjesuitas Esteban de
Arteaga y Juan Bautista Colomés. El texto de Eximeno reproduce, con leves
alteraciones, el apartado historico de su tratado (precisamente aquél que mads
habia interesado a Metastasio), en el que se describe el proceso de formacion de
la musica desde los tiempos de los barbaros; un proceso que lleva a la perfeccion
de este arte gracias a la accion de Metastasio, y que concluye con la constatacion
de una nueva decadencia, cuyas causas tendremos ocasion de analizar mas
adelante. De este modo, el pensamiento historiografico-musical de Eximeno
alcanzaba una difusién europea (cuyas repercusiones pueden observarse, por
ejemplo, en la Encyclopédie Methodique); algo que contrasta con el escaso interés
que ha suscitado hasta el momento esta dimension del trabajo del exjesuita.

A finales de los afios 70, Eximeno se hallaba “(...) cansado de combatir
contra los prejuicios”™, lo que no es de extrafar si tenemos en cuenta que, entre
1774 y 1776 habia publicado su tratado, habia respondido a los efemeridistas,
habia respondido al P. Martini con su Dubbio y habia mantenido un intercambio
epistolar con Metastasio que se habia saldado con unos resultados negativos para
los objetivos que, inicialmente, habia planteado. Sin embargo, atin tuvo tiempo
para sostener nuevas polémicas (aunque, en este caso, no estuvieran centradas en
cuestiones musicales).

En 1783, el también jesuita Juan Andrés habia comenzado a publicar
Dell'origine, progressi e stato attuale d’ogni letteratura. Eximeno, amigo de
Andrés, decidié escribir una resefia para dar a conocer esta obra en Roma y la
envio a las Effemeridi letterarie di Roma. El dominico Tomasso Maria Mamacchi,
maestro del Sacro Palacio y censor, era en aquel momento el responsable de las
Effemeridi, y decidio recortar y alterar algunas frases del texto de Eximeno sin
consultarlo con el autor. Este, interpretando el acto como una afrenta
antijesuitica, decidid publicar una carta en la que se opone a la escolastica, y que

119 p1co PASCUAL, El Padre José Antonio..., p: 73; MITIANA, R.: “La musique...”, p: 320, nota 235;
OTARO, N.: El padre Antonio Eximeno..., Apéndice documental IX, p: LIX

120 ExiMENO, Antonio: “Dissertazione del progresso della musica sin a’tempi nostri. Tolta dal trattato
Dell’ Origine e delle regole della Musica. Di D. Antonio Eximeno”, en VVAA: Opere del Signor Abate
Pietro Metastasio con Dissertazioni e Osservazioni de vari letterati. Niza: Soc. Tipografica, 1783.

121 DevoTo, D.: P. Antonio Eximeno..., p: 26-27.
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seria traducida al castellano un afio mas tarde por Francisco Javier Borrul, antiguo
alumno de Eximeno™*.

En esta época, Eximeno decidid volver a sus viejos estudios y escribir un
manual de filosofia y matemadticas con destino a las escuelas espafolas. Trazé
primero un proyecto en latin (De Studiis philosophicis et mathematicis'>) que
envio a Madrid, y que fue impreso por orden de Carlos III en 1789 A
continuacidn, el Conde de Floridablanca le pidi6 que desarrollara dicho plan, que
se concretaria en las Institutiones philosophicae et mathematicae'®. Eximeno
envid en 1789 el manuscrito de la primera parte, pero los errores burocraticos,
sumados a la caida de Floridablanca provocaron que el texto se extraviara. Seria
Godoy, sustituto de Floridablanca, quien ordenase buscar la obra, que finalmente
fue encontrada en 1795™°. En ese aiio, el exjesuita envid, ademas, la primera mitad
de la segunda parte, y ambas serian publicadas en 1796*7. Aunque Eximeno
continud trabajando en esta obra, las vicisitudes acontecidas con los manuscritos
(a las que nos referiremos mds adelante), impidieron que fuese completada. En
este tratado, Eximeno desarrolla su sistema filoséfico, heredero del empirismo de
Locke y del sensualismo de Condillac; unas influencias que ya se habian
manifestado en Dell’origine y que resultan constantes en su pensamiento.

Como venia siendo habitual, Eximeno desarrollo trabajos de naturaleza
polémica en paralelo a su trabajo en las Instituciones: en 1794, el dominico
Giovanni Battista Baldelli, pronuncié en la Academia Florentina un Elogio de
Macchiaveli. Eximeno decidié intervenir para defender su postura (y también a
la ideologia de su antigua orden), publicando Lo spirito del Macchiaveli®®, donde
critica la doctrina del autor florentino.

En 1796, fue publicada la traduccion al castellano de Dell’Origine™

130

(sufragada por orden de Godoy) y, un afio después, la del Dubbio”°. Estas dos

traducciones fueron realizadas por Francisco Antonio Gutiérrez (ca. 1762-1828),

122 ExIMENO, Antonio: Lettera dell’Abate D. Antonio Eximeno al Reverendissimo padre M. Fr. Tommaso
Maria Mamachi sopra ['Opinione del Signor Abate D. Giovanni Andres intorno alla Letteratura
ecclesiastica de’secoli barbari. Mantua: Giuseppe Braglia. 1783. La traduccion fue publicada como:
EXIMENO, Antonio: Carta del Abate D. Antonio Eximeno al Reverendisimo padre M. Fr. Tomas Maria
Mamachi sobre la opinién que defiende el Abate D. Juan Andrés, en orden a la Literatura eclesiastica de
los siglos barbaros. Madrid: Sancha, 1784.

123 ExiMENO, Antonio: De studiis philosophicis et mathematicis instituendis ad virum clarissimum suique
amicissimum loannem Andresium. Madrid: Tipogafia Regia, 1789.

124 DevoTo, D.: P. Antonio Eximeno..., p: 26-29.

125 ExiMENO: Antonio: Institutiones Philosophicae et mathematicae. Madrid: Tipografia Real, 1796, 2
vols.

126 DevoTo, D.: P. Antonio Eximeno..., p: 28-29; Pico PASCUAL, El Padre José Antonio..., p: 95-98.

127 ExiMENO: A.: Institutiones Philosophicae...

128 ExIMENO, Antonio.: Lo spirito del Macchiaveli, ossia Rifflessioni sopra [’Elogio di Niccolo
Macchiavelli detto nell’Accademia Fiorentina dal Sig. Gio. Battista Baldelli. Cesena: Eredi Biasani,
1795.

129 ExiMENO, A. Del origen...

130 ExiMENO, A.: Duda...
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maestro de capilla de la Encarnacion de Madrid entre 1793 y 1799, y desde esa
fecha y hasta su muerte, de la Catedral de Toledo™. Fue el mismo Eximeno
quien indico al traductor las modificaciones que debia incluir en estos textos. La
publicacién de Del origen y reglas de la musica suscitdo una polémica que se
desarroll6 en el Diario de Madrid y en el Memorial literario de Barcelona, asi
como en escritos publicados por autores como Agustin Iranzo y José Teixidor
(este ultimo no publicado). Tanto los cambios introducidos en la traduccién,
como las polémicas surgidas tras la publicacion de la misma seran objeto de
estudio en nuestra investigacion.

En 1798 los jesuitas fueron autorizados a volver a Espafia como
consecuencia de la invasién francesa en Italia. Eximeno viajé hasta Génova con el
objetivo de embarcarse rumbo a Espana, pero una enfermedad retrasoé su partida.
Mientras tanto, decidi6 enviar su equipaje, incluyendo libros, papeles, y la ultima
parte de las Institutiones. Desafortunadamente, el barco que los transportaba fue
atacado por los piratas, por lo que perdi6 buena parte de sus escritos.
Finalmente, el 28 de julio de 1798, arribé a Valencia, donde atn vivian dos de
sus hermanos™. En esta ciudad tradujo Lo spirito del Macchiavelli®* y lo amplio
con dos disertaciones, una sobre el valor militar en defensa de la religion
cristiana, y la otra sobre la versidon de Aristoteles de que se sirvio Sto. Tomas de
Aquino para comentar los libros de la Politica. Esta traduccién le supuso verse
sometido a un proceso inquisitorial ya que, en un momento de tensiones
politicas a nivel internacional, en el que Espana habia firmado un acuerdo con la
Francia de Napoleon, se consideraba inadecuada la publicacion de un texto sobre
Maquiavelo™. El proceso se resolvio en 1800, con la retirada total de ejemplaresy
la prohibicion de la obra.

131 casaREs RopICIO, Emilio: “Francisco Antonio Gutiérrez Garcia”, en CASARES RopICIO, E. (ed.):
Diccionario de la musica espaiiola..., vol. VI, p: 152-153.

132 pico PASCUAL, El Padre José Antonio..., p: 108

133 pASTOR FUSTER, Justo: Biblioteca Valenciana de los escritores que florecieron hasta nuestros dias.
Valencia: I-Imprenta y libreria de José Ximeno, Il-Imprenta y libreria de Ildefonso Mompié, 1827-1830,
vol Il, p: 322.

134 ExIMENO, Antonio El espiritu de Magquiavelo, esto es, reflexiones de D. Antonio Eximeno sobre el
Elogio de Nicolas Maquiavelo, dicho en la Academia Florentina por el sefior Juan Bautista Baldelli en el
afo 1794. Traducidas del idioma italiano al castellano, corregidas e ilustradas por el autor, con un
prologo y dos disertaciones, la una sobre el valor militar en defensa de la religién cristiana; la otra
sobre la version de Aristdteles, de que se sirvié Santo Tomdas para comentar los libros de la Politica.
Valencia: Benito Monfort, 1799.

135 E| primero en sefialar el proceso fue OTARO, N.: El padre Antonio Eximeno..., p.62. También ha sido
resefiado por BENEYTO PEREZ, Juan “Un antimaquiavelo perseguido por la Inquisicién”, en Revista de
Estudios Politicos, XLIII (1952), p: 131-140; BONO GUARDIOLA, Maria Jesus: “El espiritu de Maquiavelo
de Antonio Eximeno”, en GIMENEZ, E. y MARTINEZ, M. (eds.): Expulsion y exilio..., p: 331-345 y en
GIMENEZ, Enrique; LozAaNo, Miguel Angel; Rios, José Antonio (eds.): Espafioles en Italia e italianos en
Espafia: IV Encuentro de investigadores de las universidades de Alicante y Macerata (mayo, 1995).
Alicante: Universidad de Alicante, 1996; y PIcO PASCUAL, M.A.: El Padre José Antonio..., p: 108-110 y

78



Durante su estancia en Valencia, Eximeno pudo relacionarse con algunos
de sus excompaferos de orden, como Colomés o Montegon, asi como con figuras
destacadas de la actividad musical valenciana, como el maestro de capilla de la
catedral, Josep Pons. Tal vez fuera el contacto con estas personalidades el que le
moviera a afirmar sobre si mismo:

Viendo entonces el abate Eximeno sus principios de armonia consolidados y
adoptados por los musicos mas cultos, cree llegado el momento de cumplir
las dos promesas formuladas en Del Origen: escribir un tratado sobre la
elocuencia de la musica y componer una novela para destruir mediante el
ridiculo los prejuicios de la vieja escuela de contrapunto.’®

Parece que estas dos obras confluirian, finalmente, en una sola: la novela
D. Lazarillo Vizcardi®’, que Eximeno comenzo6 a escribir en Valencia, y que
finalizaria en Roma. De acuerdo con Miguel Angel Pic6, Eximeno seria el autor
de una serie de articulos publicados en el Diario de Valencia en los que se
satiriza el tratado de guitarra de Ferrandiere®®. De ser cierta esta hipétesis,
quedaria probado que el caracter polémico de Eximeno y su facilidad para
insertarse en las redes culturales seguian plenamente vigentes.

En 1801, una orden de Carlos IV volvia a desterrar a los jesuitas. Eximeno
trato de resistirse a esa orden, y para ello envié una carta al rey en la que
resumia toda su trayectoria profesional y le solicitaba poder quedarse en
Valencia. Ademas, los catedraticos de filosofia y matematicas de la Universidad
de Valencia dirigieron otra carta en la que rogaban al rey que Eximeno pudiera
permanecer en la ciudad, por encontrarse en un estado delicado de salud, casi
ciego, y trabajando en la parte matematica de las Institutiones. Sin embargo, el
exjesuita se vio obligado a embarcarse direcciéon a Roma, partiendo desde el
puerto de Alicante el 1 de mayo de 1801"°.

En Roma, Eximeno completd y corrigié el manuscrito de D. Lazarillo
Vizcardi. En 1801 solicitdé poder remitir el manuscrito de su obra al canonigo
Antonio Roca y Malferit, para que éste se lo diera a imprimir a Manuel Monfort,
y que en el espacio de doce afos nadie pudiera reimprimir la obra sin el permiso
de su autor. En 1802 le fue concedido dicho privilegio, y Eximeno solicité la
exencion del pago de los correos que debia intercambiar con Antonio Roca,

Pico PASCUAL, Miguel Angel: “El proceso inquisitorial del Padre Eximeno”, en Revista de Musicologia,
XXV, 2 (2002), p: 545-572.

138 DevoTo, D.: P. Antonio Eximeno..., p: 34-37.

BT EXIMENO, A..: D. Lazarillo...

138 pico PASCUAL, M.A.: “Vigencia y actualidad...”

139 pico PASCUAL, El Padre José Antonio..., p: 113-114.
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apoderado de la obra, con Manuel Monfort, impresor, y con los correctores de

las pruebas, Francisco Bahamonde y Josep Pons'°.

Esta mencion a Pons
confirma la existencia de relaciones entre este compositor y Eximeno, y ayuda a
comprender qué fondo de realidad subyace en su novela. Finalmente, en 1806,
Eximeno envio a Espafia el manuscrito de D. Lazarillo Vizcardi, que no pudo ser
publicado por los acontecimientos politicos y bélicos que se sucedieron en los
afios posteriores. Ademas, y en paralelo con la escritura de su novela, el exjesuita
tuvo tiempo para leer el Quijote (cuyos ecos son facilmente rastreables en D.

Lazarillo) y para escribir una Apologia de Miguel de Cervantes™.

Poco mads se sabe de los ultimos afios de vida de Eximeno en Roma.
Unicamente cabe sefialar que su muerte se produjo el dia 9 de junio de 1808,

140 O7AfO, N.: El padre Antonio Eximeno..., Apéndice documental VII, p: XLIX.

141 ExiMENO, Antonio: Apologia de Miguel de Cervantes sobre los yerros que se le han notado en el
Quixote. Dedicada por D. Antonio Eximeno al Excelentisimo Sefior Principe de la Paz. Non ego paucis
offendor maculis. Madrid: Imprenta de la Administracion del Real Arbitrio, 1806.

142p1c6 PASCUAL, M.A.; El Padre José Antonio...,, p: 116. De acuerdo con las investigaciones llevadas a
cabo por Miguel Angel Pic6 Pascual, Eximeno se encuentra enterrado en la Capilla de los Dolores, en la
Parroquia de San Marcello de Roma. Pico PAscuAL, M.A.: “Vigencia y actualidad...”
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3.2-ESTUDIOS SOBRE EXIMENO

En el marco de los textos y estudios referidos a la personalidad y la obra de
Antonio Eximeno hemos distinguido cuatro categorias, definidas en funcion de
criterios cronoldgicos y tipoldgicos.

En primer lugar, hemos agrupado en un mismo epigrafe a los textos de
diverso tipo que fueron creados en paralelo al desarrollo vital de Eximeno. Entre
ellos figuran su autobiografia, escritos poéticos de alguno de sus alumnos,
referencias en diarios escritos por sus antiguos compaiferos de orden o citas al
pensamiento de Eximeno a nivel internacional por parte de autores como Burney.

En segundo lugar, hemos reunido en un mismo apartado las referencias a
Eximeno que se encuentran en los diccionarios biograficos publicados a lo largo
del siglo XIX y con anterioridad a la publicacion de D. Lazarillo Vizcardi. De este
modo, hemos podido analizar las diferentes imagenes construidas en torno a la
figura de Eximeno, asi como la genealogia de ciertos topicos referidos al exjesuita.
El tercer epigrafe acoge a los textos publicados desde la publicacién de D.
Lazarillo Vizcardi hasta la colaboracion de Rafael Mitjana con el Diccionario del
Conservatorio de Paris. La importancia de estas dos obras ha sido la razon por la
que las hemos elegido como limite cronolégico de este apartado: el “Preliminar”
de Barbieri a D. Lazarillo Vizcardi constituye un texto de referencia en la historia
de la investigacion eximeniana por el nivel de la informacion aportada por
Barbieri y por sus repercusiones posteriores. El texto de Mitjana, por su parte, al
estar publicado en francés, goz6 de una importante difusion a nivel internacional,
constituyéndose en un texto de referencia sobre el tema fuera de Espafia.

El andlisis de estas fuentes se centra en los aspectos relacionados con la
transmision de datos y de imdagenes asociados al exjesuita. Reservamos para el
apartado 6.6 de nuestra tesis el estudio de los procesos de asimilacion, distorsion
y reaprovechamiento de ciertas ideas de Eximeno en la construccion de un
discurso musicoldgico de indole nacionalista.

Finalmente, en el ultimo de los epigrafes hemos agrupado los multiples
escritos que, a lo largo del siglo XX y principios del XXI se han ocupado de
Eximeno. Dada la diversidad de enfoques utilizados para el estudio de la vida y la
obra del exjesuita, hemos optado por realizar subdivisiones en funcién de
criterios tematicos.

3.2.1-Textos creados en vida de Eximeno

Al hablar de los testimonios contemporaneos a Eximeno debemos referirnos
en primer lugar -por su cardcter excepcional y por su singular importancia- a la
autobiografia escrita por el propio Antonio Eximeno. Dicho texto, dedicado a su
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discipulo Vicente Olcina, se encuentra adjuntado a un ejemplar de Dell’ Origine
conservado en la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires,
y consta de cuatro folios manuscritos, escritos en italiano. Ya hemos tenido
ocasion de referirnos a los datos mas interesantes de este manuscrito excepcional,
que, incomprensiblemente, ha tenido escasa repercusion en los estudios
eximenianos, a pesar de estar publicado desde 1949'.

Al margen del valor intrinseco derivado de ser un texto escrito por el propio
Eximeno, esta obra tiene la singularidad de aportar una serie de datos
desconocidos para la mayoria de sus bidgrafos, como son el paso de Eximeno por
Zaragoza para estudiar filosofia, y por Madrid para estudiar matemadticas con
Christian Rieger. Permite conocer, ademads, cuestiones personales sobre Eximeno
como que los ataques de las Effemeridi Letterarie di Roma seguian siendo
importantes para él. El gran espacio dedicado por el autor a comentar las
vicisitudes de sus Institutiones philosophicae dan una idea del esfuerzo vertido en
esta obra, mientras que los datos que aporta en torno a D. Lazarillo permiten
conocer sus intenciones precisas al escribir esta novela: Eximeno pretenderia
fusionar en este texto su tratado sobre la elocuencia de la musica y una satira del
antiguo método contrapuntistico. La biografia puede datarse entre 1801, fecha de
su vuelta a Roma, y 1806, cuando envié el manuscrito definitivo de D. Lazarillo
Vizcardi. El hecho de que no haga ninguna referencia a su Apologia de Miguel de
Cervantes, publicada en 1806 aunque escrita en 1805, nos lleva a reducir la
datacién de su autobiografia a los afios 1801-1805.

Como es sabido, fueron muchos los jesuitas expulsos que mantuvieron una
actividad intelectual destacada en Italia. Las ideologias de los miembros de la
orden serian muy variadas, y se manifestarian de manera singular tras la
supresion de la Compaiia: si algunos permanecieron fieles a la obediencia
jesuitica, rechazando cualquier colaboracién con el gobierno espanol, otros se
desvincularon completamente de la Compaiia, llegando a contraer matrimonio
en algunos casos. Manuel Luengo (1732-1816) tendra un lugar destacado entre los
primeros. Este jesuita, que residié en Bolonia, llevé a cabo un minucioso Diario de
la Expulsién, que se extiende desde 1767 hasta 1815, y en que recoge todas las
noticias sobre los jesuitas que llegaban a sus oidos™*. Su posicién ideologica, muy

3 DevoTo, D.: P. Antonio Eximeno... Hasta la fecha solo ha sido por Carmen Rodriguez Suso y por
Miguel Angel Picd Pascual: RODRIGUEZ Suso, Carmen: “Eximeno, Antonio”, en The New Grove
Dictionary of Music and Musicians. Londres: Grove, 2002, vol. 8, p: 458-459; Pi1cO PASCUAL, M.A.:
“Vigencia y actualidad...”

144 | uENGO, Manuel: Diario de la Expulsién. 48 tomos manuscritos en el Archivo Histérico de Loyola.
Han sido publicadas partes del mismo: LUENGO, Manuel: Memoria de un exilio. Diario de la expulsién de
los jesuitas de los dominios del Rey de Espafia (1767-1768), estudio introductorio y notas de Inmaculada
Fernandez Arrillaga. Alicante: Universidad de Alicante, 2002; LUENGO, Manuel: El retorno de un jesuita
desterrado. Viaje del P. Luengo desde Bolonia a Nava del Rey. Alicante, Nava del Rey: Universidad de
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conservadora y siempre fiel a la Compania de Jesus, le lleva a emitir severos
juicios sobre instituciones y personas, incluidos sus compaieros de orden:
aquellos que han permanecido fieles a la Compania seran juzgados
benévolamente, pero los que la han abandonado o se han desviado de su
vocacion seran duramente criticados. El tratamiento que recibe Eximeno en el
Diario de Luengo encaja plenamente dentro de los esquemas que acabamos de
resefiar. En primer lugar, Luengo desconfia de él por su temprano abandono de la
Compaiiia'®. Ademads, se muestra muy critico con la obra filoséfica de Eximeno
(que reconoce no haber podido leer) por considerarla contraria a la doctrina
catolica del libre albedrio®. Sin embargo, no duda en elogiar a Eximeno cuando
éste se enfrenta a los italianos o a los enemigos de la Compaiiia. Esto ocurre, por
ejemplo al resefar las polémicas surgidas tras la publicacion de Dell’origine'¥’, o al

referirse a su texto sobre Maquiavelo (que, de nuevo, reconoce no haber leido)™®.

Al conservadurismo de Luengo se opondrd la vision aperturista de Pedro
Montegon (1745-1824), nacido en Alicante, y que habia sido alumno de Eximeno
en Valencia. Tras la expulsion de los jesuitas, Montegon residio en Ferrara, para
abandonar posteriormente la Compafiia de Jesus, y contraer matrimonio.
Montegén tuvo una destacada actividad como escritor, manifestando una
ideologia ilustrada con rasgos que le aproximan al romanticismo: suyas son la
novela educativa El Eusebio (1786-1788), donde mantiene unas tesis pedagdgicas
cercanas a las de Rousseau, y la primera traduccién al castellano de los cantos del
Pseudo-Ossian (1800). En 1774, y bajo el pseudénimo de “Filopatro”, publicé unas
Odas'* que obtuvieron gran éxito y conocieron diversas ediciones y revisiones a
lo largo del siglo (Valencia: 1782, Madrid: Sancha, 1794). Dichas odas estidn
dedicadas a diversas cuestiones que incluyen personajes y sucesos historicos, y
contempordneos (Iriarte, Arteaga, Colomés), a virtudes abstractas, territorios
americanos, aspectos bucolicos, etc. Montegdén incluye una Oda dedicada a
Antonio Eximeno, en la que rememora sus afios de estudiante en Valencia y
agradece la ayuda del autor de Dell’origine en su “ascenso al Parnaso” *°. Ademas,

Alicante y Ayuntamiento de Nava del Rey, 2004; LUENGO, Manuel: Diario de 1808. El afio de la
conspiracién, edicion de Enrique Giménez LoOpez e Inmaculada Fernandez Arrillaga. Alicante:
Universidad de Alicante, 2010.

5 LuenGo, M.: Diario..., T. 13, p: 300-304 (1779),, en OTANO, N.: El padre Antonio Eximeno..,
Apéndice documental IV, p: XXV; LUENGO, M.: Diario..., T. 24, p: 448-460 (1790), en OTANO, N.: El
padre Antonio Eximeno.., Apéndice documental 1V, p: XXVII

146 | UENGO, M.: Diario..., T. 24, p: 448-460 (1790), en OTANO, N.: El padre Antonio Eximeno..,
Ag)éndice documental 1V, p: XXVII.

147 LuenGo, M.: Diario..., T. 13, p: 300-304 (1779), en OTANO, N.: El padre Antonio Eximeno..,
Apéndice documental 1V, p: XXV-XVI.

148 |LuEnGo, M.: Diario..., T. 30, p: 430-454 (1796), en OTANO, N.: El padre Antonio Eximeno..,
Apéndice documental 1V, p: XXVIII.

9 IMONTEGON, Pedro]: Odas de Filopatro. Ferrara: Imprenta General, 1778.

150 Miguel Angel Picé Pascual se refiere un certamen literario llevado a cabo en el Seminario de Valencia
en el que tomaron parte los hermanos Pedro y José Montegdn, a quienes Eximeno habria llamado “nifios
de imaginacion volatil”. V. Pico PAscuAL, M.A.; El Padre José Antonio...,, p: 18.
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elogia la sabiduria de su antiguo maestro y su triunfo en el ambito de la teoria
musical; un triunfo que le habria llevado a situarse, en Italia, a la misma altura
que Galileo™".

La recepcidon de Eximeno a nivel internacional parece definirse, por una
parte, en torno a su postura “revolucionaria” frente a las normas tradicionales, y
por otra, en torno a sus ataques al contrapunto y sus opiniones sobre el
contrapunto de los griegos. Asi, por ejemplo, el musico Jean-Benjamin Laborde,
seguidor de Rameau, reconocerd el valor de algunas observaciones de Eximeno,
pero (como cabia esperar) desprecia su valor tedrico-musical”*: para Laborde, los
experimentos en los que Eximeno fundamenta su sistema tedrico carecen de
valor cientifico, y por tanto no son ttiles para basar sobre ellos todo un sistema
de reglas. El volumen sobre musica de la Encyclopédie Methodique, obra de
Pierre-Louis Guinguené, y publicado en 179, fija su atencién sobre Eximeno en el
articulo “Contre-point™>. En la parte dedicada al contrapunto de los griegos, la
Encyclopédie traduce algunos parrafos de Eximeno para dar cuenta de sus
opiniones al respecto, que coincidirian con las de Guinguené™*. En el apartado
dedicado a la historia del contrapunto moderno™>, Guinguené vuelve a recurrir a
Eximeno como ejemplo de aquellos escritores que, frente a las opiniones de
Martini y Burney, se manifiestan contrarios al contrapunto en la mausica
eclesiastica™®. Sin embargo, y tras citar algunos parrafos de Eximeno, el autor
francés realiza un comentario critico para defender un uso moderado de la
armonia simultdnea en la musica religiosa. Ademds, y con un exceso de
minuciosidad historiografica, critica a Eximeno por sus inexactitudes
cronologicas: el contrapunto habria surgido siglos después de las invasiones
barbaras, por lo que careceria de sentido calificarlo de “gdtico”. Eximeno
respondera a estas acusaciones en un apéndice de D. Lazarillo Vizcardi, donde
agradece a Guinguené el interés por su obra y explica que su empleo del término
“gotico” se refiere, no sdlo a los pueblos barbaros, sino a toda aquella musica

recargada y de mal gusto™.

Por ultimo, el historiador de la musica inglés Charles Burney realiza
sustanciosos comentarios sobre la obra de Eximeno. En el segundo volumen de su

151 |ncluimos una reproduccion de esta Oda en los apéndices.

152 | ABORDE, Jean-Benjamin: Essai sur la musique ancienne et moderne. Paris: De I'Impr. de P.D.
Pierres, 1780, vol. 2, p: 339-340.

153 GUINGUENE, Pierre-Louis: “Contre-point chez les anciens”, en GUINGUENE, Pierre-Louis y FRAMERY,
Nicolas-Etienne : Encyclopédie Methodique. Musique. Paris: Panckoucke, 1791, vol. 1, p: 340-344.

5% GUINGUENE, P.-L.: “Contre-point...”, p: 340.

1% GUINGUENE, P.-L.: “Contre-point chez les modernes (Histoire du)”, en GUINGUENE, P.-L. y FRAMERY,
N.-E. : Encyclopédie Methodique. Musique..., p: 344-354.

158 GUINGUENE, P.-L.: “Contre-point...”, p: 352.

137 EximMENO, A.: D. Lazarillo..., vol. 11, p: 318-324.
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Historia de la Musica, Burney asegura que el término “prosodia” ha sido muy bien
definido por el exjesuita’®. En el cuarto volumen, Burney contrapone la negativa
opinién de Martini sobre Pergolesi frente al parecer del exjesuita™®. Sin embargo,
en su andlisis de Dell’origine, se muestra mas critico: siguiendo a los Elogij
Italiani, Burney considera que el autor destruye la teoria musical existente sin ser
capaz de construir una nueva, mostrando sus reservas con respecto a los
conocimientos musicales del exjesuita’®. En las Memoirs of the life and writings of
the Abate Metastasio, Burney muestra su faceta mas satirica. Al comentar una de
las cartas de Metastasio a Eximeno, insiste en la elocuencia y en la falta de
conocimientos musicales de Eximeno pero, sobre todo, en su imagen de
revolucionario:

El [Eximeno] propone en su disertacién, nada menos que una total
desorganizacién del actual sistema de contrapunto, que de ser adoptada, es
probable que contribuyera tanto a la mejora de la musica, como la
revolucion en el gobierno de Francia ha contribuido a la felicidad de sus
habitantes."”'

Y afade, tal vez ironizando sobre su condicidn de jesuita:

(...) al extender su hostilidad a las obras de todos los padres de la armonia, y
a los antiguos principios fundamentales del arte, sus opiniones parecen no
haber sido mas respetadas en Roma, o en cualquier otra parte de Italia, en

relacién a la musica, que aquellas de Lutero o Calvino, acerca de la religion.
162

Seguin parece, la belicosidad retorica de Eximeno habia conducido a que
fuese percibido por Burney como un hereje o un revolucionario. Esta
construccion de la imagen de Eximeno se mantendra a lo largo de los afios y si, en
un primer momento, tiene connotaciones negativas, pasard a ser considerada
como una virtud con el advenimiento del Romanticismo y, sobre todo, del
nacionalismo musical espafiol.

158 BURNEY, Charles: A general history of music, from the earliest ages to the present period. Londres:
1776-1789, vol. 2, p: 168.

1°ByRNEY, C.: A general history ..., vol. 4, p: 556-557.

160BRrNEY, C.: A general history ..., vol. 4, p: 575-576.

16l«He [Eximeno] proposes in his dissertation, nothing less than a total disorganization of the present
system of counterpoint, which if adopted, would probable contribute about as much to the melioration of
music, as the revolution in the government of France has contributed to the happiness of its inhabitants”,
en BURNEY, C.: Memoirs of the life.... vol. 3, p: 171.

162 «(...) extending his hostilities to the works of all the fathers of harmony, and to the ancient
fundamental principles of the art, his opinions seem to have been no more respected at Rome, or in any
part of Italy, on the subject of music, than those of Luther or Calvin, concerning religion”, BURNEY,
Charles: Memoirs of the life..., vol. 3, p: 172-173.
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3.2.2-El siglo XIX: los diccionarios biograficos

La proyeccion de Eximeno a lo largo del siglo XIX puede seguirse, en buena
medida, a través de los diccionarios biograficos. Este género, que tuvo una gran
importancia en el siglo XIX gracias a las aportaciones del positivismo, trata de
ofrecer una serie de datos biograficos basados en pruebas documentales. Las
referencias a Eximeno se limitan a sefialar, en la mayor parte de las ocasiones, las
fechas de su nacimiento y muerte, incluyendo un listado (mas o menos amplio
segun los casos) de los libros publicados por el autor. Pero, ademads (y esto es lo
mds interesante), dan origen y repiten una serie de topicos que permanecen
ligados al exjesuita hasta nuestros dias.

De entre las publicaciones que citan a Eximeno cabe destacar, en primer
lugar, al volumen VIII de los Elogij italiani, publicacién de tipo biografico cuya
fuente original no hemos podido localizar. Lo mas interesante de este texto, que
probablemente fuera publicado en vida de Eximeno, reside en sus juicios sobre la
teoria musical del exjesuita (que fueron repetidos por Burney), que le llevan a
calificar su obra de “(...) extrafia novela de musica con la que quiere destruir, sin

14 6
poder después rehacer”™.

Esta frase aparece reproducida en el Dictionnaire historique des musiciens
de Alexandre Etienne Choron y Francois Joseph Fayolle'®. Estos autores, que se
refieren a Eximeno como si aun estuviera vivo, sefialan que el exjesuita vive en
Roma desde 1780 y valoran escépticamente su teoria musical. Esta valoracion no
tendria nada de particular, habida cuenta de las preferencias estéticas de Choron,
inclinadas hacia el contrapunto. Sin embargo, su retérica y sus datos se
aproximan mucho a los utilizados por Burney. Estas coincidencias, y el hecho de
que ambos citen a los Elogij italiani, nos llevan a pensar en este texto como fuente
original de la que partirian ciertos topicos sobre Eximeno. Algo mas exhaustivo se
mostrard Ernst Ludwig Gerber en su Neues Historisch-Biographisches Lexicon der
Tonktinstler, donde cita algunas de las obras de Eximeno al margen de
Dell’origine (Dubbio sopra il Saggio Fondamentale, Risposta agli Effemeridi
letterarie di Roma) y hace referencia a Burney'®.

Al margen de esta “tradicién” que parece haber sido originada con los Elogij,
cabe destacar la aportacion de Giuseppe Bertini, en su Dizionari storico-critico

163 «(...) bizarro romanzo di musica con cui vuol distruggere senza poder poi rifabbricare”, en Elogij

italiani, vol. VIII. Cit. por CHORON, Alexandre, FAYOLE, Francois Joseph Marie: Dictionnaire historique
des Musiciens, Paris: Valade, 1811, vol. 2, p: 460.

164 CHoRON, A., FAYOLE, F.J.M.: Dictionnaire historique..., vol. 2, p: 460.

185 GERBER, Ernst Ludwig: Neues Historisch-Biographisches Lexicon der Tonkiinstler. Leipzig: 1812-
1813.
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(1814)°°. Esta obra resulta interesante por dos motivos: en primer lugar, porque
su escritura se produjo en la propia Italia y en fechas cercanas al fallecimiento de
Eximeno, y en segundo lugar, porque algunas de sus informaciones estan en la
base de otra “tradicion” historiografica. Asi, por ejemplo, Bertini situa el
nacimiento de Eximeno en la localidad de Barbastro en el afio 1732, asegura que
estudié desde los diez afios en Salamanca'®, y que su muerte se produjo en 1798
(un dato erréneo pero que coincide con el afio en el que Eximeno partié desde
Italia hasta Espafia). Este camulo de datos incorrectos pasard al Diccionario de
Fétis, influyente obra de finales de siglo que contribuird de manera determinante
a la difusion de estos topicos. Bertini valora la obra de Eximeno de un modo
positivo, apartandose de los juicios emitidos por los Elogij o Choron y Fayolle.
Ademads, aporta numerosos datos relativos a la estancia de Eximeno en Italia,
tales como su enfrentamiento y reconciliacién con Martini, y cita publicaciones
que han reseflado positivamente la obra del exjesuita, como la Encyclopédie
Methodique o el Monthly Review de Londres.

Como hemos senalado, algunos de los datos ofrecidos por Bertini se
encuentran en la base del articulo de Francois-Joseph Fétis sobre Eximeno'®®. De
acuerdo con el musicologo belga, los grandes conocimientos de Eximeno le
habrian valido el reconocimiento de los eruditos italianos y le habrian abierto las
puertas de instituciones como la Accademia de la Arcadia, donde adoptaria el
nombre de Aristodemo (sic) Megareo. Pero, ademads, Fétis toma algunos datos de
la “tradicion” originada en los Elogij, como cuando lamenta que Eximeno no sea
capaz de construir el sistema que previamente ha destruido. En todo caso, su
valoracion es bastante positiva; Fétis llega a afirmar que los contemporaneos de
Eximeno no valoraron con justicia su tratado; una frase que, interpretada bajo el
prisma del Romanticismo decimonodnico, aproximaria al exjesuita a la idea del
genio incomprendido.

El impacto del Diccionario de Fétis se demuestra en la obra de Robert
Eitner'®, quien propone las mismas fechas de nacimiento y muerte que el autor
belga. Eitner, quien llama erroneamente “Eximeneo” a Eximeno, corrige a Fétis al
asegurar que el nombre arcadico del exjesuita fue Aristoxeno Megareo (y no
Aristodemo Megareo). Su mayor aportacion la constituye el completo listado de
lugares en los que pueden encontrarse los impresos de Eximeno.

166 BErTINI, Giuseppe: “Eximeno, Antonio”, en BERTINI, Giuseppe: Dizionario storico-critico e de piu
celebrati artisti di tutte le nazioni si’ antiche che moderne. Palermo: Tipografia Reale di Guerra, 1814,
Vol. I, p: 126-129.

167 Es posible que este dato fuera tomado del Diccionario Universal histérico-critico y bibliografico,
Paris: 1812.

1%8 Femis, Frangois-Joseph.: Biographie universelle des musiciens et bibliographie générale de la
musique. Paris, Firmin Didot et Cie, 1877-1878 , vol. Il1, p. 166-167.

189 EiTNER, Robert: “Eximeno, Antonio”, en EITNER, Robert: Biographisch-Bibliographisches Quellen-
Lexicon. Leipzig: 1898-1904, vol. |, p: 364-365.
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Cabe concluir que, en la valoracion de Eximeno a nivel internacional
durante el siglo XIX coexisten dos genealogias de datos: en primer lugar, una
“tradicion” que se origina en los Elogij italiani, que resulta muy influyente en la
primera parte del siglo, y que juzga el pensamiento del exjesuita de manera
negativa. Y en segundo lugar, otra “tradicién” que parte del Dizionario de Bertini
y que pasa a convertirse en hegemonica gracias a la aportacion de Fétis. Esta
ultima tradicion llegara a Espafia gracias a Baltasar Saldoni, quien escribe el
diccionario de tema musical mds importante del siglo XIX'”°. Saldoni data la
defuncion de Eximeno el 4 de marzo de 1799 (un dato que no aparece en ningun
otro autor pero que se aproxima al afio propuesto por Bertini) y aporta algunos
detalles sobre su fecha de nacimiento, que situa nuevamente en Barbastro'.
Ademas, indica algunas fuentes secundarias de interés, como el Pasatiempo

1172

Musical”, la Gaceta musical™, el Diccionario técnico histdrico biogrdfico de la

musica* o la Gaceta Oficial”.

Es preciso senalar, finalmente, la aportacion del bibliofilo valenciano Justo
Pastor Fuster, quien parece trabajar al margen de estas tradiciones a las que nos
venimos refiriendo'”®. Pastor ofrece una serie de datos sobre la vida y la obra de
Eximeno que convierten a su texto en la fuente documental de referencia hasta la
publicacion de Barbieri. El autor valenciano situa la fecha de bautismo de
Eximeno (por primera vez de manera correcta) el 27 de septiembre de 1729, un
dia después de su nacimiento, e informa de acontecimientos ocurridos durante la
juventud de Eximeno, sus intervenciones en 1756 y 1757 ante la Universidad
valenciana, o su participacién en un certamen literario en 1758. Reproduce
ademds unos versos latinos debidos a Eximeno y que estaban situados en la
botica del Hospital General de Valencia (hoy perdidos); cita el trabajo
astronomico de Eximeno, sus numerosos sermones publicados en Valencia, y su
discurso de apertura de la Academia de Artilleria. Entre los datos referidos a la
vida de Eximeno en Roma, Pastor destaca que el exjesuita pronuncié un discurso
en los funerales por Carlos III. Pero, sin duda alguna, su mayor aportacion la
constituye el exhaustivo listado de las obras de Eximeno. En este listado, Pastor
resefla como dos obras distintas las Investigaciones musicas de D. Lazarillo
Viscardi (sic) y El Lazarillo de la musica, o sea una severa critica de ella, ambas

170 saLpoNI, Baltasar: Diccionario Biogréafico-Bibliografico de efemérides de musicos espafioles.
Madrid: Pérez Dubrull, 1880, vol. 2, p: 67-69.

171 Con todo, Saldoni reproduce en nota al pie una carta del parroco de Barbastro en el que éste asegura
haber revisado todos los registros de 1723 a 1744 sin haber encontrado ninguna referencia a Eximeno.

172 pasatiempo Musical. Madrid (abril de 1851), entrega 40, p: 157.

178 Gaceta musical, Madrid (1 de julio de 1855).

17 Diccionario técnico histérico biografico de la masica. Madrid: 1868, p: 166.

175 Gaceta oficial: 31 de mayo de 1796, p 463; 27 de septiembre de 1796, p: 802; 10 de enero de 1797, p:
31; 31 de marzo de 1797, p: 894-895.

176 paAsTOR FUSTER, J.: Biblioteca Valenciana..., vol. 2, p: 319-326.

88



manuscritas”’. Ademads, consigna como dudosas una Historia militar espariola y
un Manual del Artillero que le habria atribuido el Diccionario Universal histérico-
critico y bibliogrdfico.

3.2.3-Eximeno en la historiografia musical desde la edicion de Don
Lazarillo Vizcardi hasta Rafael Mitjana

La publicacion de Don Lazarillo Vizcardi en 1872 constituye un hito
decisivo, tanto para el proceso de difusiéon y recepcion del pensamiento
eximeniano, como para el desarrollo de los estudios sobre el tema'”®. Y lo es por
dos motivos: en primer lugar, porque la iniciativa de Barbieri permitié dar a
conocer la novela de Eximeno, cuyo manuscrito se encontraba ya en manos
privadas. Y en segundo lugar, porque su “Preliminar” es la fuente mas completa
sobre Eximeno hasta el momento. Esto no significa que se prodiguen en el texto
las valoraciones criticas: de acuerdo con los principios de raiz positivista,
filoldgica y anticuaria presentes en todos los escritos de Barbieri, en él aparecen
una multitud de pruebas documentales que permiten conocer numerosos datos
biograficos de Eximeno, sin que aparezca el mas minimo atisbo de analisis, no ya
de la teoria eximeniana en general, sino de la obra prologada en particular.

Barbieri realiza un trabajo de investigacion con gran rigor positivista, que le
lleva a aportar informaciones decisivas en relacion a cuestiones como la fecha y el
lugar de nacimiento de Eximeno'”?, su fecha de ingreso en la Compaiiia de Jesus o
su fecha de nombramiento como profesor de la Real Academia de Artilleria de
Segovia. Basandose en el epistolario de Martini indica datos desconocidos hasta
entonces (como que Eximeno estudié musica con Felice Masi) y, basandose en los
documentos referentes a la publicacion de D. Lazarillo Vizcardi, cita una serie de
personajes con los que Eximeno se relacionaria durante su estancia en Valencia:
el candnigo Antonio Roca y Malferit, el maestro de capilla Josep Pons, Francisco
Bahamonde y Francisco Javier Borrull. Algunos de los datos mas interesantes
expuestos por Barbieri relatan la suerte que corrié el manuscrito de D. Lazarillo
desde que sali6 de las manos de Eximeno hasta que él pudo encontrarlo y
prepararlo para su publicacién.

La linea de investigacion abierta por Barbieri serd continuada por Marcelino
Menéndez Pelayo, quien realizara una importante contribucion a la recepcién de
Eximeno en los siglos XIX y XX, no tanto por la novedad de los datos aportados,
como por la influencia de sus opiniones sobre la literatura posterior. En la

177 pasTOR FUSTER, J.: Biblioteca Valenciana..., vol. 2, p: 326.

178 BARBIERI, F.A.: “Preliminar...”

179 Barbieri es el primer autor que consigue probar fehacientemente que el nacimiento de Eximeno se
produjo en Valencia el 26 de septiembre de 1729. V. PicO PAScUAL, M.A.: El Padre José Antonio..., p.
13, donde se ofrece un detallado listado con los autores y las fechas que éstos proponen para datar el
nacimiento de Eximeno.
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Historia de las Ideas estéticas en Esparia, Menéndez Pelayo reconoce haber
contado con la ayuda de Barbieri para los temas musicales®. En cualquier caso,
el apoyo de Barbieri parece haberse centrado en cuestiones técnicas y
documentales, toda vez que las interpretaciones filosoficas e ideologicas correrian
a cargo del poligrafo santanderino. Menéndez Pelayo califica de “sensualista
puro” el pensamiento musical de Eximeno, a pesar de lo cual se esfuerza por
subrayar las distancias que median entre el exjesuita y Condillac. Del mismo
modo, valora muy positivamente la modernidad (tanto en método como en
conclusiones) de la historia de la musica incluida por Eximeno al final de su
tratado.

Al analizar el enfrentamiento entre Eximeno y Martini se deja llevar por su
ideologia nacionalista, interpretando la disputa como un triunfo del exjesuita. Del
mismo modo, cuando juzga la teoria musical de Eximeno adopta un tono
triunfalista, subrayando su cardcter revolucionario®™, y afnadiendo una
valoracion que habra de tener importantes consecuencias, al sefialar que Eximeno
fue el primero en insinuar que “(..) sobre la base del canto popular debia
construir cada pueblo su sistema”™®.

Finalmente, y aunque demuestra no haber leido D. Lazarillo Vizcardi con
demasiada atencién (convierte en organista a Agapito Quitoles), se muestra
critico con la novela por su “mal gusto”’, pobreza argumental y excesivas
dimensiones™*. Con todo, acepta el valor satirico del texto y evaltia positivamente
los apéndices historicos. Como hemos sefialado, la influencia de Menéndez
Pelayo sobre la historiografia posterior es muy importante, tanto en la
construccidon de la imagen de Eximeno como un precursor del nacionalismo
musical, como en sus opiniones sobre las obras del exjesuita (y en particular
sobre D. Lazarillo Vizcardi), que seran repetidas sin variaciones por la critica
posterior, que se basara en Menéndez Pelayo para emitir sus juicios, a menudo
sin leer la obra.

En las cuestiones biograficas, la historiografia posterior ha venido siguiendo
en lo sustancial a Barbieri. Asi lo hace Felipe Pedrell, quien no afiade ninguin dato
relevante a los aportados por Barbieri, pero vierte opiniones y reflexiones
personales en una obra que, partiendo de las opiniones de Menéndez Pelayo,

180 MENENDEZ PELAYO, M.: Historia de las Ideas...

181 Este mismo tono triunfalista es utilizado por Menéndez Pelayo al valorar la polémica originada en
Espafia por la traduccion de Dell origine.

182 Como veiamos, el caracter “revolucionario” de Eximeno habia tenido unas connotaciones negativas en
las valoraciones de sus contemporaneos.

18 MENENDEZ PELAYO, M.: Historia de las Ideas..., vol. I11 p: 633.

184 para Menéndez Pelayo, la novela de Eximeno es un (...) engendro de aquella mania didéctica que
produjo tantos poemas y novelas doctrinales en el s. XVIII”. MENENDEZ PELAYO, M.: Historia de las
Ideas...,vol. Il p: 640.
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demuestra la ideologia exacerbadamente nacionalista de su autor'®. Pedrell es el
artifice de la conversion de Eximeno en el patriarca del nacionalismo musical
esparfiol: la reivindicacion del autor de Dell’ Origine llevada a cabo por Pedrell a lo
largo del libro viene a ser una apologia de su propia obra, que se basaba (esta si)
en el canto popular y que trataba de imbricarse en la gloriosa tradicion hispana
de la expresividad representada (segin Pedrell) por los Victoria, Morales o

86
Guerrero™”.

En la visién del autor cataldn, Eximeno se convierte en el
revitalizador de la tradicion, en uno de los puentes que enlaza la Edad de Oro de
la musica espafiola con la nueva estética que trata de volver a las raices y crear

una musica de cardcter nacional.

Participando de esta misma ideologia nacionalista, Rafael Mitjana incluira a
Eximeno en el apartado denominado “Los teoricos Innovadores”, dentro de su
colaboracion con la Encyclopédie de la musique et dictionnaire du Conservatoire,
dirigida por Albert Lavignac™®. Mitjana, que reproduce casi al pie de la letra
(aunque sin citarlo) el texto de Menéndez Pelayo, llega a afirmar que los jesuitas
expulsos pueden situarse al lado, si no por encima, de los mejores tedricos de la
Europa del momento. Mitjana da por cierta la hipdtesis que afirma que Eximeno
habia estudiado matematicas en el colegio de los Jesuitas de Salamanca, y que lo
hizo de manera tan brillante que “(...) sus maestros no escatimaron nada para

» 188

conseguir que entrara en la orden” ™, peregrina afirmacidén que no encuentra su

base en ninguna evidencia documental.

De entre los juicios de valor realizados por Mitjana, cabe destacar la
comparaciéon de Eximeno con Ramos Pareja por lo revolucionario de sus teorias,
asi como su insistencia en hacer entroncar al exjesuita con la tradicién espafiola
de autores como Juan Vazquez y Francisco de Montanos (al que ya habia
mencionado Menéndez Pelayo) por el valor que concede a la expresién en su
pensamiento. Con palabras tomadas literalmente de Menéndez Pelayo, destaca la
historia de la musica incluida por Eximeno en su tratado, resume la polémica con
el P. Martini y los efemeridistas, y, aunque se muestra algo critico con las
consideraciones de Eximeno hacia el canto llano, reivindica sus “victorias” frente
a los autores italianos™.

¥5pepRELL, F.: P. Antonio Eximeno...

188 gobre el concepto de misticismo y otras ideas asociadas en la historiografia musical espafiola, puede
verse: RAMOS LOPEZ, Pilar: “The construction of the Myth of Spanish Renaissance Music as Golden
Age”, en Early Music- Context and ideas. International Conference of Musicology. Cracovia:
Universidad de Cracovia, 2003 y “Mysticism as a key concept of Spanish Early Music historiography”,
en Early Music-Context and ideas. International Conference of Musicology. Cracovia: Universidad de
Cracovia, 20009.

87 MITIANA, R.: “La musique...”, p: 319-328.

88 MiTIANA, R.: “La musique...”, p: 319. Este dato estarfa tomado de Fétis, quien a su vez lo tomé de
Bertini.

18 MITIANA, R.: “La musique...”, p: 326.

91



En relacion a D. Lazarillo Vizcardi, Mitjana profundiza en las opiniones
vertidas por Menéndez Pelayo, asegurando que se trata de una mala novela, “(...)
producto de esa tendencia didactica que rein6 durante la mayor parte del siglo
XVIII (...)", en la que Eximeno se deja llevar por el “mal gusto general de su

79° Sin embargo, demuestra no haber leido el libro al convertir a D.

época
Lazarillo en un extravagante organista que, tras volverse loco por leer a Cerone y
Nassarre, sale a escuchar la musica de las estrellas y coge un dolor de costado que
lo lleva a la tumba. La valoraciéon de Mitjana resulta, en suma, muy poco original.
Sin embargo, su influencia sera muy destacada, especialmente fuera de Espafa
por estar escrita en francés, contribuyendo a difundir una imagen de Eximeno
como precursor del nacionalismo musical hispano que habia sido creada por

Menéndez Pelayo.

Finalmente, y fuera de Espafia destaca la aportacion del politico e
historiador de la literatura italiano Vittorio Cian, quien publicé en 1896 el texto
L’immigrazione dei gesuiti spagnuoli letterati in Italia®, donde aborda con
desigual fortuna algunos aspectos de la llegada de los jesuitas a Italia: mientras
unos capitulos (como el dedicado a las causas y efectos de la expulsion) resultan
claros y bien documentados, otros (como el dedicado a las corrientes jesuitica y
antijesuitica en Italia) resultan enormemente confusos. Los capitulos dedicados a
los distintos autores jesuitas son poco profundos, aunque en general validos
como primera aproximacion al tema.

Cian carecia de conocimientos musicales, razon por la cual el espacio
dedicado a Eximeno es breve y escaso en referencias a la teoria musical. Cian no
aporta nuevos datos a la investigacién sobre Eximeno; sin embargo, recoge
diversas influencias, lo que convierte a su texto en una sintesis de los
conocimientos y opiniones del siglo XIX sobre el tema. Asi, al valorar la obra
teorico-musical del exjesuita, recoge la tradicion surgida en los Elogij Italiani,
toda vez que, al analizar la dimension filosofica del pensamiento de Eximeno,
repite las aportaciones de Menéndez Pelayo. Como contribucién personal,
expresada desde una posicidn nacionalista, Cian valora como exagerada la
distincion establecida por Eximeno entre el lenguaje académico y el utilizado
normalmente por el pueblo italiano. Finalmente, destaca los elogios del exjesuita
hacia Metastasio y Goldoni y, aunque considera superficial su aproximacion a las
canciones populares italianas, acepta que responde a las expectativas sobre el
particular en el s. XVIII.

19 MiTIANA, R“La musique...”, p: 327.
191 CjaN, Vittorio: “L’immigrazione dei gesuiti spagnuoli letterati in Italia”, en Memorie della Real
Accademia delle Scienze di Torino (1896), 22 serie, 45, p: 39.
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3.2.4-El siglo XX

3.2.4.1-Estudios de caracter general

Agrupamos en esta subdivision una serie de textos de diversas
caracteristicas, publicados a lo largo del siglo XX, y que analizan cuestiones
referidas a la vida y a la obra de Antonio Eximeno. Dada la heterogeneidad de
estos escritos, procedemos a sintetizarlos por orden cronolégico.

El jesuita Nemesio Otano, discipulo de Pedrell, plante6 su discurso de
ingreso en la Academia de S. Fernando como una revisiéon de la figura de
Eximeno, a la que se habria otorgado una excesiva importancia en los escritos de
Menéndez Pelayo, Barbieri, Pedrell y Mitjana®. Otafio emplea una sdlida
metodologia en su investigacion, que destaca por sus aportaciones al
conocimiento de la biografia de Eximeno, y por los apéndices, en los que
reproduce importantes documentos referidos al exjesuita, hasta entonces
inéditos. Sus valoraciones, que aparecen marcadas por su ideologia nacional-
catdlica, son ttiles para desmontar una serie de mitos en torno a Eximeno que
estaban muy asentados en la historiografia musical espafiola. Para Otafio, el
pensamiento de Eximeno resulta interesante, pero en ningtin caso revolucionario,
siendo muy negativas sus opiniones sobre D. Lazarillo, cuya lectura califica de

“casi insoportable™®.

Del mismo modo, el filogermanismo de Otafio queda
patente en sus anacronicas invectivas contra Eximeno, a quien critica por mostrar

solo un tibio gusto por Haydn.

Estas apreciaciones, que contrastan con los discursos triunfalistas de
autores anteriores, se deben a una vision de la musica espafiola que cabe calificar
como autdrquica. Para Otano, la profesionalidad de los compositores espafioles, a
los que Eximeno criticaba duramente, era mas destacable que el pensamiento
amateur del exjesuita'®®. Estas opiniones dejan traslucir un rechazo a las
influencias “extranjerizantes” de Eximeno sobre la teoria musical espafiola; una
postura que resulta mds coherente que la de autores anteriores como Pedrell,
pero que da una idea del nivel de ideologizacion desde el que partia Otafio.

192 OT1ARO, Nemesio: “El Padre Antonio Eximeno”, en Musica Sacro Hispana, VII, 7, VI1-1914, p. 102-
107 y OTARNO, N.: El padre Antonio Eximeno.... Otafo atribuye a Pedrell la campafia de exaltacion de
Eximeno, que estaria justificada sélo por la frase que el compositor catalan creia haber leido en los textos
eximenianos (“sobre la base del canto nacional debia construir cada pueblo su sistema”).

1% OtARO, N.: El padre Antonio Eximeno...

19% Otafio llega a asegurar que algunos de los tedricos espafioles (no cita cuéles) serian bastante més
avanzados que Eximeno, una afirmacion que resulta contradictoria con la opinién, segin la cual los
compositores espafioles estarian mas interesados en la préctica que en la lectura de modernos tratados.
OTARO, N.: El padre Antonio Eximeno..., p: 15.

93



Algunos afios mas tarde, José Subird, en su articulo para el MGG, abre una
nueva via de interés musicologico, al destacar la influencia de Eximeno sobre
autores alemanes como Herder, Heine y Wackenroder'®. Esta cuestion,
inexplorada hasta el dia de hoy, mereceria un estudio en profundidad que
permitiera conocer hasta qué punto era acertada la propuesta de Subira'®®. Otra
voz de diccionario, en este caso la realizada por Robert Stevenson para el New
Grove Dictionary, incluye una gran informacion sobre la vida de Eximeno,
posiblemente basada en la autobiografia del propio autor’’. Stevenson
proporciona una serie de datos extraidos de la autobiografia de Eximeno, que no
habian sido tomados en consideracién por ningtin otro autor hasta la fecha. Sin
embargo, sus erroneos comentarios sobre D. Lazarillo Vizcardi demuestran su
desconocimiento de la novela. Esta cuestion ha sido corregida en la dltima
ediciéon del New Grove Dictionary, en la entrada escrita por Carmen Rodriguez
Suso.

Francisco José Leon Tello, en su enciclopédica obra sobre la teoria musical
espafola de los siglos XVII y XVIII, resume la biografia de Eximeno y analiza de
manera profunda su pensamiento, prestando atenciéon a sus antecedentes y
contradicciones, y sintetizando los aspectos estéticos y, en menor medida,
técnicos del mismo™®. Leén Tello destaca, en primer lugar, la “paradoja de
Eximeno”, que segun él vendria a coincidir con la paradoja general del s. XVIII, y
que consistiria en tratar de fundar principios universales sobre unas débiles
bases. Por otra parte, entronca el valor moral y didactico que Eximeno atribuye a
la musica con el ambiente general del neoclasicismo; un aspecto que a dia de hoy
puede resultar obvio, pero que hasta entonces no habia sido sefialado por ningtin
otro autor. Finalmente, estudia los aspectos técnicos de la teoria eximeniana, para
concluir que su vision de la armonia es completamente moderna.

El estudio de Leon Tello resulta paradigmatico por la profundidad de su
andlisis, que le lleva a fijarse en una multitud de aspectos contenidos en el
pensamiento eximeniano. Resulta, con todo, algo reducido en sus dimensiones:
desde nuestro punto de vista, habria sido deseable una mayor extension que
permitiera penetrar en determinados aspectos (como el de las fuentes de
Eximeno) y organizar el discurso de un modo mas coherente. En este sentido, y a
pesar de lo oportuno que resulta el tomar como elementos organizativos las ideas

1955UBIRA, José: “Eximeno”, en Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Bérenreiter: 1954, p: 1651-
1652. Subird también dedica siete paginas a Eximeno en su Historia de la musica: SUBIRA, Jose.: Historia
de la musica espafiola e hispanoamericana. Barcelona: Salvat, 1953, p: 590-596

196 Cabe mencionar que los paralelismos existentes entre la obra de Heine y la de Eximeno (tanto a nivel
formal como a nivel estético-musical) son muy destacables.

197 STEVENSON, Robert: “Eximeno, Antonio...”,

198 | N TELLO, Francisco José: La teoria espafiola de la masica en los siglos XVII y XVIII. Madrid:
CSIC, 1974. También resulta relevante su articulo “Introduccion a la Estética y a la Técnica espaflola de
la musica en el siglo XVIII”, en Revista de Musicologia, 1V (1980), p: 113-128.
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de Eximeno y no los puntos que definen su tratado, encontramos una falta de
continuidad narrativa y de conexion entre los diferentes puntos que articulan el
texto.

Algunos fragmentos de Del origen y reglas de la musica fueron editados y
publicados por el compositor Francisco Otero. La aportacion de Otero, expresada
en la introduccion a esta fragmentaria edicion del tratado de Eximeno, resulta
claramente decepcionante: el compositor se limita a recoger los datos ofrecidos
por otros autores mezclandolos con desordenadas opiniones personales en las
que trata de vincular el pensamiento eximeniano con la musica del siglo XX™°.
Esta actitud, sorprendente en una fecha tan avanzada como 1978, resulta
equiparable a la adoptada por los autores del siglo XIX, quienes mezclaban sus
investigaciones musicoldgicas con sus preocupaciones estéticas y profesionales.

En 1989 fueron publicados algunos extractos de los tratados de Martini,
Brown, Eximeno y Manfredini, reunidos bajo el concepto aglutinador de la
polémica entre “antiguos” y “modernos”. La encargada de realizar la introduccion
al fragmento de Dell’origine fue Maria Titli. En su texto, Titli destaca el caracter
innovador y, sobre todo, polémico del pensamiento de Eximeno, en un ambiente
cultural dominado por unos parametros conservadores y racionalistas que
impedirian el desarrollo de una musica auténoma (un tipo de musica a la que, en

todo caso, no aspiraba Eximeno)>°.

En sus noticias biograficas, Titli repite
algunos datos erroneos que habian aparecido en autores como Mitjana o
Bertini*”'. La autora italiana considera (acertadamente, en nuestra opinién) que
los aspectos mas interesantes de Dell’Origine son aquellos que, partiendo de la
filosofia francesa y el empirismo inglés, se ocupan de sefialar un origen comun
para la musica y el lenguaje, revalorizando lo primitivo, lo natural e instintivo.
Otra cuestion en la que, desde nuestro punto de vista, Titli se muestra acertada
son sus comentarios sobre el estilo y la tipologia textual utilizados por el
exjesuita. Para Titli, Eximeno abandona el tono “aulico y docto” utilizado en la
mayoria de los escritos sobre la musica del momento, para adoptar un estilo vivo
y agil, en el que la impulsividad compensa la superficialidad de ciertos juicios.
Titli concluye afirmando que el exjesuita no aporta ninguna novedad al
pensamiento musical, pero que su tratado es una muestra del influjo de la teoria
ilustrada de la Encyclopédie en Italia, representando una nueva manera de hacer,
escuchar, pensar y valorar la musica. A pesar de la radicalidad de esta ultima
afirmacién, consideramos preciso destacar el valor de la misma, en tanto que
Eximeno vendria a representar a un nuevo modelo de tedrico, mas abierto al
influjo de la filosofia y la estética que centrado en problemas estrictamente

%9 Ot1ERO, F.: Antonio Eximeno...

200 Ty1L1, Maria: “Introduzione...”, p: 212.

2% Asf, por ejemplo, coincide con Bertini en repetir que Eximeno habia estudiado matematicas y msica
en Salamanca y en omitir sus actividades en Valencia.
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técnicos y especulativos. También consideramos acertadas las afirmaciones en
torno al caracter eminentemente polémico de los escritos de Eximeno y su
caracter innovador en el ambiente italiano.

Ladson J. Saylor fue el autor de la primera traduccion al inglés de Del Origen
y reglas de la musica®”. En sus comentarios introductorios, Saylor analiza las
posibles influencias recibidas por Eximeno, sefialando a autores como Aristoxeno
y Ramos de Pareja entre los antiguos, y Du Bos, Batteux y Rousseau entre los
modernos. Ademas, sugiere que el pensamiento de Esteban de Arteaga podria
haber repercutido en el de Eximeno, algo imposible dado que la produccion de
aquel exjesuita fue realizada con posterioridad a la publicaciéon de Dell’ Origine.
Ademas, y siguiendo a Otafio, atribuye la fama de Eximeno al caracter polémico
de sus escritos, mientras valora algunos aspectos de su teoria como ingenuos (se
refiere, sobre todo, a los experimentos, como ya habia hecho Leon Tello). A pesar
del rigor de su trabajo, Saylor realiza una serie de valoraciones que sélo cabe
calificar de anacronicas. En este sentido, cabe destacar sus criticas hacia el
exjesuita por su tratamiento de las musicas no occidentales y por preferir a
autores como Jommelli y Pergolesi frente a otros como Haydn y Mozart.

La mds reciente monografia sobre Eximeno ha corrido a cargo de Miguel
Angel Picé Pascual, y estd basada en su tesis doctoral®>. Gran parte del trabajo de
Pico Pascual estd centrado en la biografia de Eximeno, para lo cual utiliza los
apéndices del texto de Otafio®* y las investigaciones coordinadas por Enrique
Giménez Lopez, que se centran en el exilio italiano de los jesuitas espafioles*”.
De entre las cuestiones abordadas por Picd, destaca su tratamiento de los
acontecimientos que rodearon la vida de Eximeno en los ultimos afios que éste
pasd en Valencia, antes de trasladarse a Segovia. Ademas, ha sido el primero en
probar que Eximeno intenté quedarse en Espafia cuando los jesuitas fueron
expulsados por segunda vez, algo que habia sido negado por autores como Otafio,
y ha ofrecido la fecha concreta del fallecimiento de Eximeno. En contraste con las
cuestiones biograficas, trabajadas de manera exhaustiva por Picé Pascual, su
andlisis del pensamiento de Eximeno resulta algo limitado y no amplia demasiado
las aportaciones de Leon Tello®*®. La monografia de Pic6 Pascual constituye, por
tanto, una sintesis y ampliacidon de aportaciones anteriores como las de Otafio en
el apartado documental y biografico, y las de Leon Tello en el aspecto tedrico.
Con todo, es preciso reconocer que, en ocasiones, sus opiniones sobre el exjesuita
son excesivamente positivas y que su enfoque resulta algo conservador al obviar o

202 SAYLOR, L. J.: Antonio Eximeno’s...

203 pico PASCUAL, M.A.: EI Padre José Antonio...; PIcO PASCUAL, Miguel Angel: El P. José Antonio
Eximeno y Puchades (1729-1808) y su aportacién a la masica. Tesis doctoral presentada el 25 de enero
de 2002 en la Universidad de Valencia.

204 OT1ARO, N.: El P. Antonio Eximeno. ..

25 G)MENEZ, E. y MARTINEZ, M. (eds.): Expulsion y exilio. ..

26| EON TELLO, F. J.: La teoria espafiola. ..
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limitar determinados campos de estudio como la recepcion y difusion de las
obras de Eximeno.

3.2.4.2-Estudios centrados en las polémicas de Eximeno

De entre las polémicas mantenidas por Eximeno, el enfrentamiento con
Martini ha sido el que mas trascendencia historiografica ha tenido, lo que se debe
tanto al nivel de los contendientes como al cardcter “internacional” del mismo.
En su tesis doctoral, Silvester John Ionta sefialé que la polémica se habia venido
entendiendo como un enfrentamiento entre Martini (“el humilde fraile
franciscano”) y Eximeno (“el orgulloso jesuita, caracterizado como el malévolo
adversario”), sin entrar a valorar el resultado de la misma, los argumentos
defendidos por cada uno de los contendientes y las conclusiones obtenidas*”.
Desde este punto de partida, lonta ofrece un listado de textos relacionados con
Martini y Eximeno en los que se demuestra que, mientras los biodgrafos del
franciscano evitaban mencionar la polémica, los partidarios de Eximeno
destacaban el mal trato de algunos musicos italianos hacia el exjesuita®®. Por
estas razones, el autor norteamericano considera que el enfrentamiento debio
cerrarse con resultados negativos para la reputacién de Martini (algo
especialmente significativo dado el amateurismo de Eximeno), por lo que
resultaria logico que sus biografos tratasen de obviarla.

Desde el ambito italiano, destaca la contribucion de Elisabetta Pasquini, la
autora que con mas profundidad ha analizado la polémica, en el marco de sus
estudios sobre la personalidad del P. Martini**®. Pasquini, que admite que la
polémica puede ser un episodio del enfrentamiento entre “antiguos” y
“modernos”, ofrece un documentado resumen de la misma e incluye numerosas
referencias a las cartas entre Martini y sus alumnos. El andlisis de este epistolario
le permite afirmar que, en el enfrentamiento, podrian subyacer motivos

27 1oNTA, S. J.: The Eximeno-Martini...

2% De entre las biografias de Martini, lonta cita las de Guglielmo Della Valle [DELLA VALLE, G.:
Memorie storiche...], Leonida Busi (Busl, Leonida: Il Padre G.B. Martini. Bolonia: Incola Zanichelli,
1891), Gaetano Gandolfi (GANDOLFI, Gaetano: Elogio di Giovani Battista Martini. Bolonia: Fratelli
Masi, 1813), Giambattista Alessandro Moreschi (MORESCHI, Giambattista Alessandro.: Orazione in lode
del padre maestro Giambattista Martini. Bolonia: Stamperia di S. Tommaso d’Aquino, 1784) y Federico
Parisini (PARISINI, Federico: Della vita e delle opere del padre Giovanni Battista Martini.Bolonia: 1887).
Tanto Della Valle como Gandolfi evitan mencionar la polémica, mientras que Moreschi la considera
como un resurgimiento de la vieja controversia entre pitagorismo y aristoxenismo. Busi citaria la
polémica, pero evitaria profundizar en ella. Por su parte, las resefias sobre el Dubbio de Eximeno
aparecidas en las Effemeridi letterarie di Roma [“Dubbio di Antonio Eximeno sopra il Saggio
fondamentale pratico di contrapppunto”, en Effemeridi di Roma. XLI, XLII, XLIII, 14, 21, 28 de octubre
(1775)] y en la Gazetta di Milano (“Dubbio di Antonio Eximeno sopra il Saggio fondamentale pratico di
contrappunto”, en Gazeta Letteraria di Milano, XLVII) se mostrarian muy partidistas, lo que impediria
obtener un juicio objetivo. Desde el lado eximeniano, lonta destaca Unicamente el “Prefacio” incluido
por Francisco Antonio Gutiérrez en la edicidn espafiola de Dell’Origine, donde el traductor comenta el
tratamiento dado a Eximeno por algunos masicos italianos.

299 PASQUINI, E.: L ’Esemplare, o sia Saggio..., p: 113-139.
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extramusicales, como el hecho de que Martini, al igual que Clemente XIV (el
papa que suprimio la Compaiiia de Jesus), fuera franciscano™’. Por su parte, Gino
Stefani traslada la polémica al terreno de la musica religiosa, analizando los
puntos de desencuentro que Eximeno y Martini tenian en este ambito como
representativos de las tendencias musicales del altimo cuarto del siglo XVIII y
concluyendo que Martini, al querer defender la tradicion de la liturgia cristiana,
acaba por destruirla, mientras que Eximeno trata de reintegrar en el culto las
experiencias musicales mas auténticas. Otro aspecto de la polémica, en concreto
el relacionado con el opusculo del aficionado Vincenzo Olivieri, alumno de
Martini, ha sido estudiado por Laura Callegari*. La autora ha desvelado como, en
un primer momento, Martini impulsé a Olivieri para que escribiera sus Lettere en

defensa de su tratado de contrapunto™*

. Sin embargo, la reconciliaciéon entre
Martini y Eximeno habria imposibilitado que el primero apoyase la obra de
Olivieri, quien publicé su texto desprovisto de referencias al tratado del

franciscano.

Los estudios sobre la critica de Agustin Iranzo y Herrero hacia Eximeno han
sido, por lo general, menos profundos y objetivos. Si Saldoni se limitaba a aportar
los datos biograficos sobre Iranzo, sin entrar a valorar sus escritos, serd Barbieri
quien, al verter su opiniéon sobre la polémica, inicie las descalificaciones
partidistas a favor de Eximeno®?. Tanto Barbieri, como Pedrell y Mitjana se
mostraran particularmente criticos con Agustin Iranzo (Mitjana llegard a referirse
a él como la “(...) auténtica reencarnacién del espiritu pedante del siglo XVII”)*4.
Por el contrario Otafio mostrara una opinion bastante mas favorable hacia
Iranzo™®. Leon Tello se mostrara mas equilibrado en sus valoraciones, sefialando
que la obra de Iranzo es una “(...) fuente para la terminacion de los principios
estéticos y técnicos que los maestros del siglo XVIII legaban a los del siguiente”™°.
Por su parte, Martin Moreno se limitard a citar los escritos que forman la
polémica™’.

210 sTEFANI, Gino: “Padre Martini e I’Eximeno: bilancio de una celebre polemica sulla musica di chiesa”,
en Nuova Rivista Musicale Italiana, 1V (1970), p: 463-481.

21 CALLEGARI HILL, Laura: “Un corrispondente ed allievo...”, p: 173-201.

212 QL viERI, V.: Lettere...

213 BARBIERI, F.A.: “Preliminar...”, p: XL

21 pepRELL, F.: P. Antonio Eximeno...; MITIANA, R.: “La musique...”

2% De ¢l llegara a afirmar que: “(...) analiza bastante a fondo y con mucha légica las reglas précticas de
Eximeno, que era el fuerte de nuestros maestros de entonces, poco amigos de disquisiciones filosoficas y
estéticas y muy practicones en el manejo del contrapunto”. OTANO, N.: El padre Antonio Eximeno..., p:
61-62.

26| EON TELLO, F. J.: La teoria espafiola.., p: 648.

21T MARTIN MORENO, Antonio: El Padre Feijoo y las ideologias musicales del XVIII en Espafia. Orense:
Instituto de Estudios Orensanos “Padre Feijoo”, 1976, p: 378-379.
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En 1991, Juan Flores Fuentes publicd el que, hasta la fecha, es el mas
completo estudio sobre Agustin Iranzo™®. El autor profundiza en los datos
biograficos y estéticos del compositor, de quien destaca sus recurrentes
problemas con las autoridades de Alicante y sus persistentes intentos de
renovacion de la capilla musical. Un aspecto significativo (aunque no muy
documentado) viene marcado por los enfrentamientos de Iranzo con el Concejo
de la ciudad, cronoldgicamente coincidentes con la polémica, y debidos al
ingreso de musicos en la capilla sin el paso previo de las oposiciones (a través de
cartas de recomendacion). Por lo que se refiere a la disputa, Flores Fuentes no
aporta ningun dato nuevo y sefala, de manera errénea, que se tratéo de un
enfrentamiento directo con Eximeno. Al margen de esto, asegura que la postura
de Iranzo con respecto a la musica religiosa vendria a coincidir con la de Feijoo,
toda vez que en lo teorico seria un seguidor de Cerone, Nassarre y Jommelli.
Unos afios mas tarde, Andrés Palencia publicéd un articulo en el que reduce la
polémica a un mero enfrentamiento entre partidarios del estilo antiguo y del
estilo moderno™®. En abierta contradiccion con esta afirmacion, considera que
Iranzo, quien partia desde una posicion conservadora, habria demostrado “(...) su
capacidad para asimilar paulatinamente los modernos procedimientos por los

1”220

que avanzaba la estética musical”*®, sin aportar ninguna evidencia que

sostuviera tal afirmacion.

Iranzo volvio a ser sujeto de atencién algin tiempo después, en este caso

221

por parte de Francisco Javier Corral Bdez**. De su articulo cabe destacar el repaso
a las opiniones de la historiografia musical sobre Iranzo***, y la conclusién, en la
que sugiere que Eximeno se decididé a escribir D. Lazarillo para contestar a
Iranzo. Esta afirmacion ha sido rotundamente negada por Picé Pascual®*?, quien
la califica de “atrevidisima e injustificadisima” ya que, segtin él, Eximeno no pudo

conocer la publicacién de Iranzo (algo que, como veremos, es erréneo).

218 FLORES FUENTES, Juan: “Agustin Iranzo, un aragonés en el Alicante del siglo XVIII”, en Nassarre, VI,
n® 2 (1992), p. 33-72.

219 PALENCIA SOLIVERES, Andrés: “Defensa del arte de la mésica del maestro de capilla Agustin Iranzo y
Herrero (1748-1804): critica abierta a la teoria musical del jesuita expulso P. Antonio Eximeno”, en Actas
de la IV Reunién Cientifica de la Asociacion Espafiola de Historia Moderna (Disidencias y Exilios en la
Espafia Moderna). Alicante: Universidad de Alicante, Caja de Ahorros del Mediterraneo, AEHM, 1997,
p: 747-754.

20 PA| ENCIA SOLIVERES, A.: “Defensa del arte de la masica...”, p: 754.

22 CoRRAL BAEz, Francisco Javier.: “Agustin Iranzo Herrero: estado de la cuestién”, en Campos
Interdisciplinares de la Musicologia: V Congreso de la Sociedad Espafiola de Musicologia (Barcelona,
25-28 de octubre de 2000). Madrid: SEdEM, 2001, p: 1077-1089.

222 Estas se dividen en: contrarias (Barbieri, Menéndez y Pelayo, Ruiz de Lihori, Barén de Alcahali,
Pedrell, Mitjana, Otero); asépticas (Saldoni, Aguilar Gomez, Flores Fuentes); moderadas (Anglés y
Subira, Martin Moreno); favorables (Otafio, Ledn Tello) y “otras” (Lopez Calo y él mismo).

223 p1co PASCUAL, Miguel Angel: “Una seguidilla espafiola transcrita por el P. Jos¢ Antonio Eximeno
¢Patrén de la musicologia espafiola feminista? Algunas puntualizaciones en torno a unas afirmaciones
vertidas en el VV Congreso de la Sociedad Espafiola de Musicologia”, en Revista de folklore, 268, p: 141-
142.
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3.2.4.3-Estudios centrados en D. Lazarillo Vizcardi

Peor fortuna ha corrido la tinica novela de Eximeno, D. Lazarillo Vizcardi***.
Al margen de las dificultades que llevarian a que se publicara en 1872, los juicios
vertidos sobre ella han sido predominantemente negativos. De nuevo es Barbieri
el primer autor en referirse a la obra, y lo hace para documentar las vicisitudes
sufridas por el texto y sus deudas con D. Quijote, sin entrar a valorar la obra
desde una perspectiva critica. El primero en pronunciarse negativamente de una
manera clara fue Menéndez Pelayo, quien la considera una de las peores
imitaciones del Quijote y la califica de “fabula insulsa”, denunciando ademas la
falta de intriga del argumento®. A esta critica se sumardan las de otros autores
que, paraddjicamente, demuestran no conocer la novela en su totalidad. El
primero de ellos serd Mitjana, quien utiliza palabras de Menéndez Pelayo al
considerarla “una mala novela”, en la que se reflejaria el “mal gusto general de su
época” **°. Pese a afirmar que la novela es “casi imposible de leer”, Mitjana
demuestra no haber leido el texto en absoluto, como ya hemos tenido ocasion de
sefialar. Este mismo error ha sido repetido, en fechas mas recientes, por Maria

227

Titli, quien de nuevo insiste en el escaso mérito literario del texto*.

Frente a estos juicios, Pedrell mostrard una opinién mas favorable sobre la
novela (aunque mas por su contenido que por su estilo)**®. El compositor repite
los datos aportados por Barbieri, aunque afiade errores como llamar “Agapito
Gratoles” al personaje de Agapito Quitoles, reclamando luego un nuevo D.
Lazarillo que fustigue el pretendido saber de los musicos modernos, ya que

(...) ni las ordenaciones del Motu proprio (...) han podido destruir las
iniquidades de leso arte religioso, ni el simple sentido comun ha podido
desbaratar otras iniquidades que se cometen en nombre de los
decadentismos, futurismos y cubismos.**

Otafo llegara a calificar a Eximeno como “el Cervantes de los libros de
caballeria musical”, ensalzando la novela por su ingenio y sus consideraciones
acerca de la musica religiosa. Sin embargo, no escatimard en criticas hacia el
texto, al sefalar que la novela gira sobre unas pocas ideas repetidas

incesantemente, lo que hace su lectura “casi insoportable”*.

Allice M. Pollin sera la primera autora que estudie la obra de manera
sistematica desde una perspectiva filologica, sefialando los paralelismos con el

224 EXIMENO, A.: D. Lazarillo...

225 MENENDEZ PELAYO, M.: Historia de las Ideas..., p: 1617.
226 MITIANA, R.: “La musique...”, p: 327.

221 T |71, M.: “Introduzione...”, p: 19.

228 pepRELL, F.: P. Antonio Eximeno...

229 pepRELL, F.: P. Antonio Eximeno..., p: 71-72.

20 O7ARO, N.: El padre Antonio Eximeno..., p: 13.
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Quijote y considerandola como un ejemplo de las nuevas formas literarias
creadas por la ITlustracién para transmitir sus ideas®'. Por su parte, Leon Tello,
considera que la novela es muy importante, en tanto que reafirma y expande la
teoria estética de Eximeno; que resulta entretenida (todo lo entretenida que
puede resultar una novela con una carga teorica tan grande) y graciosa, y que
tiene un gran interés como testimonio y retrato de una época, de una sociedad y
de unos ideales concretos®”. Interesantes son también las consideraciones de
Fabbri, quien analiza la obra y su relacidon con otras novelas como D. Quijote,
Fray Gerundio o el Lazarillo de Tormes™>. Fabbri viene a coincidir con Leén Tello
en su valoracion, ya que ensalza, frente a las negativas consideraciones de
Menéndez Pelayo, la complejidad de la trama desarrollada por Eximeno, la
riqueza y variedad de los personajes y los diferentes niveles de lectura que ofrece
la novela, factores que la convertirian en una riquisima fuente de datos ligados a
la problematica cultural de la Espafa de finales del s. XVIII. También desde el
ambito italiano resulta interesante el articulo de Laura Callegari Hill en el que la
autora interpreta la polémica entre Martini y Eximeno desde la perspectiva que
ofrece el personaje (y la biblioteca) del P. Diego Quifiones, directamente
inspirado en Martini***.

Mads recientemente, Carmen Rodriguez Suso ha estudiado la obra de manera
profunda y desde el campo de la musicologia®. La autora sugiere una nueva
vision del texto, entendido como una oportunidad que Eximeno aprovecha para
pasar del plano de las ideas al de las personas “de carne y hueso”; donde Eximeno
deja de discutir para criticar a través de la ridiculizacion. Tras someter la novela a
una labor de exégesis, propone su lectura como un medio para acercarse a
Nassarre de un modo nuevo: si en el tratado del autor aragonés la practica se
encontraba encorsetada entre la teoria de las esferas y la oposicion al magisterio
de capilla, en el libro de Eximeno son los entresijos de la practica los que saltan al
primer plano, dejando a la musica de las esferas y a la oposicidn como dos
tenazas que coartan el quehacer de los buenos musicos. Ademas, cree que el
género literario al que pertenece D. Lazarillo es la novela, aunque hibrida, sin que
puedan encontrarse consecuentes posteriores que sigan la estela creada por
Eximeno. Cabe reseiiar, por ultimo, el articulo de José Artero, en el que muestra
como las oposiciones celebradas en la Catedral de Salamanca en 1789 sirvieron a

Eximeno como modelo para su novela®°.

21 poLLIN, Allice M.: “Toward an understanding...”, p: 568-575.

282 | EON TELLO, F. J.: La teoria espafiola. .., p: 271-272.

23 EaBBRI, Maurizio: “Un romanzo dell’Illuminismo spagnolo: il Lazarillo Vizcardi”, en Spicilegio
Moderno, 4 (1975), p: 39-63.

234 CALLEGARI HILL, L.: “Visitando la biblioteca...”, p: 85-99.

2%5 RODRIGUEZ SUSO, C: “Las «Investigaciones musicas...»”, p: 121-156.

26 ARTERO, J.: “Oposiciones...”, p: 191-202.
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3.2.4.4-El nacionalismo y Antonio Eximeno

Por lo que se refiere a las consideraciones de la historiografia musical sobre
la obra tedrica de Eximeno, resulta fundamental el ya citado articulo de Pollin, en
el que la autora describe el proceso de creacion y difusion de la frase “sobre la
base del canto nacional deberia cada pueblo construir su sistema musical’,
errébneamente atribuida a Eximeno y sistemdticamente repetida®’. Es preciso
reconocer que tanto Nemesio Otafio como Gilbert Chase habian seiialado la
improcedencia de asignar a Eximeno una frase que nunca escribid, si bien la
atribuyen a Pedrell en exclusiva®®®. Por el contrario, Pollin encuentra la génesis de
la frase en Menéndez Pelayo quien, en su Historia de las Ideas Estéticas, dice que
Eximeno es “(...) el primero en hablar de gusto popular en la musica y en insinuar
que sobre la base del canto nacional cada pais deberia construir su sistema
musical”°. Para Pollin, la sentencia habria pasado de Pedrell a Mitjana°. A su
vez, Collet habria corroborado la atribucién en el mismo Dictionnaire du
Conservatoire, y desde este texto se habria extendido a otras obras, en las que la
frase sufre un interesante proceso de mutacién®*.

Por otra parte, el modo en que la historiografia nacionalista ha llegado a
crear un anacronico enfrentamiento entre Antonio Eximeno y Pablo Nassarre ha
sido analizado por Alvaro Zaldivar**. Este autor analiza cémo la imagen de
Nassarre se vio sustancialmente alterada desde la publicacién de la Historia de las
Ideas Estéticas, donde Menéndez Pelayo (o mas probablemente, Barbieri) se sirve
de las criticas lanzadas por Eximeno hacia los seguidores de Nassarre para
menospreciar al tedrico aragonés. Estas opiniones, seguidas por la historiografia
nacionalista, no se verdn alteradas hasta las publicaciones de Ledén Tello*? y
Lothar Siemens®**, que vienen a demostrar que Nassarre no era un tedrico
conservador, sino que actuaba en consonancia con su tiempo. Ademas, Zaldivar
insiste, acertadamente, en que las invectivas de Eximeno no se dirigian contra
Nassarre sino contra los musicos reaccionarios que, setenta afios después de su
muerte, seguian anclados en la teoria del maestro aragonés.

27 POLLIN, A.M.: “Toward an understanding...”

28 Otafo, N.: El padre Antonio Eximeno... Otafio, discipulo de Pedrell, cuenta que llegd a insinuarle
que era imposible encontrar el enunciado citado en los escritos de Eximeno, a lo que Pedrell respondié
con enojo. CHASE, G.: “Pedrell, Eximeno y el nacionalismo musical”, en Revista Musical Chilena, Il
(1946), p: 10-13.

% MENENDEZ PELAYO, M.: Historia de las Ideas..., Vol. 3, p: 633.

2OMITIANA, R.: “La musique...”

%1 Sobre este mismo tema es preciso citar el articulo de Sierra Pérez,, aunque resulte de un interés mucho
menor tanto por su escasa profundizacion en el tema como por su desorganizacion interna. V. SIERRA
PEREZ, José: “Sobre la base del canto nacional deberia construir cada pueblo su msica (P. Antonio
Eximeno)”, en Revista de Musicologia, vol. 10, N° 2 (1987), p: 647-652.

22 7ZALDIVAR GARCIA, Alvaro “Antonio Eximeno y Fray Pablo Nassarre: breve cronica de un
desencuentro imaginario”, en Nassare: Revista Aragonesa de Musicologia, 14, n° 2 (1998), p.:79-116.

283 | EONTELLO, F. J.: La teoria espafiola. ..

24 SlEMENS, Lothar.: “Estudio Preliminar”, en NASSARRE, Pablo: Escuela Musica seglin la préctica
moderna. Zaragoza: Institucion Fernando el Catdlico, 1980.
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3.2.4.5-El feminismo y Antonio Eximeno

En los dltimos afos, la musicologia feminista también ha realizado un
acercamiento a Eximeno. Esta es la linea que siguen los dos articulos en los que
Pilar Ramos estudia la figura de Maria Antonia Walpurgis de Baviera, dedicataria
de la edicién italiana del tratado de Eximeno cuyas referencias (la dedicatoria, el
retrato y un aria analizada por Eximeno) desaparecen por completo de la edicion
espafiola®®. La autora considera que el desinterés mostrado hacia Maria Antonia
Walpurgis se debe a que la historiografia espafiola no ha tenido en cuenta la
edicion italiana del tratado, desde que Pedrell afirmase que aquella era
“preferible” a la original. El primero de los articulos se centra en la biografia de la
princesa bavara, su labor como poetisa y compositora. En el segundo, de caracter
mas académico, Ramos analiza la idea de “historia” en Eximeno y subraya el
caricter “feminista” de la dedicatoria: en ella, el exjesuita afirma que la
inferioridad de la mujer no se debe a condicionantes bioldgicos, sino a su menor
nivel educativo. De acuerdo con Ramos, habria dos posibles razones por las que
se pudo haber excluido la dedicatoria y el aria de la edicidn espafiola: bien porque
no necesitara el patronazgo (ni podria obtenerlo, dado que la princesa habia
fallecido afos atrds) o bien porque, en el nuevo contexto cultural, poner como
modelo la composicion de una mujer podria restar credibilidad al tratado. Ramos
considera mas plausible esta segunda opcion, dado que en Espafia no existia
ninguna mujer compositora, en contraste con lo que sucedia en Italia, donde
existia una pequeia tradicion de compositoras femeninas.

Miguel Angel Pic6 Pascual ha contestado vehementemente a este
particular*®, al considerar que la inclusién del aria de la princesa Walpurgis, se
debe tinicamente a un deseo de complacer y halagar a la dedicataria, toda vez que
la comparacion de ésta con Metastasio seria un mecanismo utilizado por
Eximeno para enaltecer a la princesa y empequerfiecer al poeta, con el que estaria
resentido por no haber querido colaborar con él en un proyecto®’. Su
desaparicion en la edicion espafiola se deberia a que, una vez fallecida la
benefactora, no tendria sentido seguirla manteniendo en el tratado, pues ya nada
podia obtenerse de ella. Consideramos que la vision de Picé Pascual, aun
pudiendo resultar parcialmente acertada, es demasiado reduccionista.

5 RAMOS, Pilar: “Maria Antonia Walpurgis”, en Goldberg, n° 10 (2000), p: 99-101, y “Antonio Eximeno
y la historiografia feminista de la musica”, en Campos interdisciplinares de la musicologia: V Congreso
de la Sociedad Espafiola de Musicologia (Barcelona, 25-28 de octubre de 2000). Madrid: SEdEM, 2001,
p: 1061-1076.

246 P1co PASCUAL, M.A.: “Una seguidilla...”

47 Olvida Picé Pascual las continuas alabanzas de Eximeno hacia Metastasio, asi como las dos cartas que
éste le dirige en 1776, dos afios después de la publicacion del tratado.
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3.2.4.6-Iconografia de Antonio Eximeno

Barbieri es, hasta la fecha, el unico autor que se ha interesado por la
iconografia de Eximeno. Segn cuenta el propio compositor, en todo momento
desed que la edicion que estaba preparando de D. Lazarillo estuviera adornada
con el retrato de Eximeno, lo que no le parecia facil dada la inexistencia de
retratos conocidos del exjesuita®®. La observacion de Dell'origine en sus dos
ediciones (italiana y espaiiola) le llevo a pensar que el pastor que aparece en los
grabados acompafiados por el verso “Igneus est ollis et coelestis origo” (extraido
del libro VI de la Eneida) podria representar a Eximeno en su condicidn de pastor
arcade. Sin embargo, y no satisfecho con estas averiguaciones, siguio
investigando hasta llegar a los herederos de un discipulo de Eximeno (Francisco
Javier Borrull), el cual conservaba un retrato anénimo que el jesuita le habia
enviado desde Roma. Barbieri mand6 tomar una foto de este retrato (de la que no
tenemos noticias a dia de hoy), desde la cual Bartolomé Maura pudo hacer el
grabado que ilustra la edicion de D. Lazarillo.

Por dltimo, es preciso sefialar que carecemos de informaciones sobre el
retrato que el P. Martini** solicité a Eximeno para colocarlo en su gabinete y
que, segun éste, habria comenzado a realizar un discipulo de Mengs (quien habia
sido protegido por el embajador Azara y estaba considerado como uno de los
mejores pintores del momento)®°.

3.2.4.7-Otras cuestiones

La relacion entre el pensamiento de Antonio Eximeno y la antropologia
musical ha llamado la atencion de autores como Dietmar Haas*' y Wolfgang
Suppan®’, quienes han centrado sus reflexiones en la consideracion de la musica
como una creacion humana por parte del exjesuita.

Otra arriesgada interpretaciéon del pensamiento eximeniano ha sido
propuesta por Rafael Lamas en su libro sobre la relacion entre los intelectuales
espafioles y el teatro musical®>. Para Lamas, la actitud anti-musical de muchos

248 \/ BARBIERI, F.A.: “Preliminar...”p:LIII-LVII

29 otAfo, N.: El padre Antonio Eximeno..., Apéndice documental VI, 7, p: XL.

2% OTAf0, N.: El padre Antonio Eximeno..., Apéndice documental VI, 8, p: XLI; OTARO, N.: El padre
Antonio Eximeno..., Apéndice documental, VI, 9, p: XLIL.

21 Haas, Dietmar: Eine Anthropologie de 18. Jahrhunderts. Band 1: Comentar Zu Eximenos Schriften
Uber die Politische Bedeutung Der Beziehng Zwischen Romischer Virtus und Griechischer Arete in
Abhéngigkeit vom Anthropologischen Ursprung in der Sprechenden und singenden Ausdrucksweise.
Band 2: Ubersetzung con Antonio Eximenos Dell Origine e delle regole della musica colla storia del suo
progresso, decadenza e rinovazione ins Deutsche. Tesis doctoral defendida en la Escuela Superior de
Modsica y Arte Dramético de Graz/Institut fir Musikthnologie, 1996.

%2 guppAN, Wolfgang: “La antropologia musical: informe sobre sus objetivos y trabajos de
investigacion”, en Anuario Musical, 53 (1998), p: 257-73.

23 |_amas, Rafael: Musica e identidad. El teatro musical espafiol y los intelectuales en la Edad Moderna.
Madrid: Alianza, 2008.
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intelectuales espafioles tiene un origen concreto: la postura de Ignacio de Loyola.
En este sentido, Eximeno se situaria en la interseccion entre el pensamiento
loyoliano y el sensualismo ilustrado, constituyendo el mas conspicuo ejemplo de

la “tradicion mistico-musical espafiola”*.

Sin negar la importancia que el
pensamiento de S. Ignacio habria de tener para Eximeno (una cuestion que
seflalaremos a lo largo de nuestra investigacion) valoramos que las
consideraciones al respecto de Lamas son exageradas, pese a su indudable

originalidad.

Sorprendentemente, los aspectos mas técnicos del tratado de Eximeno no
han llamado la atencion de demasiados autores. El primero en dedicar un articulo
a estas cuestiones en exclusiva fue José Maria Garcia Laborda, quien situa el
pensamiento de Eximeno (quiz4 de una manera un tanto esquemadtica) en el seno
de la polémica dieciochesca entre defensores de la razon y defensores del
sentimiento®.Garcia Laborda resume algunas de las principales ideas de
Eximeno en torno a la armonia, que vendrian a ser mas moderadas que las de
Rousseau en lo que se refiere a la oposicion entre melodia y armonia. También
destaca la desconfianza de Eximeno hacia las reglas tradicionales y la defensa de
la libertad artistica por parte del exjesuita. Finalmente, resume las reglas
armonicas propuestas por Eximeno, que juzga plenamente modernas, y destaca el
caracter vanguardista del autor de Dell’ Origine, basado en sus aproximaciones al
gusto, al sentimiento y al instinto.

Finalmente, Amaya Garcia Pérez ha realizado un profundo andlisis de la
pervivencia del pensamiento matematico en la teoria musical de Eximeno en el
que combina aspectos técnicos y filoséficos®®. De acuerdo con esta autora,
Eximeno trataria de codificar su sistema musical y basarlo en la naturaleza
utilizando un sistema matemadtico axiomatico. Visto desde esta perspectiva, el
modelo tedrico del exjesuita no resultaria tan diferente del procedimiento
racionalista empleado por Rameau ya que, partiendo de dos débiles
experimentos, Eximeno construye todo un sistema de reglas musicales.

2%« a obra de Eximeno se inscribe en el siglo XVIII tardio y representa el epigono mas sobresaliente de
la tradicion mistico-musical espafiola. A pesar de haber sido interpretada como revolucionaria, la postura
de Eximeno frente a la musica reproduce el misticismo loyoliano que rechaza la evolucién histérica de la
cultura. (...)”, en LAMAS, R.: Musica e identidad..., p. 62-63.

2% GARCIA LABORDA, José Maria: “Consideraciones sobre la concepcion armonica de Antonio Eximeno”,
en Revista de Musicologia, VIII (1985), p: 125-134.

26 GARCIA PEREZ, Amaya: “;Misica y matematicas?...” (en prensa).
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Conclusion

En las paginas precedentes hemos trazado un recorrido que, partiendo de la
biografia y las obras de Eximeno llega hasta los ultimos comentaristas de su
figura. Los datos biograficos sobre Eximeno parecen ya totalmente perfilados
gracias, principalmente, a las aportaciones documentales de Barbieri®”, Otafio™®
y Pico Pascual®®. Ademads, la autobiografia de Eximeno editada por Daniel
Devoto™® se revela como una fuente de primera magnitud, pues permite conocer
datos que han pasado desapercibidos para la mayor parte de los bidgrafos. Esto
no significa que conozcamos con suficiente amplitud los eventos que marcaron la
vida de Eximeno, sino que, aparentemente, son pocas las posibilidades de que
este conocimiento sea ampliado en un futuro. Por otra parte, quedan por
esclarecer las fuentes de algunos datos erréneos que fueron reproducidos durante
un largo periodo por la historiografia, tales como situar el nacimiento de Eximeno
en Barbastro o asegurar que sus estudios (o una parte de los mismos) fueron
llevados a cabo en Salamanca. La mayor laguna continta siendo su actividad en
Italia, y particularmente la referida a los primeros afios de estancia en Roma.
Seria deseable realizar una investigacion en los archivos de la Accademia
dell’Arcadia, por si pudiera revelar datos nuevos y desconocidos sobre la relacion
de Eximeno con esta institucion y con algunos de sus miembros.

Por lo que se refiere a la principal obra de Eximeno, Dell’ Origine e delle
regole della musica, los testimonios contemporaneos a Eximeno parecen indicar
que su recepcion se produjo en términos fundamentalmente polémicos. Este
hecho parece corroborado por las fuertes disputas a las que hubo de hacer frente
su autor, y que giran mds en torno a las criticas lanzadas por el exjesuita que
alrededor de sus propuestas. Este dato vendria a confirmar la que ha sido una de
las principales objeciones de la historiografia hasta el momento: Eximeno seria
mas habil criticando las viejas normas que creando un nuevo sistema.

Por su parte, el estudio de las polémicas hasta el momento es bastante
desigual. Si la disputa con Martini cuenta con numerosos andlisis que, desde
distintos puntos de vista, ofrecen una visidon bastante completa de los motivos y
de los argumentos manejados, la polémica con los efemeridistas no ha sido
estudiada con gran profundidad. Otro tanto puede decirse de las polémicas
desarrolladas en la prensa espanola y que culminarian con la publicacion del
tratado de Iranzo™”.

27 BARBIERI, F.A.: “Preliminar...”: Op. Cit.

28 O1AfO, N.: El padre Antonio Eximeno...

29 pic PASCUAL, M.A.: El Padre José Antonio....

%0 DevoTo, D.: P. Antonio Eximeno. ..

261 |RANZO HERRERO, Agustin: Defensa del arte de la misica, de sus verdaderas reglas, y de los maestros
de capilla. Impugnacion al Origen y reglas de la misica, obra escrita por el abate espafiol Don Antonio
Eximeno. Murcia: Oficina de Juan Vicente Teruel, 1802.
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Por lo que se refiere a D. Lazarillo Vizcardi, son varios los autores que se
han acercado a la novela, aunque creemos que es un campo que permanece
abierto, gracias a la originalidad del texto y a la multiplicidad de niveles
interpretativos del mismo.

La valoracion de Eximeno en la historiografia musical ha tenido una
evolucién lineal que sélo se ha visto modificada en los dltimos afios. Si en un
primer momento los autores se limitan a consignar una serie de apuntes
biograficos (a menudo erréneos) sobre el exjesuita, con Barbieri, Menéndez
Pelayo, y sobre todo con Pedrell se produce una reinterpretacién de las teorias
eximenianas que trae como consecuencia la construccion de una imagen que se
aparta de la real. Barbieri es el iniciador de esta campafa de recuperacion
eximeniana; una campafia en la que utiliza las armas con las que se sentia mas
seguro (las de biblidfilo y anticuario) y que tendran como consecuencias positivas
la recuperacion de textos y el acopio de fuentes documentales. La carga
ideoldégica mostrada en la lectura de Menéndez Pelayo sera retomada por Pedrell
quien conseguira crear una imagen de Eximeno, tan irreal como coherente: el
exjesuita se convierte en un eslabon de la gloriosa tradicion espafiola que se
apoya sobre la expresividad y la influencia de la musica popular. Ademas, las
criticas de Eximeno hacia los seguidores de teorias desfasadas se convierten en
ataques hacia los musicos italianos o italianizantes.

Esta sesgada vision de Eximeno comienza a cuestionarse con Otaiio®. Este
jesuita, discipulo de Pedrell, rebaja la importancia atribuida al valenciano al ser
consciente de que gran parte del valor otorgado a sus teorias provenia de una
interpretacion en clave nacionalista de las mismas. Pese a todo, Otafio formula
una nueva interpretacion con la que trata de alterar la imagen de Eximeno: ahora
éste es parcialmente criticado para favorecer a los tedricos espafioles del
momento. Solo los estudios de Ledn Tello comienzan a ofrecer una vision de las
teorias eximenianas mas acorde con la realidad®®.

Un campo que permanece abierto es el que analiza la obra de Eximeno
desde la musicologia feminista. Ya hemos sefialado cémo algunos autores
defienden que las modificaciones de la version espafiola se deben a una
adecuacion al ambiente cultural espafiol, poco favorable para la mujer, mientras
que otros sostienen que son motivos de caracter econdomico los que llevarian a
Eximeno a eliminar de su tratado toda referencia a la princesa bavara®**. Al
margen de estas cuestiones, consideramos que son numerosos los aspectos del
pensamiento eximeniano susceptibles de ser investigados con mayor
profundidad. De entre éstos, destacaremos aquel que se refiere a sus ideas

22 O7ARNO, N.: El padre Antonio Eximeno. ..

63| EONTELLO, F. J.: La teoria espafiola. ..

264 Entre los primeros, Pilar Ramos (RAMOS, P.: “Maria Antonia Walpurgis...” y “Antonio Eximeno...”),
entre los segundos, Miguel Angel Pico Pascual (PIcO PASCUAL, M.A.: El Padre José Antonio...).
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estéticas e historiograficas, las valoraciones e influencia en los musicos y poetas
del momento, sus opiniones sobre la musica de tradicién oral, y su recepcion en
Espafia, tanto durante su vida, como a lo largo del siglo XIX.
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4-ELL. CONTEXTO CULTURAL EUROPEO
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4-EL CONTEXTO CULTURAL EUROPEO

4.1-EL SIGLO XVIII Y EL CAMBIO DE PARADIGMA ARTISTICO

El siglo XVIII representa un periodo de cambios en la manera de concebir
las artes y, particularmente, la musica. La configuracion de una clasificacion
artistica novedosa unifica las “Bellas Artes” bajo el objetivo de la imitacién y
extrae a la musica del &mbito cientifico. Las nuevas relaciones establecidas entre
las artes y la naturaleza, y las propuestas que otorgan un origen lingiiistico a la
musica son cuestiones de actualidad que repercuten notablemente en el
pensamiento de Eximeno. Por ello, en este capitulo presentaremos un panorama
del pensamiento artistico europeo, centrandonos en los ambitos antes
mencionados.

4.1.1-El sistema de las artes

Con el sintagma “sistema moderno de las artes”, el fildsofo Paul Oskar
Kristeller se referia al conjunto, la definicién y relaciones de las cinco (bellas)
artes comunmente aceptadas como tales: pintura, escultura, arquitectura, musica
y poesia®®. En su texto, Kristeller analiza cémo esta agrupacion, que por repetida
puede parecer obvia, no surge hasta el siglo XVIII y es el producto de una larga
serie de fluctuaciones en la consideracion, definicion y sistematizacion de las
artes. A lo largo del presente epigrafe presentaremos una sintesis historica del
sistema de las artes y de la posicién de la musica dentro de este esquema,
deteniéndonos particularmente en el estudio de las relaciones y clasificaciones de
las artes en la época Ilustrada. Finalizaremos nuestro analisis exponiendo las
contradicciones que pueden encontrarse dentro de una obra paradigmatica,
como la Encyclopédie de Diderot, a la hora de clasificar la musica.

Los términos “ars” y “téyvn” servian en la Antigiiedad para referirse a todo
aquello que podia ser aprendido o ensefado; a “lo que hay que hacer” o “lo que se
puede hacer”; a la destreza necesaria para construir algo®®’; o al producto de la
accion humana®’. La norma (el canon) serd el elemento definidor de las artes, y
la poesia, como también la musica, sélo podran ser consideradas “artes” cuando

265 KRISTELLER, Paul Oskar: “The Modern System of the Arts”, Journal of the History of Ideas, N°. 12 y
13 (1951 y 1952), p: 496-527 y 17-46. A pesar de su antigiiedad, el articulo de Kristeller sigue
constituyendo la principal investigacion acerca del proceso histérico de sistematizacion de las artes, y por
eso nos vemos obligados a tomarlo como referencia en el presente capitulo.

%8 TATARKIEWICZ, Wladislaw: Historia de seis ideas estéticas. Arte, belleza, forma, creatividad, mimesis,
experiencia estética. Madrid: Tecnos, 2008, p. 39.

%7 Tatarkiewicz distingue hasta seis clasificaciones de las artes en la Antigiiedad. De estas seis
clasificaciones, ninguna distingue entre arte y artesania. TATARKIEWICZ, W.: Historia de seis ideas..., p.
82-86.
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se encuentren las normas que las regulan: el pensamiento de Pitagoras, con su
vinculacion entre musica, matemadtica y metafisica, permitira incluir a la musica
entre las artes y marcara el devenir histérico del pensamiento musical hasta bien
entrado en el siglo XVIII.

Este tipo de pensamiento se mantendra a lo largo de la Edad Media. La
division entre artes liberales y mecanicas refleja el mundo estamental de la Edad
Media, en el que el trabajo manual es considerado inferior a la actividad
intelectual®®, Por ello, las clasificaciones medievales de la musica s6lo incluirdn a
la musica teorica (y no a la prdctica) entre las “artes”: Boecio, cuya teoria es la
mas influyente a lo largo de la Edad Media, dividirda a la musica en mundana,
humana e instrumental, situando a ésta en el escalafon mas bajo de la
jerarquia®®. Desde el segundo tercio del siglo XVI, y bajo la influencia de las
obras de Aristételes, suceden una serie de cambios que llevan a afirmar el
cardcter artistico de la poesia (que, de nuevo, volvia a tener reglas) *”°. A la vez,
algunos autores comienzan a sefalar las analogias entre poesia, pintura, escultura
y musica como formas de imitacion. Sin embargo, la teoria musical conservara
durante el Renacimiento su status como una de las artes liberales, firmemente
adherida a la tradicion pitagorica®”.

La reflexién artistica del siglo XVII viene marcada por la influencia, en
todos los ambitos, de la “Querelle des Anciens et des Modernes”, que llevé a
delimitar los dmbitos de influencia de las artes y de las ciencias*”. Sin embargo,
las manifestaciones artisticas supondran un problema para el Racionalismo, que
tratara de conciliar las normas validas para el estudio de la naturaleza con los
principios que regulan la imitacion artistica®®. La musica se enfrenta a una
compleja disyuntiva que no se resolverad hasta la segunda mitad del siglo XVIII y

28 Al margen de esta clasificacion existen otras, como la de Hugo de San Victor o la de Radulfo de
Campo Lungo, centradas en las artes mecanicas. Ambos centran su atencion en las artes mas Utiles,
dejando fuera de su canon a las artes visuales.

%9 | os Principios de Boecio (s. V-VI d.C) marcan el paradigma de las divisiones musicales en la Edad
Media. La musica mundana se corresponde con la musica de las esferas; es inaudible y perfecta. La
musica humana, también inaudible, estd presente en el alma del hombre. Finalmente la muisica
instrumental es aquella que produce el hombre sirviéndose de artefactos e imitando la misica mundana;
es la mas imperfecta de las tres.

219 En 1549 se traduce al italiano la Poética de Aristoteles. Desde esa fecha aparecen numerosas poéticas
que siguen su estela. V.: TATARKIEWICZ, W.: Historia de seis ideas..., p. 43.

2" NEUBAUER, John: La emancipacion de la misica. El alejamiento de la mimesis en la estética del siglo
XVIII. Madrid: Visor, 1992, p. 35.

22 De acuerdo con Kristeller, la Querelle llevé a la conclusion de que los “modernos™ eran superiores en
aquellas disciplinas relacionadas con el calculo matematico y con la acumulacién de conocimientos. Los
méritos de las disciplinas que dependen del talento individual, como las artes, estarian sujetos a
controversia.

23 para Bouhours, la importancia de la sensibilidad en el arte no puede estar por debajo de normas.
Boileau, por su parte, asegura que lo bello de la naturaleza debe concordar con lo verdadero de la razon,
haciendo coincidir la naturaleza, razén y norma. V. ARNALDO, Javier: “Tlustracion y enciclopedismo”, en
BozAL, Valeriano (ed.): Historia de las ideas estéticas y de las teorias artisticas contemporaneas.
Madrid: Visor, 1996, vol. I, p: 68.
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que protagonizard discursos como los de Eximeno: mientras la tradicion
pitagorica venia afirmando su caracter cientifico, el pensamiento moderno
parecia considerarla como un arte. Por otra parte, el acercamiento entre musica y
poesia contribuye a aumentar las dudas sobre el cardcter cientifico de la musica:
la 6pera comienza a ser tomada como un arte de imitacion pero la musica, que
no habia desarrollado un sistema de signos con el que llevar a cabo su funcion
imitativa, encuentra un problema®*. La musica se hallaba, por tanto, en un
terreno incierto e indeterminado en el momento en que las distintas ramas de la
cultura comenzaban a tomar su camino, a buscar sus especificidades, a
delimitarse a si mismas, y a agruparse por criterios de afinidad. De esta
incertidumbre dan buena muestra los tratados del siglo XVII: por ejemplo,
Mersenne incluye tanto un “Traité de mechanique”, de contenido fisico y
matematico, como un “Traité de la voix et des Chants”, en el que se relaciona la
musica con el acento verbal*”.

La primera mitad del siglo XVIII se caracteriza por un aumento del interés
en las artes por parte de filosofos, escritores y amateurs en general. Los
numerosos “parangones’ seran fundamentales para dar forma al “moderno
sistema de las artes”, puesto que refuerzan los vinculos existentes entre pintura,
escultura, arquitectura, musica, poesia, teatro y danza. Con todo, la musica
seguird planteando problemas para ser considerada como un arte, como ocurre,
por ejemplo, en el Traité du Beau, de Jean-Pierre Crousaz, quien subraya los
aspectos fisicos (cientificos) de esta disciplina276. Por su parte, Jean-Baptiste Du
Bos integrard la poesia, pintura, musica, escultura y grabado bajo la fuerza
unificadora del “genio” o el talento, sin llegar a estructurar un sistema de las
artes. Este concepto reaparecera en la teoria de Eximeno, quien utiliza el término
“artes de ingenio” para referirse a las bellas artes.

Pero, sin lugar a dudas, la contribucién de Charles Batteux serd la mas

decisiva para la configuracién del “moderno sistema de las artes” *”7. Para

»278

Batteux, la imitacion de la “naturaleza bella””" y la produccion de placer son los

elementos aglutinadores de las bellas artes, que se diferencian asi de las artes

21 COWART, Georgia: “Inventing the Arts: Changing Critical Language in the Ancien Régime”, en
COWwART, Georgia (ed.): French musical though 1600-1800. Michigan: Ann Arbor, 1989, p. 211-238.

215 NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p. 37.

218 CrousAz, Jean-Pierre: Traité du Beau. Paris, 1714; Amsterdam: Frangoise L’Honoré, 1715. En la
segunda edicién sustituye el capitulo dedicado a la musica por dos secciones dedicadas a la religién. Al
parecer, esto se debe a las numerosas criticas que recibio el texto. V. CALLE, Roma de la: “Introduccion”,
en CROUSAZ, Jean-Pierre de: Tratado de lo bello. Valencia: Universidad de Valencia, 1999, p: 45-46.

21T BATTEUX, Charles: Les Beaux-Arts réduits & un méme principe. Paris, 1746, 1747. Batteux establece,
por primera vez,un sistema de las bellas artes dentro de un tratado dedicado exclusivamente a este asunto.
28 1 a “naturaleza bella” significa, para Batteux, la union de fragmentos de perfecciones fraccionadas que
se han observado alguna vez; se trata de un proceso de seleccion y combinacién de los rasgos perfectos
que se hallan dispersos en la naturaleza.
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mecanicas: todas las bellas artes imitan a la naturaleza, y solo las artes que imitan
a la naturaleza son bellas artes. La lista de éstas incluye a la musica, la poesia, la
pintura, la escultura y la danza: si la pintura, la escultura y la poesia imitan
acciones, ideas o imagenes, la musica y la danza son retratos artificiales de las
pasiones. El teatro es, ademads, la combinacién de todas las artes. Junto a las
bellas artes y las artes mecanicas, Batteux afiade un tercer grupo en el que se
combinan placer y utilidad, y que sirve para dar cabida a la arquitectura y la
elocuencia. Este ultimo grupo acabara siendo asimilado a las “bellas artes” al
reducirse el peso que Batteux habia atribuido a la imitacién como elemento
aglutinador de las mismas. De este modo, la clasificacion pasara a ser bipartita
(bellas artes - artes mecdnicas) y no tripartita (bellas artes - artes mixtas - artes
mecanicas), como habia propuesto Batteux.

El pensamiento de Batteux es, en realidad, el resultado de una reflexion mas
amplia que se interesa por el placer y la experiencia estética; por el gusto, el
genio y el sentimiento, en tanto que aspectos derivados de la experiencia
humana en general, y no so6lo de aquella estético-artistica®”. En cualquier caso,
lo mds importante para nosotros es la influencia del sistema de Batteux en los
autores de su tiempo (especialmente en Eximeno) y su significacion como marco
para la reflexion sobre las bellas artes en la Ilustracion®. En este sentido, parece
que la difusion de la Encyclopédie en toda Europa habria jugado un papel
determinante en la aceptacion del sistema de Batteux. Sin embargo, existen
dentro del propio texto enciclopédico, algunas discordancias que reflejan la
dificultad para aceptar el sistema de forma unanime. En la “Explication détaillée
du systéme des connaissances humaines”, Diderot relaciona la imaginacién, con
el concepto de “imitacién”. En el articulo “Beau”, vuelve a defender el sistema de
Batteux, sin que esto le impida mostrarse critico con la falta de definicion del
concepto de “naturaleza bella”. Por el contrario, en el articulo “Art”, Diderot
mantiene la division entre artes liberales y mecanicas con el objetivo de defender
la importancia de las segundas. Por su parte, D’Alembert, en el “Discurso
preliminar” de la Encyclopédie, diferenciard entre artes libreales y mecanicas.
Dentro de las artes liberales, D’Alembert distingue entre las que resultan mas
necesarias o utiles (como la gramatica, la l6gica y la moral) y las bellas artes,

2" GARRONI, Emilio: Estetica. Uno sguardo-attraverso. Milan: Garzanto, 1992, p.168-187. Citado por:
MobDICA, Massimo: L’ Estetica di Diderot. Teorie delle arti e del linguaggio nell’eta dell’Encyclopédie.
Roma: Antonio Pellicani, 1997, p. 33

80 Tatarkiewicz sefiala, refiriéndose al éxito de la clasificacién de Batteux: “Era un cambio significativo.
Ya que el aislamiento de las artes nobles o de las memoriales, de las elegantes o de las agradables fue y
sigui6 siendo propiedad privada de Cipriano o de Castelvetro, de Harris o de Vico: mientras que el
aislamiento de las bellas artes se hizo universal. El término “bellas artes” se incorpord al habla de los
eruditos del siglo XVIII y sigui6 manteniéndose en el siglo siguiente”. TATARKIEWICZ, W.: Historia de
seis ideas..., p. 49.
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entre las que se situan la pintura, la escultura, la poesia y arquitectura, excluida
281

del sistema de Batteux y del texto de Diderot™".

El primer autor italiano en referirse al sistema de las bellas artes seria,
segun Kristeller, Saverio Bettinelli, quien exaltard el valor de la inspiracion y de la
fantasia en las bellas artes (poesia, elocuencia, pintura, escultura, arquitectura,

musica y danza)®®.

El entusiasmo, la representacion de las pasiones y la
elevacion del alma, parece sustituir a la imitaciéon como elemento de unidn entre
las bellas artes, y serd un concepto citado por Eximeno a propdsito de la musica

instrumental alemana.

En Espafia, la obra de Batteux fue conocida gracias a la traduccién de
4 4 : 8 . o 4 . ’
Agustin Garcia de Arrieta®>. Antes de esta publicacion, Tomds de Iriarte ya habia
reclamado la inclusion de la musica en la academia junto con sus “bellas
. . . , 28
hermanas”: arquitectura, pintura, escultura, grabado, elocuencia y poesia®*.
[riarte muestra asi su asuncion del sistema de Batteux, que modifica eliminando
la danza e introduciendo el grabado como arte distinto de la pintura, tal vez por
] r . 8 .7 .
razones poéticas y “practicas”*. La separacion que parece deducirse entre “artes
del disefio” y “bellas letras” responde a la institucionalizacion de estas actividades
en Espafia, a través de la Academia de Bellas Artes de San Fernando y la Real
Academia de la Lengua Espafiola. Finalmente, la reivindicacién de una academia
para la musica, en pie de igualdad con las demas artes, supone su insercion
completa en el sistema de las bellas artes.

El encaje de la musica dentro del sistema de las artes no fue facil ni
inmediato por su cardcter no material, por las dificultades para transmitir
significados y por sus limitadas posibilidades imitativas, que extenderan durante
todo el siglo la desconfianza hacia la musica instrumental. Ademas, la
pervivencia de teorias de raiz pitagdrica retrasara la inclusion de la musica en el
sistema de las artes: autores como Euler, Tartini o Martini (todos ellos criticados
por Eximeno) son sélo algunos de los defensores de la tradicién matematico-
musical en el siglo XVIII. Pero, sin lugar a dudas, el mas conspicuo representante
de la vision matemadtica de la musica serd Rameau, de cuyos textos Rousseau dijo

8 Resultan evidentes los problemas para encontrar una base imitativa en la arquitectura; de ahi el
problema al que se enfrentan numerosos autores al incluirla en el sistema de las bellas artes. Batteux
habia resuelto el problema creando un grupo a medio camino entre las bellas artes y las artes mecanicas.
V. CERNUSCHI, Alain: Penser la musique dans [’Encyclopédie. Paris: Editions Champion, 2000, p: 70-71.
282 BETTINELLI, Saverio: Dell ‘entusiasmo delle belle arti, Milan: Giuseppe Galeazzi, 1769.

8 GARCIA DE ARRIETA, Agustin: Principios filoséficos de la Literatura, o curso razonado de Bellas
Letras y de Bellas Artes. Madrid: Imprenta de Sancha, 1797-1805. Incluye fragmentos de obras de
Fontenelle, La Harpe, Sulzer y otros.

28 |RIARTE, Tomas de: La misica: poema. Madrid: Imprenta Real de la Gazeta, 1779, p. 118-126.

28 E| grabado se compromete a divulgar en léminas las mejores composiciones espafiolas, asi como las
dimensiones y proporciones de los instrumentos.
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que tenian “(...) la singularidad de que han hecho una gran fortuna sin haber sido

leidos por nadie”®.

Rameau tenia la firme conviccion de que su sistema, de
corte cientifico, permitia demostrar que el sistema tonal era un fenomeno
natural. Esta conviccion, hasta cierto punto anacrénica y epigonal, no estd
aislada si se tienen en cuenta los esfuerzos de otros autores por mantener la
vigencia del vinculo entre matematicas (ciencia) y musica Pero, como sefala

Fubini,

(...) en una época en la que los filosofos (...) tendian a separar las artes de
las ciencias, a destacar la autonomia de la musica y de las artes como
lenguajes no racionales (...) Rameau, en cambio, ha querido reafirmar la
autoridad unica y exclusiva de la razon, privilegiando la musica respecto a
las otras artes, precisamente por su superior racionalidad.>®’

Sin embargo, estas afirmaciones resultan algo simplistas. Para conseguir la
aceptacion de sus propuestas, Rameau no dudara en presentar su teoria desde
diversos enfoques, que incluyen el racionalismo cartesiano, el mecanicismo
materialista, la fisica experimental y la teoria de la gravedad de Newton, o la
epistemologia sensista de Locke®. Precisamente la capacidad de Rameau para
acercarse a las corrientes cientificas mdas avanzadas de su tiempo llamara la
atencién de los enciclopedistas, que en un primer momento apoyaran su teoria
musical. Asi, Diderot llegara a afirmar en 1758 que la Génération harmonique de
Rameau es “(...) un sistema admirable”®. Cuatro afios mas tarde, D’Alembert
publicaba sus Eléments de musique théorique et pratique, que contribuyeron de

29° En ellos,

manera determinante a la divulgacion del pensamiento de Rameau
D’Alembert eliminé los aspectos racionalistas y cientifistas del pensamiento de
Rameau para mostrar una teoria basada en principios empiricos, que se resume
en un conjunto de reglas de caracter practico, del que quedan excluidos los
elementos mas “cientifistas”, metafisicos y extravagantes: éste, y no el Rameau

que pretendia hacer de la musica “la primera de las ciencias”, sera el Rameau

%8 RousseAu, Jean-Jacques: Diccionario de musica. Cito por la edicién espafiola de José Luis de la
Fuente Charfolé. Madrid: Akal, 2007, p. 288.

287 FygINI, Enrico: Los enciclopedistas y la musica. Valencia: Universitat de Valéncia, 2002, p. 69.

288 \/, CHRISTENSEN, Thomas: Rameau and Musical Thought in Enlightenment. Cambridge: Cambridge
University Press, 1993. EIl autor analiza los distintos acercamientos de Rameau a las corrientes de
pensamiento méas aceptadas en su tiempo, en un intento de difundir sus ideas de la manera mas amplia
posible y en paralelo a las doctrinas cientificas mas avanzadas del momento.

“89 <) un systéme admirable”, en DIDEROT, Denis: “Mémoires sur différents sujets de mathématiques”,
en Oeuvres, I1X, p. 115. Citado por OLIVIER, Alfred Richard: The Encyclopedists as Critics of Music.
Nueva York: Columbia University Press, 1947, p. 101.

20 > ALEMBERT, Jean le Rond: Eléments de musique théorique et pratique suivant les principes de M.
Rameau. Paris, 1752. Esto era especialmente relevante por el caracter confuso y oscuro de los escritos de
Rameau.
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“aceptado por los enciclopedistas”™’. D’Alembert, Diderot e incluso Rousseau
reconoceran la validez de los principios fisicos apuntados por Rameau al explicar
la vibraciéon de los objetos, que tiene como consecuencia la generacion de
armonicos superiores. Por otra parte, tanto D’Alembert como Rousseau

reconocen las bondades clasificatorias y pedagogicas del sistema de Rameau.

Por tanto, la critica de los enciclopedistas (seguida luego por Eximeno) es
algo mas compleja de lo que indica Fubini: lo que ellos critican son las
pretensiones de Rameau de hacer derivar todas las leyes de la practica musical de
unos principios fisicos que solo tienen una relacion casual con ella. Al mismo
tiempo, sus planteamientos empiristas y la afirmacién del caracter artistico e
historico de la musica les llevaran a plantear que el juicio estético debe basarse
en el placer que generan los sonidos, y no en la relacidon de éstos con las leyes
fisicas. Sin embargo, la Encyclopédie también incurrird en contradicciones, que
demuestran la dificultades que tenia que afrontar la musica para separarse
definitivamente de las matematicas y convertirse en un arte.

4-.1.1.1-La musica en la Encyclopédie

La Encyclopédie de Diderot y D’Alembert constituye, probablemente, el
mayor esfuerzo de clasificacion y difusion del conocimiento llevado a cabo desde
una postura ilustrada y es, sin lugar a dudas, el texto que mds impacto ha
causado a lo largo del siglo XVIII en todos los &mbitos de la cultura. El proyecto
de la Encyclopédie resulta enormemente complejo si tenemos en cuenta su
extension temporal, la cantidad de autores que intervinieron en su redaccion, y
la multiplicidad de influencias que se cruzan en é1**. Esta complejidad se hace

21 EygiN, E.: Los enciclopedistas..., p. T7.

292 3 publicacion de la Encyclopédie se extiende desde 1745 hasta 1772, y tiene como resultado final la
publicacién de 28 volimenes (17 de texto y 11 de laminas), a los que se afiadirian otros 7 tomos (los
Suppléments), publicados por Charles-Joseph Panckoucke (4 serian de texto, 1 de laminas y 2 de tablas
alfabéticas). Aunque las dos partes de la Encyclopédie comparten el formato y la linea editorial, los
Suppléments son ajenos al proyecto original y en ellos no toman parte ni Diderot ni la mayoria de los
colaboradores de la Encyclopédie. La idea de publicar una Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des
sciences, des arts et des métiers surgi6 en 1745, en torno al editor Le Breton. En un principio se pensd en
traducer al francés la Cyclopaedia or an Universal Dictionary of Arts and Sciences de Chambers
(CHAMBERS, Ephraim: Cyclopaedia or an Universal Dictionary of Arts and Sciences. Londres: 1728, 2
vols). Sin embargo, el aumento en las perspectivas y ambiciones del proyecto llevo a la conclusion de que
era necesario elaborar, una Encyclopédie completamente nueva, cuyos directores serian Denis Diderot y
Jean le Rond d’Alembert. En 1750 se edité el Prospectus, con una tirada de ocho mil ejemplares, y un
afio mas tarde saldria el primer volumen. EI complejo proceso se vio retrasado por los avatares histéoricos
(censura del Consejo Real en 1752, Guerra de los Siete Afios, atentado contra Luis XV en 1757, disputas
entre D’Alembert y Rousseau, y entre Rousseau y Diderot en 1757, la prohibicion del parlamento de
Paris, la condena de Clemente XIII o la dimisién de d’Alembert en 1759), extendiéndose hasta 1772. Para
un resumen del disefio y del proceso editorial de la Encyclopédie, véase: LOUGH, John: The Encyclopédie.
Nueva York: D. McKay, 1971; DARNTON, Robert: The business of Enlightenment. A publishing history of
the Encyclopédie 1775-1800. Cambridge: The Belknap Press, 1979; CALLE, Roma de la: “Proemio”, en
VVAA: Lo Maravilloso en el Siglo de las Luces: la Encyclopédie y Esteban de Arteaga (1747-1799).
Valencia: MuVIM, 2009, p. 9-29.
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particularmente notoria en el tratamiento del sistema de las artes: si el “Discurso
preliminar” de la Encyclopédie, escrito por D’Alembert, contribuyé de manera
determinante a fijar y difundir el sistema de las artes de Batteaux®, existen una
serie de irregularidades que ponen de manifiesto las dificultades de
conceptualizacién que, a mediados del siglo XVIII, presentaba la musica®*.

La Encyclopédie es, al mismo tiempo, una enciclopedia y un diccionario, un
hecho que se hace patente en el titulo de la obra (Encyclopédie, ou Dictionnaire
raisonné des sciences, des arts et des métiers). Como diccionario, la Encyclopédie
debe ser un compendio ordenado (alfabético) de las artes y las ciencias, cuya
ventaja reposa en la facilidad con la que pueden consultarse los diferentes
articulos. Como enciclopedia, el texto debe manifestar las conexiones
sistemdticas que mantienen unidas las disciplinas del conocimiento humano.
Estos dos aspectos chocan entre si: el orden alfabético del diccionario se enfrenta
con el orden sistematico al que aspira la enciclopedia. Pero, ademas, el orden
alfabético favorece la coordinacion frente a la subordinacidn, ya que los articulos
no se situan de acuerdo con su lugar en la jerarquia del conocimiento humano,
sino en el azaroso orden del alfabeto.

Con el objetivo de mantener el orden enciclopédico, Diderot y D’Alembert
desarrollardan una serie de estrategias que tienden a establecer relaciones dentro
de la fragmentacidén. Sin embargo, estas estrategias ponen de manifiesto
incoherencias a la hora de definir el lugar a ocupar por la musica que, en ultima
instancia, demuestran el confuso lugar de la musica a mediados del siglo XVIII*®.
Como senala Cernuschi, el conflicto derivado de primar la parte teorica
(acustica) sobre la parte practica (musica) de la disciplina no hace sino reflejar el
hecho historico que venimos analizando hasta ahora: en torno a 1750 el lugar de

;. e . ;. . 6
la musica en el corpus de conocimientos no esta aun fijado*”.

A pesar de los esfuerzos por situar a la masica entre las bellas artes, sus
viejos vinculos con las matemadticas (ahora convertidas en fisica, o en
“matematicas mixtas”) siguen imposibilitando la identificacién de la musica
como un arte de imitacion en el sentido pleno del término. Su lugar en el sistema
de las artes dependera de si las tintas se cargan sobre la parte practica (o
creativa) de la disciplina, o si lo hacen sobre sus aspectos teoricos (o cientificos).
Los autores como Eximeno que, en la segunda mitad del siglo, afirman con
rotundidad el caracter artistico de la musica, tomardn como punto de partida el

298 KRISTELLER, P.O.: “The Modern System...”, N° 13, p: 22.

29 para Alan Cernuschi, los errores y “disfunciones™ del texto enciclopédico no son hechos excepcionales
o0 insignificantes y son consecuencia de la dificultad que supone coordinar una obra coral que pretendia
abarcar la “totalidad” del conocimiento humano y cuyos contenidos tienen procedencias enormemente
dispersas. CERNUSCHI, Alain: Penser la musique..., p: 40-41.

295 CERNUSCHI, A.: Penser la musique ..., p: 56-84.

29% CERNUSCHI, A.: Penser la musique ..., p: 60.
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pensamiento de los enciclopedistas, pero especialmente aquél manifestado en
textos externos a la Encyclopédie.

En efecto, si en la Encyclopédie es posible encontrar contradicciones como
las que hemos sintetizado, las intervenciones de algunos de sus autores
(principalmente Rousseau, D’Alembert y Diderot) en textos externos a esta
publicacion parecen dar lugar a una postura mas uniforme. El enfrentamiento
entre los enciclopedistas y Jean-Philippe Rameau, en el que se mezclan
diferencias personales, estéticas, técnicas, o ideoldgicas, pueden ser entendidas
como un choque entre dos maneras contrapuestas de concebir el pensamiento
musical, que se derivan de las diversas posiciones sociales de Rameau y los
enciclopedistas. Rameau responderia al modelo de musico del antiguo régimen,
mas proximo al artesano que al “genio”, cuya obra tedrica pretende reivindicar la
posicion de la musica en la sociedad™®’. Su teoria musical supone un constante
esfuerzo por aggiornar la vieja concepcién cientifista de la musica®®, revistiendo
su concepcion matematico-musical con los ropajes de las corrientes cientificas

mads aceptadas en cada momento®®°.

Frente al Rameau musico profesional, los enciclopedistas son aficionados
(compositores aficionados, en el caso de Rousseau), para quienes la musica
constituye una cuestion interesante, pero solo si estad conectada con otros
campos del saber (como la filosofia o la literatura). Estas diferencias entre los
enciclopedistas y Rameau se manifiestan, en primer lugar, en la tipologia textual
utilizada por cada uno de ellos para difundir sus ideas: aunque el contenido del
Traité de I'harmonie de Rameau presente innovaciones con respecto a los
tratados musicales escritos hasta entonces, su estructura (dividida en dos pares
de libros, dedicados a la teoria y a la practica, respectivamente), no refleja
grandes cambios si se compara con los tratados tradicionales®*°. Por el contrario,
ninguno de los enciclopedistas escribird un tratado de musica como tal. Su afan
innovador les llevara a utilizar una gran variedad de formatos textuales para
difundir sus pensamientos sobre la musica. Se expresaran, en primer lugar, a
través de la Encyclopédie, un género que no es absolutamente nuevo, pero cuyo

27 «g] concepto de musica como diversidn, como ornamento mas o menos indtil, encuentra su
correspondencia practica en la posicion social del misico como cortesano, como servidor en las casas de
la aristocracia 0 en la corte. Rameau no acept6 esta situacion, aspirando a entrar en el mundo de los
literatos y de los filésofos, a participar en la vida cultural de la época, en FuBINI, E.: Los
enciclopedistas..., p. 65-66.

298 «Se ha escrito de él, y no sin razén, que todos sus libros son siempre el mismo libro y sélo es diferente
el punto de partida y el motivo inicial”, FUBINI, E.: Los enciclopedistas..., p. 67; DOOLITLE, James: “A
would-be a Philosophe: Jean Philippe Rameau”, en PMLA, Vol. 74, n° 3 (junio 1959), p: 233-248.

299 \/_ CHRISTENSEN, T.: Rameau and Musical Thoug#:...

%9 | o mismo ocurre con los otros tratados escritos por Rameau (Génération harmonique, Démostration
du principe de I’'Harmonie, Code de musique practique, etc.). Algo méas innovadores resultan sus escritos
polémicos, la mayoria de los cuales tienen la forma de cartas publicadas en periddicos.
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enfoque y planteamiento resultan innovadores. También utilizaran el ensayo,
género muy apropiado para una difusién amplia de pensamientos subjetivos y a
menudo asistematicos®”; las “cartas”, a menudo publicadas en periddicos y que
reflejan la importancia alcanzada por la prensa en el siglo XVIII como
instrumento de comunicacion, de difusién del conocimiento y de debate**. Un
caracter mas metddico tiene el Diccionario de Rousseau, donde se retnen y
amplian los articulos de la Encyclopédie relativos a la musica, y que comparte el
espiritu pedagdgico y sistemdtico de esta publicacion. Cabe mencionar,
finalmente, la novela, género literario de plena actualidad en el s. XVIII por su
capacidad para expresar la ideologia y los intereses de la burguesia emergente, y
que seria aprovechado por los philosophes como instrumento de difusion de sus
ideas>*®. Eximeno, que como los enciclopedistas, no era un musico profesional,
también utilizara tipologias textuales hibridas y novedosas para presentar su
pensamiento.

4.1.2-Naturaleza, imitacion y expresion

Los conceptos de naturaleza, imitacion y expresion constituyen tres ideas
basicas en la articulacion de la estética y del pensamiento musical del siglo XVIII.
Nuestra intencién en las préximas paginas es realizar una sintesis de las
diferentes formulaciones que han recibido estos conceptos, y plantear algunas
reflexiones sobre sus aspectos mas problematicos, complejos o contradictorios.

4.1.2.1-Concepto de naturaleza

El concepto de “naturaleza” es uno de los términos con mds trascendencia a
lo largo de la historia del pensamiento humano, ya que se presenta como la idea
basica sobre la que se edifican teorias filosoficas, cientificas o artisticas. Sin
embargo, su conceptualizacion ha variado sustancialmente, en funcion de las
distintas épocas y autores, lo que dificulta tanto el estudio de la historia de este
concepto, como las posibilidades de ofrecer una definiciéon univoca del mismo.
En cualquier caso, es preciso establecer de antemano una distincion entre los

Rl I emplearan D’Alembert (Fragments sur l’opéra, Réflexions sur la musique en general et sur la
ndtre en particulier, Réflexions sur la théorie de la musique, La Liberté de la musique), Rouseau (Essai
sur origine des langues), Marmontel (Essai sur les révolutions de la musique en France). También lo
emplearan otros autores, no colaboradores de la Encyclopédie pero si cercanos a ella, como Arnaud (Essali
sur le mélodrame: ou drame lyrique) o Chastellux (Essai sur I’union de la poésie et de la musique).

%02 precisamente, el género periodistico y epistolar dara cabida a los escritos pertenecientes a la disputa
entre Rameau y los enciclopedistas (especialmente Rousseau), y a la Querelle des Bouffons

%3 Al margen de las referencias musicales que se hallan presentes en Julia, o la nueva Eloisa de
Rousseau, cabe destacar Le Petit Prophéte de Boemischbroda, relato panfletario con el que Grimm
intervino en la Querelle des Bouffons y, sobre todo, Le Neveu de Rameau, una sétira dialogada de dificil
clasificacion literaria en la que Diderot expresa con total libertad una multitud de ideas, muchas de ellas
relacionadas con la estética musical.
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conceptos de “naturaleza”, de “realidad” y de “universo”, a menudo tomados
como sinénimos. En nuestro caso, hemos tomado el concepto de universo como
idea de la totalidad, como el resultado de una cosmovision que incluye toda clase
de elementos como la humanidad y las acciones, las ideas y los sentimientos, las
cosas materiales y los acontecimientos, y también las esencias suprasensibles®**.
El concepto de realidad, mas restringido, se refiere a todo aquello que podemos
percibir y que forma parte de nuestro entorno, sin tener en cuenta cudl es su
origen; es decir, a la unién de la naturaleza y la cultura®”. La naturaleza, por
ultimo, es un término de dificil definicién que, en todo caso, debe ser entendido
como una construccion conceptual de cardcter social, cultural e histérico. Como
sefiala Raymond Williams:

Al igual que otras ideas fundamentales que expresan la visién que la
humanidad tiene de si misma y de su lugar en el mundo, la ‘naturaleza’
mantiene una continuidad nominal, a través de los siglos, pero una vez
analizada, se puede percibir como compleja y cambiante, del mismo modo en
el que cambian otras ideas y experiencias. 3*°

La “naturaleza” no es, pues, una realidad tangible, sino una construccion
cultural cuyo significado deriva, sobre todo, del contexto historico. La idea de la
naturaleza encierra asi tanto la idea del hombre, como la idea del hombre en
sociedad, y las ideas de los distintos tipos de sociedades*’. Como concepto
cambiante, puede ser definida de maneras contradictorias: por ejemplo, puede
ser entendida como un todo que incluye también los elementos sobrenaturales y
trascendentes de la realidad, o so6lo como aquella parte de la realidad que es
posible conocer a través del analisis cientifico. Puede ser definida como todo lo
real, visible y accesible a través de los sentidos, o bien como un concepto
idealizado, producto de una reflexion que lleva a centrarse inicamente en sus
partes agradables o bellas. Puede entenderse como una suma de perfecciones que
es imposible imitar, o como una realidad que el arte debe embellecer y mejorar.
Finalmente, la naturaleza puede ser entendida como aquello que no es producto

%% ABrRAMS, Meyer Howard: The mirror and the lamp. Romantic theory and the critical tradition.
Oxford: Oxford University Press, 1971, p: 6.

% TATARKIEWICZ, W.: Historia de seis ideas..., p: 325.

306 «Lijke some other fundamental ideas which express mankind’s vision of itself and its place in the
world, ‘nature’ has a nominal continuity, over many centuries, but can be seen, in analysis, to be both
complicated and changing, as other ideas and experiences change.”, en WILLIAMS, Raymond: “Ideas of
Nature”, en WILLIAMS, Raymond: Problems in materialism and culture. Selected essays. Londres: Verso,
1980, p: 67 (mi traduccién). También Rosario Assunto subraya la polisemia de las categorias estéticas:
“(...) la categoria estética, aln permaneciendo idéntica a si misma en su propia especificidad, se
diversifica continuamente en su ejercicio de dar forma, en un reciproco y activo condicionamiento
respecto a las otras categorias, al vario y multiple material de la vida y de la historia.”, ASSUNTO, Rosario:
Naturaleza y razon en la estética del setecientos. Madrid: Visor, 1989, p: 11.

0T WiLLIAMS, R.: “Ideas...”, p: 71.
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del hombre, lo que no ha sido modificado ni corrompido por éste, o como un
todo que incluye también al hombre y sus obras, sin juzgar la bondad o la maldad
de éstas.

Fig. 4-1: Vision de la naturaleza en la Antigiiedad y la Edad Media

NATURALEZA
ORIGO RERUM
(origen)
Antigiiedad SUMMA RERUM
LEX NATURAE (realidad visible)
(Roma) (fuerza generadora)
Edad Media DIOS LA CREACION

Es posible encontrar, al menos desde Aristoteles, dos maneras
fundamentales de entender este seguimiento de la naturaleza. En primer lugar,
aquella que entiende este concepto como un proceso que comporta cambios, e
incluye también a los productos de ese proceso. En segundo lugar, aquella que
concibe la naturaleza como la fuerza, esencia o ley que subyace o dirige ese
proceso3°8. Asi, la naturaleza es, a la vez, visible e invisible, mutable e inmutable.
Esta dualidad, que dard lugar a diferentes teorias sobre la naturaleza, sobre el
arte, y sobre la relacion del arte con la naturaleza, contintia estando presente en
Roma, donde la naturaleza se define a la vez como origo rerum (origen de las
cosas) o lex naturae (fuerza generadora) y como summa rerum (todas las cosas
visibles). La cosmovision teocéntrica de la Edad Media llevard a plantear una
vision trascendente de la naturaleza: la naturaleza como origo rerum o lex
naturae se asociara con la idea de Dios (origen y principio de todo lo creado),
mientras que la idea de la naturaleza como summa rerum se convertira en
sinonimo de la Creacion (la obra de Dios, que también incluye al hombre y sus
creaciones).

38 TATARKIEWICZ, W.: Historia de seis ideas..., p: 327.
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La racionalizacion del conocimiento producida desde el del Renacimiento
llevara a que Dios sea excluido de la naturaleza: El es el creador de la naturaleza,
pero no forma parte de ella**. El cambio en la manera de entender la realidad en
este momento lleva a una transformacién en la conceptualizacion de la
naturaleza: desde un universo simbdlico en el que todo esta unido y cargado de
significado, se pasa a un mundo exclusivamente material, formado por una
multiplicidad de fragmentos que carecen de significacion trascendente. Max
Weber define graficamente esta concepcion de la naturaleza en la que ya no
existen fuerzas misteriosas, y en la que todo puede ser calculado y conocido a

”3'° Basandose en estas

través de la ciencia, como “desencantamiento del mundo
ideas de Weber, Daniel K. L. Chua ha sefnalado con gran acierto cudles son las
diferencias existentes en la concepcién de la naturaleza en el mundo antiguo y en
la Modernidad®". De acuerdo con Chua, en el mundo antiguo se concibe la
realidad como una totalidad unificada. Lo que podriamos denominar “modelo
antiguo” de la naturaleza incluye los aspectos visibles de la realidad, pero
también los aspectos sobrenaturales: la naturaleza no es tanto un campo de
conocimiento, cuanto un cosmos magico que también incluye las esencias divinas

e inmutables.

La “desacralizacion” del mundo iniciada con el Renacimiento lleva a
concebir la naturaleza como un objeto que es posible investigar a través de la
ciencia, modificar a través de la tecnologia, y controlar a través de la razon
humana. El “desencantamiento del mundo” conlleva el paso de un universo
simbolico e integrado a un universo real y fragmentario (Fig. 4-4). De este modo,
las definiciones de la naturaleza se suceden, mostrando la vision multiple y
compleja del concepto que caracteriza a la Modernidad.*”

%9 TATARKIEWICZ, W.: Historia de seis ideas..., p: 327-328.

310 WEBER, Max: “Science as a vocation”, en From Max Weber: essays in sociology. Translated, edited,
and with an introduction by H.H. Gerth and C. Wright. Nueva York: Galaxy Press, 1958, p: 155. Weber,
que toma este sintagma de Schiller, no entiende el “desencanto del mundo” como un hecho circunscrito a
un momento concreto de la historia, sino (desde una perspectiva etnocéntrica) como un proceso
caracteristico de la cultura occidental. Por otra parte, el sociélogo aleman considera que el desarrollo de la
afinacion temperada y del sistema tonal es un rasgo de la voluntad racionalizadora de la cultura
occidental. V. WEBER, Max: The rational and social foundations of music history. [Carbondale]:
Southern Illinois University Press, 1958,

311 CHua, Daniel K.: “Vincenzo Galilei, modernity and the division of nature”, en CLARK, Suzannah y
REHDING, Alexander: Music theory and natural order from the Renaissance to the early twentieth
century. Cambridge: Cambridge University Press, 2001, p: 17-29.

312 «What in the history of thought may be seen as a confusion or an overlapping is often the precise
moment of the dramatic impulse, since it is because the meanings and the experiences are uncertain and
complex that the dramatic mode is more powerful, includes more, than could ay narrative or exposition
(...)”, WILLIAMS, R.: “Ideas...”, p: 72.
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Fig. 4-2: Posicion de la musica de las esferas en el “modelo antiguo” de la
naturaleza®”
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Figure 1.1 The Supernatural Cosmos

La concepcién de la naturaleza desde el arte lleva a profundizar en la
dualidad a la que hemos venido haciendo referencia, lo que da lugar al
surgimiento de teorias divergentes, que terminaran por enfrentarse,
especialmente, en el siglo XVIII. Asi, mientras que las teorias del arte mas
cercanas a la natura naturata insistiran en la imitacion de los aspectos sensibles
de los objetos representados, las teorias mas proximas a la idea de natura
naturans insistiran en la bisqueda y el seguimiento de las normas inmutables de
la naturaleza. Esta division queda patente en el esquema del mundo moderno
propuesto por Daniel K. Chua (Fig. 4-3).

Chua considera que el paso desde la concepcidén “antigua” a la idea
“moderna” de la naturaleza, en relacién a la musica, viene marcado por la ruptura
de la clasificacion medieval, que adscribia esta disciplina al quadrivium. En este
sentido, el autor sefiala cdmo la parte de la musica que permanece en el antiguo
quadrivium es modernizada mediante su conversion en ciencia (acustica), siendo
investigada a través de experimentos empiricos. Por el contrario, la parte de la
musica que pasa al trivium queda ahora convertida en un asunto puramente
terrenal, cambiando la magia del cosmos por la voz de la naturaleza humana®*.
Este doble proceso se corresponde con la nueva posiciéon de la musica en el
sistema de las artes, como hemos tenido ocasion de ver.

313 CHUA, D. K.: “Vincenzo Galilei...”
314 CHuA, D. K.: “Vincenzo Galilei...”, p: 18.
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Fig. 4-3: Posicién de la musica en el “modelo moderno” de la naturaleza®”
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Figure 1.2 The Modern World

El “desencantamiento del mundo” no es un acontecimiento abrupto y
repentino; se trata de una serie de cambios graduales que se prolongan, al menos,
hasta el siglo XVIII. Estos cambios coinciden con el proceso que lleva del
surgimiento de la burguesia en el Renacimiento al asentamiento del sistema
capitalista durante el siglo XVIII; un proceso de alienacidn progresiva en el que la
humanidad pierde el contacto directo con la naturaleza®®. Se establece asi una
distancia entre el hombre y el medio natural que permite el estudio de la
naturaleza de manera cientifica y facilita la aparicion de una separaciéon clara
entre las ciencias y las artes, que concluye con el nacimiento del “sistema de las
artes” y de la estética como disciplina. La naturaleza se restringe entonces al
ambito de lo factual y demostrable a través de experimentos cientificos: de ella
emanan todas las leyes que gobiernan el funcionamiento del mundo (y de la
musica), como si de un monarca absoluto se tratase>”.

315 CHUA, D. K.: “Vincenzo Galilei...”

36 Los inicios del “desencantamiento del mundo” en el siglo XVI muestran las contradicciones y
ambigiedades que emergen de una ruptura no consumada. Al respecto Chua muestra como las
investigaciones acuUsticas de autores como Ramos de Pareja se resistian al abandono completo de los
aspectos sobrenaturales, mostrando una cosmovision que se corresponde con lo que hemos denominado
“modelo antiguo” de la naturaleza. Por el contrario, los experimentos llevados a cabo por autores como
Vincenzo Galilei son fruto de una cosmovisién “moderna”, que distingue entre los hechos audibles y los
valores trascendentes. CHUA, D. K.: “Vincenzo Galilei...”, p: 23-29.

ST WILLIAMS, R.: “Ideas...”, p: 72-73.
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Para Chua, la 6pera constituye un dltimo intento de devolver a la musica
una parte de su “significacion” perdida: los argumentos de las primeras dperas, en
los que la musica funciona como un medio de encantamiento, tratarian de evocar
y reconstruir el universo sobrenatural y simbdlico, caracteristico del “modelo
antiguo” de la naturaleza. Desde nuestro punto de vista, es posible realizar una
lectura distinta (aunque no excluyente) sobre la 6pera, que entiende el
nacimiento de este género como una sefial inequivoca del cambio de paradigma.
En un momento de transicidon entre el “modelo antiguo” y el “modelo moderno”
de la naturaleza, la tematica mitologica de la 6pera puede entenderse como una
mascara, un velo de pudor bajo el que se esconden unos pensamientos, unas
acciones y unas pasiones esencialmente humanas. De hecho, el abandono de los
argumentos mitologicos coincidira (y reflejard) con el pleno asentamiento del
“modelo moderno” de la naturaleza. Al margen de la épera, la musica sacra
continuard empleando formas polifénicas y contrapuntisticas y manteniendo un
aparato teorico que permanece aferrado (aunque solo sea de manera retorica) al
antiguo simbolismo de los modos. Las defensa de las dperas de argumento
histérico por parte de los enciclopedistas, y las criticas al simbolismo de los
modos eclesiasticos por parte de autores como Eximeno coinciden, nuevamente,
con el momento en el que el “modelo moderno” de la naturaleza adquiere un
caracter hegemonico.

Si el surgimiento de la 6pera concuerda con una idea de la naturaleza que se
aleja de las visiones totalizadoras, simbodlicas y significativas de la antigtiedad, el
pensamiento musical del siglo XVII constituira el daltimo esfuerzo por mantener
unidas las dos vertientes que adquiere la naturaleza en su nueva concepcion. Asi,
cuando los teodricos de las pasiones se esfuerzan por estudiar la naturaleza desde
una perspectiva cientifica (o cientifista) que parte del cartesianismo, estan
mostrando una concepcion racionalista de la naturaleza. Sin embargo, al insistir
en la representacion de estas emociones, los teoricos elaboran una idea de
naturaleza en la que intervienen elementos emocionales y subjetivos. El fracaso
en la construccién de una retorica de las pasiones en el siglo XVII, a pesar de las
repercusiones posteriores de esta idea, constituye una muestra de la
imposibilidad de reunir las dos mitades que forman el “modelo moderno” de la
naturaleza®®. Sera en el siglo XVIII cuando se produzca la ruptura definitiva entre
el “modelo antiguo” y el “modelo moderno” de la naturaleza. La delimitaciéon de
las funciones atribuidas a las ciencias (que desde Newton encontraran su modelo
en la fisica) y las artes (articuladas ahora en el “sistema moderno de las artes”)
constituyen el signo mas evidente de esta division conceptual. Resulta logico que,
en este marco, surjan teorias como las de Rousseau o Eximeno, que inciden en la
diferenciacion de los ambitos cientifico y artistico. En este sentido, la propuesta

%18 \/. WILSON, Blake; BUELOW, George J.; HOYTT, Peter A.: “Rhetoric and music”, en SADIE, S. (ed.):
The New Grove..., vol. 21, p: 260-275.

126



unificadora de Rameau, con su intento de vincular a la musica, al mismo tiempo
con las ciencias, las artes y lo sobrenatural, constituye un intento anacronico.

Fig. 4-4: “Cosmovision moderna” (incluye el “modelo moderno” de la
naturaleza)

“Modelo moderno” de la naturaleza
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El cambio en la concepciéon de la naturaleza en el siglo XVIII viene
determinado, por tanto, por la aceptacion plena de una nueva cosmovision que
atribuye al arte funciones especificas. El conocimiento fragmentario,
caracteristico de la Modernidad, se extiende a la idea (o mejor, a las ideas) de la
naturaleza. En este sentido, resulta revelador el conocido texto de Arthur O.
Lovejoy sobre el tema, cuya validez, a pesar del tiempo transcurrido, sigue
estando vigente*?. En dicho articulo, Lovejoy realiza una clasificacion exhaustiva
de las diferentes ideas sobre la naturaleza como norma estética; es decir, las
conceptualizaciones de la naturaleza que el arte deberia seguir o imitar®’. La
complejidad resultante de esta clasificacion nos impide reproducir y comentar
todas las conceptualizaciones del término, toda vez que el estudio histérico y
evolutivo de estas ideas es una tarea que continuia pendiente. Cabe destacar, en
cualquier caso, que estas conceptualizaciones no son excluyentes entre si, y que

319 | ovEJOY, Arthur O.: “«Nature»» as aesthetic norm”, en Modern Language Notes, vol. 42, n. 7 (1927),
p: 444-450

20 Es preciso advertir al respecto que, como veremos més adelante, la imitacién de la naturaleza en el
siglo XVIII no suele entenderse como una copia literal de la realidad, sino como algo mas complejo:
“Dejarse guiar por la naturaleza es aqui algo mas que reproducirla miméticamente, quiere decir actuar
como actua la naturaleza, y crear formas cuya belleza sea similar a la de las bellezas naturales (...)”, en
ASSUNTO, R.: Naturaleza y razon..., p: 66 (Assunto se refiere, en concreto, a la teoria estética de Burke).
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las distintas teorias artisticas combinan estas categorias de manera
indiscriminada.

Lovejoy se refiere, en primer lugar, a la naturaleza como objeto imitable por
el arte. En este caso, la naturaleza puede englobar el comportamiento o las
pasiones humanas (como en el caso de la teoria de las pasiones), o limitarse a
aquellas partes de la realidad que no han sido transformadas o corrompidas por
las acciones humanas (como ocurriria en la pintura de paisajes o en la imitacién
de fendmenos naturales por parte de la musica). Por otra parte, existen ciertas
propiedades que se atribuyen a la naturaleza y que pueden aplicarse a las
producciones artisticas**'. Conceptos mds o menos abstractos como la sencillez, la
complejidad, la uniformidad, la irregularidad, el pintoresquismo, etc. son
asociados con la naturaleza, y se espera del arte que se haga portador de ellos. La
utilizacion de la naturaleza es clara en este tipo de discursos: el tedrico considera
que el arte debe tener una serie de caracteristicas pero, en lugar de enunciar esto
de manera directa, atribuye estos calificativos a la naturaleza. Al sefalar que el
arte debe imitar estos atributos, se estd utilizando la fuerza del término
“naturaleza” como criterio de autoridad. Por otra parte, las discordancias y
contradicciones existentes entre estos calificativos muestran la complejidad que
la naturaleza adquiere en el “modelo moderno”; una complejidad que se refleja en
la imposibilidad de realizar definiciones tnicas del concepto. Finalmente, la
naturaleza (o la “naturalidad”) puede aplicarse como atributo de un artista, bien
como sinonimo de “libertad”, o bien como sinonimo de cualquiera de los
calificativos antes citados. Esta dltima idea aparecerd en el pensamiento de

Eximeno en relacion a Palestrina®*.

La separacion operada por el “modelo moderno” de la naturaleza entre las
dos vertientes del concepto se hace evidente cuando observamos que todas las
tipologias propuestas por Lovejoy tienen en comun su adscripcién a la idea de
naturaleza como aspecto externo, visible, no cientifico, que el arte no debe nunca
perder de vista®”. La dificultad para construir doctrinas artisticas sobre estas
ideas de la naturaleza es doble: por una parte, es complicado formular un tnico
concepto de naturaleza que sea a la vez multiple y coherente. Por otra, es dificil
exigir del arte que, sin dejar de ser arte, siga las formas de la naturaleza y resulte

%21 | ovElOY, A. O.: “«Nature» as aesthetic...”, p: 446.

322 ExIMENO, A.: Dell Origine..., p:253-257 — Del origen..., vol. 2, p: 151-159.

323 Como sefiala Raymond Williams, la naturaleza concebida desde la 6ptica dieciochesca no es ya un
monarca absoluto que dicta las leyes, sino un legislador constitucional que crea las leyes en funcién de las
necesidades: “(...) all practical attention is given to the details of the laws: to interpreting and classifying
them, making predictions from precedents, discovering or reviving forgotten statutes, and then and most
critically shaping new laws from new cases: the laws of nature in this quite new constitutional sense, not
so much shaping and essential ideas but an accumulation and classification of cases.”, WILLIAMS, R.:
“Ideas...”, p: 73.

128



natural en si mismo. Baste como ejemplo de esta dificultad la paradoja del jardin
inglés: una construccién humana que recrea (imita) una naturaleza concebida en
oposicion al hombre; silvestre, fecunda, primitiva y desordenada (y a pesar de
ello, idealizada); que utiliza elementos naturales pero manipulados, mientras
intenta hacer creer que es espontanea, fortuita y sin intervencion humana.

4.1.2.2-Imitacion®*

Como sefiala Meyer Howard Abrams, el concepto de “mimesis” o imitacion
es un término relacional, ya que implica la existencia de dos objetos (el modelo y
su representacion) vinculados entre si**>. Desde esta perspectiva, la importancia
de la teoria mimética se explica porque en ella se dirime cual es la relacion que ha
de tener el arte con la realidad en general, y con la naturaleza en particular. Antes
de adentrarnos en el andlisis de este concepto, queremos reproducir la
clasificacién de las teorias literarias (y artisticas) enunciada por Abrams. El critico
norteamericano parte de la idea de que en toda teoria artistica intervienen cuatro
elementos: la obra de arte (el producto artistico en si mismo), el artista (creador
de la obra de arte), el universo (a menudo sinénimo de “naturaleza”, y que cabe
definir como los componentes externos y preexistentes a los que se refiere la obra
de arte) y el publico (a quien se dirige la obra de arte).

Fig. 4-5: Elementos que intervienen en las teorias artisticas segun Abrams>°
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Es posible hablar de cuatro teorias dominantes en funcion del énfasis
realizado sobre uno u otro elemento del esquema. En las teorias de orientacion

2% Sobre el concepto de “Mimesis”, su historia y su influencia en la reflexion artistica v. TATARKIEWICZ,
W.: Historia de seis ideas..., p: 301-346. Sobre la imitacién en la musica v: CAZDEN, Norman: “Towards
a theory of realism in music”, en Journal of Aesthetics and Art Criticism 10 (1951), p: 135-151; FRANK,
Paul L.: “Realism and Naturalism in music”, en Journal of Aesthetics and Art Criticism 11 (1952), p: 55-
60. Sobre el concepto de imitacion musical en el siglo XVIII v: LESSEM, Alan: “Imitation and expresion:
opposing French and British views in the 18th century”, en Journal of the American Musicological
Society 27 (1974), p: 325-330; LiPPMAN, Edward: “Imitation and expression”, en A history of Western
musical aesthetics. Lincoln: University of Nebraska Press, 1992, p: 83-136; NEUBAUER, J.: La
emancipacion..., p: 96-118; SANCHEZ SISCART, Montserrat: “Notas sobre la evolucion del concepto de
‘mimesis’ en la teoria musical espafiola del XVIII”, en Revista de Musicologia XX, 1 (1997), p: 393-400.
325 ABRAMS, M.H.. The mirror and the lamp...., p: 8.

326 ABRAMS, M.H.. The mirror and the lamp....
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mimética, como las que caracterizan el siglo XVIII, el interés se dirige hacia el
“universo”, ya que se considera que la creacion artistica debe tener en cuenta,
sobre todo, los factores externos (como la naturaleza a imitar). En las teorias
pragmaticas, dominantes en el campo de la retdrica, el interés se encaminara
principalmente a producir una reaccion en el publico con un objetivo concreto
(como sucede en la teoria de las pasiones, que pretende “mover los afectos”). En
las teorias expresivas, caracteristicas del Romanticismo, el énfasis se centra en el
artista, quien, de manera subjetiva, comunica sus sentimientos y emociones a
través del arte. Finalmente, en las teorias objetivas la obra de arte ocupa una
posicion central, constituyéndose en una creacién autosuficiente cuyo valor
estético procede unica y exclusivamente de sus relaciones internas (como
sucedera en la teoria estético-musical de Hanslick)*””. La generalizacion realizada
por Abrams no supone que una determinada teoria excluya elementos de otra;
antes bien, es frecuente que, por ejemplo, las teorias miméticas incluyan un
fuerte componente pragmatico; o que las teorias pragmaticas otorguen un papel
importante a la expresividad individual.

Aunque el esquema desarrollado por el autor de The mirror and the lamp
resulta insuficiente en algunos aspectos, nos sirve ahora para introducir algunas
de las coordenadas basicas del tema que trataremos a continuacién®®. En este
sentido, cabe destacar su claridad expositiva, y sobre todo la idea de que las
teorias miméticas pueden presentarse en combinacion con otro tipo de doctrinas,
como sucedera en el pensamiento de Eximeno.

El debate sobre la mimesis en el pensamiento musical se produce
tardiamente y va ligado, por una parte, al debate sobre la opera, y por otra, al
desarrollo de la teoria de las pasiones. Esta propuesta es capaz de articular un
modelo que, si no se apoya especificamente en la imitacién de la naturaleza, si
pretende tener un fuerte vinculo con ésta mediante un doble mecanismo
mimético-pragmatico: la clasificacion y representacion de unos afectos
supuestamente objetivables, y la influencia sobre las emociones (forzosamente
subjetivas) del oyente. El desarrollo del “modelo moderno” de la naturaleza lleva
al surgimiento de la retorica musical y a la proliferacion de tratados en los que se
insiste en relacionar la composicion musical con la retérica literaria®*. A su vez,

321 ABRAMS, M.H.. The mirror and the lamp...., p: 6-29.

328 a falta mas significativa en el esquema de Abrams procede de la ausencia de referencias a las
condiciones de produccion de la obra de arte. Pese a todo, estas referencias podrian incluirse en el campo
dedicado al artista (como individuo que participa de una determinada estructura social, econdmica, y
cultural), y en el campo dedicado al universo (que podria concebirse asi como el conjunto de estructuras
que intervienen en la produccion de la obra de arte).

%2 Como sefiala George Buelow, las analogias entre la mésica y la retérica llegan a penetrar en todos los
niveles del pensamiento musical, hasta el punto de constituirse en una de las caracteristicas mas
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el desarrollo de estas teorias lingliistico-musicales contribuye, no solo a debilitar
la asociacién entre matematicas y musica, sino también a facilitar la integracion

de la musica en el “sistema moderno de las artes”°.

Como veiamos, la
sistematizacion de las llamadas “bellas artes”, con la imitacion como elemento
aglutinador, era el resultado de un proceso de cambios sociales y filoséficos que
culminaria con la obra de Batteux. Por tanto, y desde nuestro punto de vista, la
integracion de la musica en este sistema no es solo fruto de un progresivo
acercamiento de este arte al lenguaje, sino también de una serie de cambios en la
concepcidn de la naturaleza y de las artes que culminara con el surgimiento de

disciplinas como la estética.

Son estas las razones que explican la posicion privilegiada que adquiere la
imitacion musical a lo largo del siglo XVIII?*. Ahora bien, las interpretaciones
dieciochescas del concepto resultan multiples y contradictorias. Enrico Fubini ha
sefialado cdmo la aplicacion de la teoria de la imitacién en el &mbito musical da
lugar a tensiones que se hacen patentes en la ambigiiedad con la que se utilizan
los términos “imitacion” y “expresién”, que a menudo resultan intercambiables®®.
Es precisamente la ambigliedad con la que se maneja el concepto de “imitacion
musical”’ la que ha llevado a Neubauer a realizar una clasificaciéon que agrupa en
cinco categorias las definiciones del mismo®>. Neubauer se refiere, en primer
lugar, a las imitaciones puramente musicales, es decir, a la imitacion como
técnica contrapuntistica. En segundo lugar, a las imitaciones de los antiguos y
otros modelos, lo que vendria a coincidir con lo que Weber denomina “canon
pedagogico™*. El tercer tipo de mimesis musical enunciado por Neubauer se
refiere a la imitacion de la entonacién verbal. El cuarto tipo de imitacion se
concreta en la retdrica de las pasiones que dominé en la musica del siglo XVII, y
que aparecera reformulada en el siglo XVIII con apelaciones a la expresividad a
menudo mezcladas con teorias lingiliistico-musicales. Se trata de la imitacion
denominada “pictorialista” por Norman Cazden y “simbolista” por Paul L. Frank.
Para el primero, el pictorialismo se definiria como la representacién de ideas o
conceptos a través de figuras musicales (generalmente asociadas a la retorica de
los afectos), una técnica que contaria con el inconveniente de estar basada en

importantes del racionalismo barroco. WILSON, Blake; BUELOw, George J.; HOYTT, Peter A.: “Rhetoric
and music...”

30 NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 96.

%! Edward A. Lippmann considera que el pensamiento musical de la época deja de centrarse en la
imitacién hacia 1750, para fijar su atencidn sobre el concepto de expresién (LIPPMAN, E.: “Imitation and
expression...”, p: 83). Desde nuestro punto de vista, y como veremos mas adelante, el concepto de
imitacion permanece como un elemento clave hasta el final del siglo, aunque las interpretaciones del
mismo evolucionen.

2 FuBIN, E,: Los enciclopedistas..., p: 19.

%33 NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 110-115.

%34 WEBER, William: “The history of musical canon”, en COOK, N. y EVERIST, M: Rethinking..., p: 339-
343.
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asociaciones intelectuales que no siempre son conocidas por todos los oyentes®.
Para el segundo, serian simbolistas aquellas representaciones musicales que
tratan de producir asociaciones intelectuales entre la musica y el asunto
extramusical (como las obras de Bach, en las que se imitan conceptos
abstractos)®*.

Finalmente, el quinto tipo de imitacidén se basa en la representacion de
sonidos, movimientos y objetos fisicos. Se trataria de la imitacion denominada
“naturalista” por Cazden y “pictorialista” por Frank. Segin Cazden, el
“naturalismo” consiste en la imitacién musical de sonidos existentes en la
naturaleza. El limitado namero de sonidos que pueden ser imitados, la pobreza
del significado de este tipo de imitaciones, y el efecto humoristico que con
frecuencia adquieren, contribuirian a la trivialidad de este género de mimesis®’.
Por su parte, Frank, considera “pictorialistas” las representaciones musicales
tendentes a evocar impresiones sensuales en el oyente (como ocurre en muchas
obras de Hindel que imitan objetos visuales)®®®. Las diferencias entre una y otra
terminologia son poco significativas: mientras Cazden pone el acento sobre la
correspondencia entre la musica y la naturaleza, Frank insiste en las relaciones

entre estos dos elementos formuladas por el oyente.

Las obras de Du Bos y Batteux serdn muy influyentes a la hora de situar la
imitacion en el centro del debate estético y estético-musical, planteando algunos
de los puntos clave por los que habra de discurrir la estética imitativa de la
musica a lo largo del siglo XVIII. Para Du Bos, la musica vocal debe imitar los
sonidos de las pasiones y de los sentimientos®*. Esta afirmacién resulta muy
problematica, puesto que no deja claro si lo que se imita son los sentimientos en
si (algo imposible desde una perspectiva racionalista, en la que sélo el texto podia
definir con exactitud los conceptos que el musico se encargaria de ilustrar’*®), o
los sonidos “externos” de estos sentimientos. Du Bos resolvera esta dificultad en
su comparacion de las artes: mientras que la poesia se sirve de los signos
“arbitrarios” del lenguaje para imitar a la naturaleza, la pintura y la musica

35 CAZDEN, N.: “Towards a theory of realism...”

336 FRANK, P.L.: “Realism and Naturalism...”

37 CazZDEN, N.: “Towards a theory of realism...”

338 FRANK, P.L.: “Realism and Naturalism...”

%9 Dy Bos, Jean Baptiste: Réflexions critiques sur la poésie et la peinture. 1719 (12 ed.). Parfs: Pissot,
1770 (2% ed., aumentada). Cito por la edicion moderna en castellano: Du Bos, Jean-Baptiste: Reflexiones
criticas sobre la poesia y la pintura. Edicion, estudio preliminar y notas de Ricardo Pifiero Moral.
Valencia: Universitat de Valéncia, 2007. La musica no imitativa, cuya existencia constata Du Bos, posee
un rango inferior, que la excluye del terreno de lo artistico por no ser capaz de dirigirse a los sentimientos
del oyente. V. LIPPMAN, E.: “Imitation and expression...”, p: 86. Sobre Du Bos v. también: NEUBAUER,
J.: La emancipacién..., p: 98; FUBINI, Enrico: “De Dubos a Rousseau, y mas alla”, en FERRER MAS,
Anacleto (ed.): Rousseau: musica y lenguaje. Valencia: Universitat de Valéncia, 2010, p: 23-36.

30 | essem, A.: “Imitation and expression...”, p: 326
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cuentan con la ventaja de utilizar signos “naturales” para realizar su cometido’*.
La musica, utilizando los mismos signos que la naturaleza, viene a coincidir con
ésta en su modo de actuacion, hasta el punto de superar la mera imitacion; de
situarse sobre el mero placer sensual para causar placer en el corazon***. Por otra
parte, Du Bos afirma que la unién complementaria entre poesia y musica en el
melodrama servird para superar las limitaciones que, por separado, tienen estas
dos artes. De este modo, abre el camino a pensadores posteriores al defender la
verosimilitud del melodrama por el cardcter imitativo de las dos artes que
concurren en €l; una idea que esta en la base del pensamiento de Eximeno sobre

>3, Batteux, por su parte, distinguird entre la imitacion que deben

la 6pera
desarrollar la poesia y la pintura, centrada en la representacion de acciones, ideas
e imagenes; y la imitacion que deben llevar a cabo la musica y la danza, asociadas

a la representacion de las pasiones®*.

Al asociar la musica con el ambito de los sentimientos, Du Bos y Batteux
estan trazando algunas de las pautas que permiten defender tanto Ila
verosimilitud del melodrama, como la existencia misma de la musica, y su
adscripcion al sistema de las artes. Sus reflexiones sobre la imitacion musical
basada en las emociones, y la ambigiiedad con la que tratan los conceptos de
“imitacion” y de “expresion” abrirdn las puertas al pensamiento de la segunda
mitad del siglo (articulado sobre la interpretacién de la musica como expresion
de los sentimientos) y permitirdn iniciar el camino hacia una musica autébnoma,
desligada de un texto®®. Ademas, su insistencia en la superioridad de la melodia y
de la voz con respecto a la armonia y a los instrumentos, servird para definir una
buena parte del discurso ilustrado sobre la musica, al equipararse estos binomios
con el enfrentamiento entre lo natural y lo artificial, donde el primer término es
preferible al segundo.

La mayor parte de los enciclopedistas retomara este discurso con todas sus
contradicciones. Rousseau es uno de los autores que mads insistird en la
dimensidn mimética de la musica, utilizando de manera ambigua los conceptos
de imitacion y expresion. En el Ensayo sobre el origen de las lenguas, Rousseau
insiste en la esencia imitativa de la musica y en las comparaciones entre ésta y la

%1 Al margen de esta imitacién, Du Bos cita otra, propia de la mésica instrumental, y que imitaria los
ruidos naturales “capaces de causarnos impresion cuando los escuchamos en la naturaleza” (Du Bos, J.-
B.: Reflexiones criticas..., p: 187) Este tipo de imitacién resulta equiparable a lo que Cazden denomina
“naturalismo”. NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 98.

32 FyBINI, E.: “De Dubos a Rousseau...”, p: 27-28.

3 < os signos naturales de las pasiones, que la musica recoge y utiliza con arte para aumentar la energia
de las palabras cantadas, deben hacerlas mas capaces de emocionarnos, ya que esos signos naturales
tienen una fuerza maravillosa para emocionarnos, y la tienen de la misma naturaleza.”, en DU BOS, J.-B.:
Reflexiones criticas..., p: 187.

4 FuBINI, Enrico: La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX. Madrid: Alianza, 2007, p:
197.

5 NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 101.

133



pintura, reflejando la influencia del pensamiento de Du Bos y de Batteux>*°. El
parangon de las artes reaparecera en el articulo “Imitacidon” del Diccionario de
Mtsica, donde Rousseau sefiala que la musica es superior a la pintura porque
puede imitar incluso los objetos que solo son visibles (y no audibles), y porque
sus capacidades para actuar sobre los sentimientos humanos son superiores*"’.
Para el autor del Contrato Social la melodia, simbolo de los sentimientos y las
pasiones humanas, es la parte imitativa de la musica, de la misma manera que el
dibujo es el elemento imitativo de la pintura. Pero el fin de la imitacién no es otro
que la expresion: la musica no puede reducirse a meras sensaciones que nada
expresan®*®, ni puede estar basada exclusivamente en la copia de sonidos
naturales®®. Este tipo de discurso, en el que se confunden imitacién y expresion,
y que focaliza en la melodia los aspectos imitativos de la musica, reaparecera en
el pensamiento de Antonio Eximeno.

Diderot dard un paso mas en el camino hacia una estética sentimental
(expresiva, mds que imitativa). Si en el articulo “Beau” de la Encycopédie defendia
una idea de la belleza musical entendida como percepcion de relaciones entre
sonidos, en la Lettre sur les sourds et muets (1751) llegara a afirmar la superioridad
de la musica sobre las otras artes porque su indefinicién apela de manera mas
directa a la imaginacion: la relacién menos directa con la realidad le permite a la
musica convertirse en un arte privilegiado en su relaciéon con los sentimientos
(una teoria que habia sido avanzada por Du Bos). En El sobrino de Rameau,
Diderot lleva la teoria mimética hasta el limite: aunque comienza afirmando que
la musica debe imitar la declamacién o el ruido fisico, termina por justificar la
imitacion musical de las pasiones por encima del contenido determinado por las
palabras, anunciando, ademas, la libre interpretacion de la musica por parte del
oyente *°, Al igual que Rousseau, considera que la expresividad primitiva de la
poesia y de la musica se pierde con el progreso de la civilizacion. Por ello,
defiende una musica que imite el “grito animal”, una naturaleza de caracter
instintivo y casi salvaje®'. La musica pasa, por tanto, de la imitacién a la
expresion; de lo verosimil a lo real. Sin que se pueda afirmar que el pensamiento

% RousSEAU, Jean-Jacques: “Ensayo sobre el origen de las lenguas”, en ROUSSEAU, Jean-Jacques:
Escritos sobre musica. Introduccién, traduccién y notas de Anacleto Ferrer y Manuel Hamerlinck.
Valencia: Universitat de Valéncia, 2007, p: 294.

7 «[E1 musico] “(...) no representara estas imagenes de forma directa [como haria el pintor], sino que
excitara en el alma los mismos estimulos que se experimentan al verlas.”, en ROUSSEAU, Jean-Jacques:
“Imitacion”, en Diccionario..., p: 241-242.

8 DAHLHAUS, Carl: La idea de la misica absoluta. Barcelona: Idea Books, 1999, p: 52.

39 «(__) El trueno, el murmullo de las aguas, los vientos, las tormentas quedan mal reproducidas por
medio de simples acordes. (...) El musico que quiere reproducir el ruido con el ruido se equivoca; no
conoce ni la debilidad ni la fortaleza de su arte; lo juzga sin gusto, sin luces. Ensefiadle que debe
reproducir el ruido por medio del canto; que si hubiese de hacer croar ranas tendria que hacerlas cantar
(...).”, en ROUSSEAU, J.-J.: “Ensayo sobre el origen...”, p: 297.

%50 NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 174 y 181.

%1 FuBINI, E.: La estética musical. .., p: 225-228.
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de Diderot haya ejercido una importancia significativa sobre Eximeno, si es
posible encontrar paralelismos entre uno y otro, especialmente en las apelaciones
al realismo de las representaciones musicales.

En el resto de Europa, también la imitaciéon (y la imitacién musical) se
constituye como el ntcleo de la estética ilustrada. En Gran Bretafa la cuestion de
la imitacidon musical se ve inmersa en una serie de interesantes debates que tratan
de definir los limites de la imitacidn y de la expresién musical. James Harris, por
ejemplo, limitarad el campo de la imitacion musical a la representacién de sonidos
y movimientos (y estos ultimos de manera imperfecta)®**. De este modo, se
plantea una idea “naturalista” de la imitacién musical que serd comun entre los
pensadores ingleses, quienes aplican este término a la representacién de
fenomenos naturales, reservando el término “expresion” para la imitacion de
sentimientos humanos®?. Esta distincion parece haber influido (siquiera
tangencialmente) en el pensamiento de Eximeno. En Alemania, la estética
mimética no se impuso hasta los afios 40 del siglo XVIII, aunque anteriormente
se venia asumiendo su aplicacion a la musica, del mismo modo que ocurria en las
otras artes®*. Los conceptos de “imitacion” y “expresion” serdn frecuentemente
entendidos como sindnimos, si bien la importancia atribuida a las cuestiones
expresivas y sentimentales fructificard en la estética del Sturm und Drang.
Resultan llamativas, para nosotros, las coincidencias que existen entre el
pensamiento de Eximeno y el de Wilhelm Heinse, perteneciente al Sturm und
Drang. Para el autor aleman, que defiende la “potencia expresiva” sobre la
“belleza pura”, la musica debe imitar, sobre todo, las pasiones violentas®®. Estas
ideas se asemejan a ciertos planteamientos de Eximeno, quien destacard la
imitacion musical de pasiones exaltadas, y defendera las capacidades expresivas
de las obras de arte por encima de su perfeccién formal®*°,

Por dltimo, en Espafia, la teoria mimética de la musica aparece tardiamente.
Esto se debe, por una parte, a la larga pervivencia de modelos cientifistas, y por
otra a la tardanza con la que aparecen traducciones de textos como los de

%2 HARRIS, James: “A Discourse on music, painting and poetry”, en Three treatises: the first concerning
art: the second concerning music, painting and poetry; the third concerning happiness, 1744. Cit. por
LIPPMAN, E.: “Imitation and expression...”, p: 98.

%53 SCHUELLER, Herbert M.: “’Imitation’ and ‘Expression’ in British music criticism in the 18" century”,
en The Musical Quarterly, 34, n® 4 (Oct. 1948), p: 544-566 (especialmente p: 549-550).

%% E| tratado de Batteux fue traducido al aleman en 1751 por Johann Adolph Schlegel, quien lo publicé
acompafiado de un comentario de su hermano, Johann Elias. Este destacara la belleza sensual de la
musica: para el autor aleman, la expresion sensible de la perfeccion es mas importante que la imitacion.
V. LIPPMAN, E.: “Imitation and expression...”, p: 115-117.

%% NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 243-246.

%6 Es posible que las coincidencias entre el pensamiento de los dos autores se deban a la mezcla de
elementos antiguos y modernos, caracteristica de la estética musical alemana del siglo XVI1I que también
aparece en el pensamiento de Eximeno. en LIPPMAN, E.: “Imitation and expression...”, p: 125.
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Batteux®. En la mayoria de los autores, los conceptos de imitacion y de
expresion aparecen mezclados: es el caso de Rodriguez de Hita, para quien la
musica debe persuadir los afectos y mover el &nimo del oyente®®, pero también
de Iriarte, quizas el primer espafiol en defender la naturaleza imitativa de la
musica de manera clara, y que defiende tanto la imitacion de los sentimientos
como la representacion de los sonidos de la naturaleza®®. La doctrina imitativa
aparece también en textos como los de Miguel Lopez Remacha, quien coincide
con Iriarte (pero también con Eximeno) en cuanto a la confusion de los
conceptos de imitacion y expresio’n36°. Para Monserrat Sanchez Siscart, Lopez
Remacha mostraria una clara influencia del pensamiento de Batteux. Sin
embargo, y desde nuestro punto de vista, su pensamiento sigue la linea de
Rousseau y, especialmente, de Eximeno®”. Es posible pensar, por tanto, que en el
pensamiento musical espafiol del siglo XVIII no llega a producirse una
delimitacion clara entre los conceptos de imitacion y expresion.

La evolucion de la teoria mimética a lo largo del siglo XVIII llevara a pasar
desde una teoria basada en la imitacion de una naturaleza idealizada, que
permite que la musica se integre en el “sistema de las artes”, hasta un
pensamiento que presta mds atencion y otorga mds importancia a los aspectos
sentimentales. El cuestionamiento de la mimesis, iniciado en los afios 50 y 60,
culminara con el rechazo a este concepto por parte de autores de los afios 70
como Boyé o Chabanon. Sin embargo, estas propuestas no encontraran un gran
reconocimiento en su época, y el concepto de imitaciéon musical seguird
formando parte del pensamiento musical europeo durante algunas décadas mas.
La evolucion de éste se encaminard, en un primer momento, a desarrollar
conceptos como el de “expresion musical”, de ambigua definicion, y que guarda
grandes semejanzas con la “imitacion”.

%7 Como ya sefialamos, el texto de Batteux no fue traducido hasta 1797. Por su parte, las Investigaciones
filosoficas sobre la belleza ideal, de Arteaga, en las que se expone la doctrina imitativa en las artes, se
publicaron a finales de siglo, antes de la traduccion de Batteux, y gozaron de una escasa difusion:
ARTEAGA, Esteban de: Investigaciones filosdficas sobre la belleza ideal considerada como objeto de
todas las artes de imitacion. Madrid: Antonio de Sancha, 1789.

%8 SANCHEZ SISCART, M.: “Notas sobre la evolucion...”, p: 398.

%9 |RIARTE, T.: La misica..., p: 3y 5.

360 “[El canto es] (...) una imitacién modificada de la humana declamacion (....). Y por consecuencia
canto es puramente expresar las pasiones humanas en arreglo a las leyes de la musica.”, en LOPEZ
REMACHA, Miguel: Arte de cantar y compendio de documentos musicos respectivos al canto. Madrid:
Benito Cano, 1799, p: 3.

%1 SANCHEZ SISCART, M.: “Notas sobre la evolucion...”, p: 398. Leon Tello también sefiala las
coincidencias entre el pensamiento de Lépez Remacha y el de Eximeno. LEON TELLO, F.J.: La teoria
espafiola..., p: 407
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4.1.2.3-Expresion

La idea de relacionar la musica con las pasiones es una constante a lo largo
de la historia. En su Estética de la musica, Carl Dahlhaus realiza un interesante
estudio sobre la expresion musical que parte de las tres funciones atribuidas al
lenguaje por Karl Biihler. De acuerdo con este autor, el lenguaje tendria una triple
funcion: la de hacer “repercutir” las acciones, la de “representar” las situaciones, y
la de “manifestar” los estados de 4nimo**>. En su anélisis, Dahlhaus aplica estas
tres funciones a la musica e indica cudles son los momentos histoéricos en los que
predomina cada una de ellas. Asi, el concepto de expresidon se articularia en la
Edad Media y el Renacimiento sobre la idea de la “repercusion”, ya que se
consideraba que los afectos debian ser movidos, y no manifestados3®. El mismo
concepto, en el siglo XVII y primera mitad del XVIII, se basaria en la idea de la
“representacion”, es decir, en la imitacion de unos afectos objetivados,
universalizados y estereotipados en virtud de una concepcidon racionalista y
cartesiana de la musica. Por dltimo, el concepto de la “expresion” como
manifestacién del “yo” se desarrollaria a partir de la segunda mitad del siglo
XVIII, con una serie de limitaciones. Es preciso sefialar que en esta triple division,
sin duda muy esquematica, existen continuidades y solapamientos que van mas
alla de la caracterizacion de Dahlhaus. Sin embargo, consideramos muy ttil esta
terminologia que, desposeida de la dimension histérica que le atribuye Dahlhaus
puede combinarse con el esquema de Abrams sobre las teorias artisticas: cuando
el objetivo principal de la obra musical sea mover el animo del oyente,
repercutird; cuando se incline hacia la imitaciéon de la realidad, representara; y
cuando pretenda expresar la realidad subjetiva del artista, manifestara.

Es posible afirmar la existencia de paralelismos entre el andlisis histérico de
Dahlhaus y la propuesta de Meyer Howard Abrams, quien con las brillantes
metdforas del “espejo” y de la “lampara” se referia al transito de una estética de la
mimesis a otra de la expresién a finales del siglo XVII?**. Para Abrams, el
abandono de la posicion central de la mimesis en las artes, y su sustitucion por la
expresividad, tendria lugar en la Inglaterra de finales del siglo XVIII, cuando
diversos autores comenzaron a sefialar que las diferencias entre las artes podrian
derivarse de sus distintas posibilidades para la imitacion. En este contexto, la
musica cobraria singular relevancia, en tanto que seria considerada como un arte
no imitativo®®. Simultdneamente, la musica comenzaria a ser valorada en

%2 DAHLHAUS, Carl: Estética de la musica. Berlin: Reichenberger, 1996, p: 22-23.

%3 1 a idea de “mover los afectos” del oyente proviene de la retdrica grecorromana, cuya doctrina insistia
en la necesidad de que el orador controlase y dirigiese las emociones de su audiencia. Este concepto
gozard de gran predicamento en la musica, dando lugar a la “teoria de las pasiones” y su expresion
practica a través de la “retorica de los afectos”. V. BUELOW, G.J.: “Music, rethoric, and the concept of
affections” en Notes, vol. 30, n. 2 (1973), p: 250-259 (en especial p: 250-251).

%% ABRAMS, M.H.: The mirror and the lamp.... A diferencia de Dahlhaus, Abrams entiende los conceptos
de “imitacion” y “expresion” como completamente separados, cuando no opuestos entre si.

%5 ABRAMS, M.H.. The mirror and the lamp..., p: 13-14.
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Alemania por su cardcter asemantico, convirtiéndose asi en vehiculo privilegiado
para la expresion personal. Esta especificidad de la teoria alemana se opondria a
la vision dominante en Inglaterra, donde todavia se consideraba que la naturaleza
no significativa de la masica (y en especial de la musica instrumental) la situaban
por debajo de otras artes.

Fig. 4-6: Funciones de la obra musical

UNIVERSO—> REPRESENTACION

OBRA
MUSICAL

ARTISTA-> MANIFESTACION AUDIENCIA-> REPERCUSION

A pesar de sus indudables aciertos y de lo atractivo de su construccion, el
modelo desarrollado por Abrams contiene algunos fallos que se derivan,
principalmente, de su naturaleza teleoldgica. Asi, John Neubauer ha sefialado que
esta interpretacion no hace sino insistir en la consideracion del Romanticismo
como un movimiento irreflexivo, ignorando sus aspectos mas intelectuales*°,
Pero, sobre todo, la definicion de la “expresién” aportada por Abrams como una
accidon no representativa (expresiéon sin contenido, o “expresion no
representativa”) resulta paradojica y carece de sentido: para Neubauer “(...) la
expresion siempre representa y, en consecuencia, no le cabe erigirse como una
alternativa a la mimesis™%. La critica de Neubauer, que podria ser extensible al
pensamiento de Dahlhaus, desmonta el modelo de Abrams (basado en la
oposicion entre los términos “imitacion” y “expresion”, y en la interpretacion del
segundo como una superacion del primero) y explica con gran acierto la
ambigiiedad con la que los autores del siglo XVIII manejan estos dos conceptos,
que la teoria describe como opuestos, y que en la practica se utilizan como
sindonimos. Desde nuestro punto de vista, y como pasaremos a exponer a

%6 NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 21-22.
%7 NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 22.
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continuacion, los pensadores de la primera y de la segunda mitad del siglo XVIII,
como Eximeno, utilizaron los términos “imitacion” y “expresion” como sinéonimos
(aunque a veces restringieran el uso de la “expresién” para la imitacion de
sentimientos), mostrandose seguidores de la idea de la expresion musical que
habian definido los teodricos de las pasiones en el siglo XVII. Desde esta
perspectiva, las fronteras entre “repercusion”, “representacion” y “manifestacion”
se diluyen para dar lugar a un concepto de expresion complejo y sometido a
cambios constantes.

La utilizacion del término “expresion” en el pensamiento musical del siglo
XVIII comparte origenes con el término “imitacion”: cuando Du Bos considera
que el campo de imitacion de la musica son los sentimientos, o cuando Batteux
asegura que la musica vocal debe representar los afectos, se esta introduciendo la
idea de la “expresidon” de los sentimientos en la musica, sin abandonar por ello el
principio mimético. La expresion musical equivale asi a la representacion de las
pasiones; a una creacién imitativa en la que el compositor reproduce
sentimientos ajenos, externos a su propia personalidad. El papel del oyente es
andlogo al del espectador o el lector en otras artes: debe juzgar la semejanza o
desemejanza de lo representado con su modelo en la naturaleza3®®. Se impone,
por tanto, un tipo de expresividad en la que prima la verosimilitud como criterio
de juicio artistico®®. La musica, constituida en lenguaje natural de las pasiones,
se convierte en el vehiculo mas adecuado tanto para representar las situaciones,
como para repercutir en el animo del oyente.

La ambigiiedad de estos planteamientos es maxima, al no definir si el
objetivo de la expresidon debe ser la imitacion o la excitaciéon de los afectos; al no
aclarar qué y cémo debe expresar (o imitar) la musica con exactitud. Esto
ocurrird, por ejemplo, en el pensamiento de Rousseau, para quien la melodia
debe “pintar” (imitar) para conmover>’°. El movimiento de los afectos se realiza
de una manera indirecta, puesto que el compositor no debe copiar las imagenes
(una accion que podriamos calificar como “naturalista”), sino excitar en el animo

las mismas sensaciones que se experimentan al contemplar los objetos®”".

La relacion entre la “expresividad imitativa” del siglo XVIII y la teoria de las
pasiones se hace patente a medida que avanza el siglo. Las reflexiones en torno a
la imitacidon musical acabaran por llevar a numerosos autores a una censura de las
imitaciones “pictorialistas” (a menudo vinculadas con la retorica de los afectos)

%8 DAHLHAUS, Carl: Estética..., p: 25.

%9 Afirmaciones como las de Du Bos sirven para justificar la existencia del melodrama, género
cuestionado precisamente por su inverosimilitud. FuBINI, E.: La estética musical..., p: 195.

370 RoussEAU, J.-J.: “Melodia”, en Diccionario...., p: 265-266.

31 RoUSSEAU, J.-J.: “Imitacion”, en Diccionario...., p: 241-242.
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por su intelectualidad, y de las imitaciones “naturalistas” por su banalidad. De
este modo, se impone un tipo de imitacién “indirecta” cuyo objetivo no es tanto
la representacion como la evocacién de situaciones determinadas. A menudo se
proponen mecanismos de “sustitucion”, en los que no importa tanto la
representacion del objeto por parte de la musica, como su capacidad de provocar
en el oyente sensaciones andlogas a las que provocaria el objeto real (es decir, su
capacidad para “repercutir” en el oyente). En esta linea se produciran discursos
como los de D’Alembert, quien sugiere que la musica debe producir un impacto
igual al que provocan los objetos imitados; Sir William Jones, quien propone el
concepto de “sustitucion” para referirse a la capacidad de la musica de despertar
emociones semejantes a las que causa en el oyente el objeto real; o Johann Jakob
Engel, quien considera que la imitacién superior es aquella en la que el
compositor representa la impresion que el objeto produce en el alma del oyente.
La propuesta de Engel conduce a lo que Neubauer denomina “interiorizacion de
la imitacion”, cuyo modelo no son ya objetos externos, sino mecanismos
psicoldgicos. Sin embargo, este tipo de procedimientos, lejos de proponer una
renovacion estética, se hallan en intima conexion con la teoria de las pasiones, a

la que insuflan nueva vida*”.

Hasta el momento hemos observado como el concepto de “expresion”
musical en el siglo XVIII se muestra como una continuacién de la teoria de las
pasiones, que se combina ahora con la teoria de la mimesis para dar lugar a un
concepto de dificil definicidon en el ambito musical. Sin embargo, son numerosos
los autores que encuentran destacable y especifico el valor atribuido al concepto
de “expresion” por parte de los pensadores ingleses de la época, que minimizarian
los aspectos imitativos del arte para otorgar un mayor protagonismo a la
expresion de los sentimientos subjetivos®”. Tales afirmaciones han sido
relativizadas por autores como Rogerson®*, Schueller’”” y Neubauer’’. De
acuerdo con estos autores (con los que coincidimos plenamente), los criticos
britanicos utilizaron el término “imitacion musical” para la representacion de
movimientos y sonidos naturales (es decir, para la imitacion “naturalista”),

%72 NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 115-118.

373 Entre los autores que insisten en el caréacter especifico de la expresion musical en Inglaterra cabe
destacar: ABRAMS, M.H.. The mirror and the lamp..., p: 92-93; BAKER, Nancy Kovaleff; PADDISON, Max
Halle y SCRUTON, Roger: “Expression”, en SADIE, S. (ed): The New Grove..., vol. 8, p: 463-472;
LESSEM, A.: “Imitation and expression...”, p: 325-330; LIPKING, Lawrence: “Charles Avison and the
founding of English criticism of music”, en The ordering of the arts in Eighteenth-century England,
Princeton: Princeton UP,1970, p: 211-324; LIPPMAN, E.: “Imitation and expression...”; WELLEK, René:
The rise of English literary history. Chapel Hill: North Carolina UP, 1941.

37" ROGERSON, Brewster: ««Ut musica poesis». The parallel of music and poetry in Eighteenth-century
criticism. Tesis de la Universidad de Princeton, 1945.

37 SCHUELLER, H.M..: “Imitation and expresion...”

%7 NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 223-232.
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reservando el término “expresién” para referirse a la imitacion de las pasiones.
Por tanto, los pensadores britdnicos no plantearian un abandono de la teoria
mimética, pero si una mayor precision en la terminologia estética. Cabe concluir,
de acuerdo con Schueller que:

(...) cuando los escritores decian que la musica no es imitativa, decian que era
expresiva. Y cuando los escritores hablaban de la musica como imitacién de las
pasiones, estaban hablando de lo que otros autores llamaban expresién.>”’

El rechazo a la imitacién musical por parte de los criticos ingleses resulta,
por tanto, una mera estrategia para distinguir entre la imitacién de sonidos de la
naturaleza (que ellos denominan “imitacién”), y la imitacién de los sentimientos
y emociones (para la que se reserva el nombre de “expresion”), que por naturaleza
son inaudibles®®. Se trata, en definitiva, de una censura a la imitacion
“naturalista”, a la que se pretende sustituir con una reedicion de la teoria de las
pasiones (algo que ya fue sefialado por Thomas Twinning*®). En ningdn caso es
posible afirmar que los criticos britdnicos se refirieran a la representacion de
pasiones individuales, o de los sentimientos del compositor: su concepto de
“expresion” tiene que ver con la representacion objetiva y convencional de los
sentimientos, destinada a causar un “movimiento” en el 4nimo del oyente, lo que
coincide en lineas generales con la teoria de las pasiones y, al mismo tiempo, no
implica un abandono de la mimesis. El desarrollo del concepto de la expresion
musical sélo puede explicarse si se tiene en cuenta la consideracion de la musica
como un lenguaje capaz de comunicar a través de la imitacion de sentimientos
que, en todo caso, son comunes a todos los hombres, y no estan restringidos a un

sujeto individual?®.

Un dltimo foco de interés de la teoria de la expresion musical se sittia en
torno al Sturm und Drang. Las criticas a la imitacion lanzadas desde el dmbito
germanico y el importante papel atribuido a la musica por el Sturm und Drang
han llevado a pensar a algunos autores que es en este momento cuando se

877 «(...) when writers said that music is not imitative, they said that it is expressive. And when writers

spoke of music as imitating the passions, they were speaking of what other writers called expression.”,
SCHUELLER, H.M.: “Imitation and expresion...”, p: 556.

%78 NEUBAUER, J.: La emancipacién..., p: 229.

379 En su traduccion de la Poética de Aristoteles (1789), Twinning se pregunta por qué la excitacién de las
pasiones no se considera como imitacién, si tanto Aristoteles como Platon habian definido el poder
expresivo sobre el animo como un sindnimo de la imitacidn. Por ello, concluye que lo que actualmente se
denomina expresion es, en realidad, la representacion de las pasiones: “se puede decir que la musica imita
en tanto que expresa algo”. TWINNING, Thomas: “Dissertations on the different senses of the word
imitative, as applied to music by the Ancients, and by the Moderns”, en Aristotle’s Treatise of Poetry.
Londres: Payne and Son, 1789, p: 44. Cit. por NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 230).
#0SCHUELLER, H.M..: “Imitation and expresion...”, p: 564-564.
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produce el paso de la imitacién de la naturaleza a la expresion de las emociones
personales (o autoexpresion)®®. Sin embargo, y al igual que sucedia con los
criticos britdnicos, parece dificil afirmar que la idea de la expresion musical
sostenida por los autores del Sturm und Drang se aleje de manera rotunda de la
estética imitativa. Como sefiala Neubauer, la expresividad en los autores
alemanes quedaba supeditada a la verosimilitud, categoria estética derivada de la
imitacion: el objetivo de conmover al oyente so6lo podia lograrse si el compositor
sentia como propias las emociones extrafias a él que pretendia representar
(expresar)®®”. En este sentido, resulta significativo que Dalhaus, quien considera
que el Sturm und Drang si representa un transito desde el principio de
representacion al principio de expresion, sefiale que en este momento la
imitacion de los sentimientos pasa a ser real. Este “realismo”, que cabe leer en
términos imitativos, puede entenderse como consecuencia del interés de los
autores alemanes por la interpretacion: la mayor parte de los pensadores
alemanes dieciochescos que tratan el tema de la expresién se refieren,
principalmente, a la ejecucion musical. En ella, el intérprete debe de hallarse
“poseido” por los afectos que quiere provocar en el espectador?®, lo que es, en
definitiva, una forma de imitacion que se halla vinculada a las teorias de la
retorica de la Antigiiedad. De esta manera, la musica es apreciada por sus
capacidades para crear una representacion verosimil de las complejas emociones,
a menudo enfrentadas entre si, que se agrupan en el alma humana.

El concepto de “expresion musical”, tal y como se plantea en el siglo XVIII,
no representa un cambio de foco hacia la manifestacion subjetiva del compositor.
Al contrario, cuando los autores dieciochescos se refieren a este concepto estdn,
en realidad, refiriéndose a lo que se habia denominado “teoria de las pasiones”,
encaminada a provocar una repercusion en el animo de los oyentes. Esta idea se
combina con los nuevos planteamientos imitativos, que insisten en representar
las emociones de un modo verosimil e incluso realista (pero nunca en
manifestarlas). De este modo, la “expresion” adquiere una doble misién: la de
representar con medios musicales unas pasiones mas o menos objetivables y la de
“mover los afectos” del publico.

%1 Abrams, por ejemplo, destaca que en Alemania la misica comenzé a ser contemplada como el arte
mas expresivo, modelo de las otras artes por sus capacidades como vehiculo de comunicacion de los
sentimientos del autor. ABRAMS, M.H.. The mirror and the lamp..., p: 93-94.

%82 NEUBAUER, J.: La emancipacién..., p: 233.

383 DAHLHAUS, Carl: Estética..., p: 26-29.
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4.1.3-Lenguaje y musica en el siglo XVIII>*

En el proceso que lleva a integrar a la musica dentro del ambito de las artes
juega un papel fundamental la relacion que se establece entre la musica y el
lenguaje. En efecto, al aproximar la musica a la lengua, y al considerarla como un
lenguaje capaz de comunicar sentimientos, se la esta acercando al campo de las
artes y alejandola de las matemadticas. Sin embargo, este proceso no es inmediato
ni carece de precedentes: como veremos, la atribucidn de origenes lingtiisticos al
hecho musical es una constante que no siempre habia entrado en contradiccién
con la concepcién matematica de la masica.

En este apartado analizaremos el proceso que lleva a convertir el vinculo
entre lenguas y musica en el modelo dominante en el siglo XVIII. Nos
detendremos especialmente en el pensamiento de Etienne Bonnot de Condillac y
Jean-Jacques Rousseau, por ser los dos autores que desarrollaron con mayor
profundidad y repercusion la teoria lingiiistico-musical, influyendo notablemente
sobre el pensamiento de Antonio Eximeno.

4.1.3.1-Musica y lenguaje: una relacion antigua

El establecimiento de vinculos entre la musica y el lenguaje no constituye
una novedad del siglo XVIII. Al contrario, se trata de una idea que ha estado
presente en el pensamiento musical desde la Grecia clasica®®. Sin embargo, sera
necesario esperar al siglo XVI para encontrar un nuevo enfoque en el andlisis de
las relaciones entre musica y lengua. El humanismo de los miembros de la
Camerata florentina en Italia, y de la Académie de Poésie et de Musique en
Francia, llevard a estudiar los vinculos entre el ritmo del lenguaje y el de la
musica, tratando de imponer el ritmo verbal al musical; tratando de imitar, con

L. ., 6
musica, la entonacién del habla®®

. Se parte, en ambos casos, de una construccion
histérica (aquella que asume que las lenguas de la Antigiiedad -latin y griego-
tenian un ritmo definido y una entonacion caracteristica que las hacia mas
proximas a la musica) y se intenta trasladar esta construccion hasta el presente.
El surgimiento de este tipo de preocupaciones puede entenderse como el paso
desde una concepcién de la musica como encarnacién del logos divino®”’, hasta

un concepto de musica como atributo humano; como expresién natural del

%% Son numerosas las referencias a las relaciones entre masica y lenguaje en el siglo XVI111. Sin embargo,
los estudios y anlisis centrados Unicamente en el tema son méas escasos. Entre ellos debe destacarse el
denso trabajo de Downing A. Thomas, en el que se plantea la relacién entre muasica y lenguaje desde una
perspectiva interdisciplinar con especial énfasis en la linglistica, y que, en términos generales,
seguiremos en este apartado: THOMAS, Downing A.: Music and the origins of language. Theories from
the French Enlightenment. Cambridge: Cambridge University Press, 1995.

385 NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 44.

%% NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 50; THoMAS, D.A.: Music and the origins..., p: 21.

%7 NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 51.
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lenguaje del hombre. En realidad, este cambio seria una consecuencia de la
transformacién en la idea de la naturaleza relacionada con lo que Max Weber
denominaba “desencantamiento”, y con lo que nosotros hemos denominado
“modelo moderno de la naturaleza”®. La desacralizacién de la realidad, el
abandono de un universo simbdlico y el paso a un universo fragmentario, real,
lleva a centrar la investigacion y la reflexion en los aspectos mas tangibles, mas
“humanos”, de la musica.

Es precisamente el interés por representar y “mover” las pasiones humanas
(por actuar en los dmbitos de la “representacion” y la “repercusion”, en términos
de Dahlhaus®®) el que lleva al surgimiento de la épera y a la aproximacion de la
musica al ambito linglistico, dando paso a lo que Neubauer denomina
“paradigma verbal”. La mitificacién de los origenes de la dpera, junto con su
naturaleza supuestamente restauradora, y el posterior enfrentamiento entre
“antiguos” y “modernos”, llevan a la construccién de un discurso pesimista que
lamenta la pérdida de musicalidad de los lenguajes modernos. Buen ejemplo de
ello es el tratado de Isaac Vossius, On the singing of poems and the power of rhytm
(1673), donde defiende la necesidad de retornar a la métrica de las lenguas
clasicas porque en ella residiria el secreto de los poderosos efectos de la musica
en la Antigliedad*°. Por otra parte, la pretensién de que la musica provoque una
conmocion en el oyente, unida desde el principio a las técnicas de la retdrica,
encontrard su mayor grado de desarrollo sobre la base de la “teoria de las
pasiones” de Descartes®". En Las pasiones del alma (1649), Descartes considera
que la musica debia ser la expresion vocal de las pasiones, influyendo en autores
como Marin Mersenne, quien llega a afirmar que los sonidos son capaces de
significar pasiones determinadas. Al entender la relacion entre sonidos y afectos
como un tipo de semidtica, Mersenne afirma la posibilidad de crear un codigo
musical universal capaz, no sélo de representar las pasiones, sino de generarlas o
alterarlas, afectando asi al oyente®*”.

La posibilidad de establecer un codigo comunicativo basado en la musica
lleva a la necesidad de evaluar los componentes del discurso musical. En primer
lugar, los tedricos tendran que determinar cudles son los elementos afectivos de
la musica (que constituyen la base del discurso musical). Tras organizar estos
elementos en una “gramatica” musical, tendran que buscar las reglas que, de un

388 WEBER, M.: “Science as a vocation...” , p: 155; CHUA, D. K.: “Vincenzo Galilei...”, p: 23.

%9 DAHLHAUS, C.: Estética..., p: 22-23.

90 NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 53.

¥ Thomas, D.A.: Music and the origins..., p: 21. Descartes aboga por una racionalizacion y una
sistematizacién de los sonidos y de los efectos que éstos producen sobre el espectador. V. FUuBINI, E.: La
estética musical..., p: 177.

%2 Thomas, D.A.: Music and the origins. .., p: 26-27.
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modo andlogo a las normas retéricas, permitan elaborar discursos musicales.
Estas operaciones daran lugar a la “retdrica musical” o “retorica de los afectos”,
que concibe a la musica como un texto capaz de comunicar significados mediante
la utilizacion de figuras tomadas de la oratoria. Pero la retérica musical no queda
limitada a un conjunto de figuras, sino que penetra en todas las fases de la
composicidn, al igual que lo hace en la escritura de un discurso®®. La labor del
compositor comienza con la inventio, en la que la imaginacion del autor debe dar
forma a un tema original (o bien tomar un tema conocido y tratarlo de un modo
novedoso). La segunda fase es la dispositio, en la que el musico ordena los
materiales de la obra como si fueran las partes de un discurso. La tercera fase es
la elocutio, en la que el autor debe transmitir de manera adecuada los materiales
de la inventio ordenados por la dispositio. Dentro de esta fase, ocupa un lugar
destacado la decoratio u ornatio. Esta consiste en el empleo de figuras literarias (o
retérico-musicales), es decir, en la utilizacion de palabras (o sonidos)
convencionales de forma no convencional, lo que las hace particularmente
expresivas. En el caso de la musica, la mayor parte de estas figuras imitan el
sentido del texto, a la manera de lo que Cazden denominaba imitacion
“pictorialista”™®*. Sin embargo, también es posible encontrar figuras retorico-
musicales que representan factores emocionales e incluso lingiisticos®”. Las
ultimas dos fases de la retdrica (memoria y actio) atafien mds al intérprete que al
compositor, y por tanto tienen una menor importancia en el dmbito de la teoria
musical.

El fracaso en esta sistematizacion de la retdrica de las pasiones no significo
el fin de esta concepcién de la musica; al contrario, los principios retoricos
siguieron estando presentes en el pensamiento musical a lo largo de todo el siglo
XVIII, como demuestran, por ejemplo, las aspiraciones (nunca completadas) de
Eximeno de escribir un tratado de elocuencia musical®®. Por otra parte, la
atribucién de capacidades representativas y comunicativas a la musica no hace
sino incidir en su naturaleza lingiiistica. Como sefiala acertadamente Downing A.
Thomas, en el siglo XVIII, la musica (y su naturaleza lingiiistica) se constituyo en
un lugar desde el que partir para llevar a cabo reflexiones en torno a los origenes

y funciones de la cultura®”.

393 WILsON, B.; BUELOW, G. J.; HOYTT, P. A.: “Rhetoric and music...”

304 CAZDEN, N.: “Towards a theory of realism...”, p: 135-151

9 NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 56-70.

%% E hecho de que Eximeno nunca lograse escribir dicho tratado puede entenderse como una prueba mas
del fracaso en la sistematizacion de la retérica musical.

¥7 Thomas, D.A.: Music and the origins..., p: 33.
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4.1.3.2-En busca de los origenes

Las investigaciones sobre el lenguaje, su logica interna, y las posibilidades
de encontrar o re-crear una lengua universal centraron una buena parte del
interés de los fildsofos y cientificos del siglo XVII. De acuerdo con Mary M.
Slaughter, los tedricos de la época consideraran que, en el lenguaje original
(adanico®®), los conceptos de conocimiento, lenguaje y musica eran equivalentes:
el lenguaje primitivo y universal seria un reflejo perfecto de la naturaleza; un
calco de la estructura interna de la realidad y de la logica inherente a ésta®”. El
Diluvio y el episodio de la Torre de Babel darian al traste con este lenguaje
originario: desde ese momento, el lenguaje apenas tendra relacion con la realidad
que pretende reflejar, y la musica quedara totalmente desligada de él. Se hace
precisa, por tanto, una investigacién que permita redescubrir, o re-crear, este

lenguaje en el que nombrar equivale a definir y comprender*®.

Esta investigacion se hara extensiva a la musica: los tedricos e historiadores
del momento también intentardn rastrear sus origenes miticos, convirtiendo a la
historia de la musica en el siglo XVII (y, en buena medida, también en el XVIII)
en la historia de una “pérdida” y en el deseo de una recuperacion. Esta
recuperacion (o re-creacion) tratara de lograrse desde una doble perspectiva. Por
una parte, mediante el andlisis de los elementos esenciales, preexistentes (como
intervalos, escalas, etc.), que garantizan la universalidad de la musica y que, bajo
la influencia del racionalismo imperante so6lo podian ser descritos
matematicamente. Por otra, mediante la teoria de los afectos, que concibe la
musica como un cierto tipo de lenguaje universal capaz de reflejar la naturaleza
(humana) de manera objetiva.

La crisis filosdfica del siglo XVIII marcara el nuevo rumbo a seguir por las
investigaciones en torno a la muasica y el lenguaje. La decadencia de la retdrica,
que ha sido descrita con acierto por Tzvetan Todorov, y que puede ser util
también en el contexto musical, pone de manifiesto hasta qué punto el

49! De acuerdo con Todorov, la

empirismo afecta a todos los campos del saber
crisis de los valores del Antiguo Régimen coincide con el asentamiento pleno de
lo que hemos denominado “modelo moderno de la naturaleza”. En este nuevo
contexto, la figura retdrica (o retdrico-musical, en nuestro caso) pasa a ser
considerada como algo meramente ornamental y carente de significado; como
una desviacion de la norma que amenaza a la igualdad, que interrumpe la

narracion, se opone al significado global de la obra y goza de “privilegios” sobre el

%8 Thomas, D.A.: Music and the origins..., p: 34.

%9 S| AUGHTER, M. M.: Universal languages and scientific taxonomy in the seventeenth Century.
Cambridge: Cambridge University Press, 1982, p: 3-4.

0 5| AUGHTER M. M.: Universal languages..., p: 129-130.

1 Toborov, Tzvetan: Teorfas del simbolo. Caracas: Monte Avila, 1991, p: 165-168,
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resto de componentes del discurso musical*®*>. Al mismo tiempo, el
desplazamiento de las construcciones especulativas y universalistas por el estudio
historico y, por tanto, particularizante, obligan a abandonar las pretensiones de
recuperar o re-crear el lenguaje original y universal, para centrarse en la
busqueda “antropologica” de los origenes de la cultura y de los signos; en la
busqueda de los motivos que explican la relacion entre significante y significado.
Por otra parte, el pensamiento ilustrado y empirista, consciente de la
imposibilidad de acceder al conocimiento de las esencias, dejard de interesarse
por el qué de las cosas, para interesarse por el c6mo*>.

La aplicacion de este tipo de pensamiento en el contexto cultural
determinado por el “modelo moderno” de la naturaleza lleva, en primer lugar, a
rechazar la narracion biblica del Génesis***, que se ve sustituida por diferentes
“mitos laicos”, como los que plantearan Rousseau o Condillac. En ellos se trazan
narrativas paralelas a las de los textos sagrados y se reconstruyen los origenes de
la civilizacién insistiendo en los vinculos entre lenguaje, sociedad y cultura. Estas
narraciones coincidiran, ademas, en atribuir un origen experimental al lenguaje,
cuyo surgimiento describen como resultado de un estimulo externo. No importa
ya cudl es la esencia del lenguaje, sino como fue su desarrollo, cémo fueron las
relaciones establecidas entre los hombres a través del lenguaje y cudl fue su
evolucién posterior. El lenguaje interesa como vehiculo capaz de transportar las
ideas, de darles sustancia. Pero también como elemento definidor de la cultura, al
ser concebido como el primer elemento definidor del hombre y de sus actos (es
decir, de la cultura y de la sociedad)**.

Por otra parte, la oposicidn entre lo natural y lo artificial sera una inquietud
constante del pensamiento artistico del siglo XVIII; un pensamiento dominado
por la idea de la imitacion de la naturaleza. El lenguaje es una creacién universal
(a pesar de la diversidad de lenguas), lo que parece garantizar su cardcter natural.
Del mismo modo, si el lenguaje es natural y da lugar a la cultura, entonces la
cultura es natural. Ahora bien, la cultura occidental parece haberse desviado de la
naturaleza. Por ello, se necesita conocer en qué momento el lenguaje dejo de ser
natural para convertirse en artificial, en qué momento el significante perdi6 su
relacion natural con el significado. Ademas, se hace preciso delimitar hasta qué
punto la musica pertenece a la esfera de lo natural y hasta qué punto a la de lo

2| a figura retérica (tomada como significante o como significado) supone una subversién del empleo
ordinario de las palabras y es, por tanto, un privilegio que contraviene a la igualdad.

493 CASSIRER, Ernst: Filosoffa de la Ilustracién. México D.F.: Fondo de Cultura Econdmica, 1972, p: 21-
22.

404 ROSEN, Charles: “Language, music, and the classical style”, en Pozzi, Raffaele (ed.): La musica come
linguaggio universale. Genesi e storia di un’idea. Florencia: Leo Olschki, 1990, p: 77.

%% Thomas, D.A.: Music and the origins. .., p: 37-43.
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artificial; cudles de sus partes son artificiales y cudles son naturales; si el arte
perfecciona a la naturaleza o si, por el contrario, la corrompe. Algunos autores
tratardn de responder a estas preguntas. Du Bos, por ejemplo, planteara que el
lenguaje primigenio era imitativo (onomatopéyico), pero la evolucion lo fue
apartando de la naturaleza hasta convertirlo en algo arbitrario*®. El desarrollo de
este pensamiento parece logico: si el lenguaje natural era onomatopéyico, es
posible considerar que musica y lenguaje fueron una misma cosa en los origenes.
En el momento en que se convierten en dos disciplinas distintas, se produce una
“pérdida” marcada por el paso del signo natural al signo arbitrario, del signo

motivado al signo inmotivado*”’.

Los anadlisis como el de Du Bos conducirdn hasta un interés por buscar los
origenes naturales y comunes de la musica y del lenguaje, que dieron lugar a los
primeros vinculos sociales. Esto hara aflorar una serie de preguntas que, hasta
entonces, no habian aparecido en los tratados musicales: cuestiones como en qué
punto el lenguaje humano se distinguié del animal, cual es la funcién exacta del
lenguaje, cuando se produjo la separacidn entre el sonido lingiiistico y el musical,
o cuando el “grito natural” se convirtiéo en canto, aparecen en los textos de la
época y demuestran, a la vez, la crisis del viejo modelo del tedrico-profesional y el
profundo cambio epistemoldgico que habia sacudido los cimientos del
pensamiento europeo*®®. La reflexion sobre los origenes de la musica y el lenguaje
trasciende asi los limites del tratado teodrico para insertarse en la reflexion
filoséfica, mientras que el sonido articulado se convierte en el punto de partida
de una narrativa que, calificando como fantasiosas las antiguas leyendas sobre los

origenes, construye sus propios mitos*”.

4-.1.3.3-Condillac: la musica como eslabon perdido

Etienne Bonnot de Condillac, filésofo y economista francés fue autor del
Ensayo sobre el origen de los conocimientos humanos (1746), cuyo subtitulo (“obra
en la que se reduce a un principio unico todo lo concerniente al entendimiento
humano”) muestra ya la impronta del newtonianismo. Sus reflexiones sobre la
relacion entre lenguaje y pensamiento seran muy influyentes a lo largo del siglo
XVIII, constituyendo el punto de arranque de pensamientos como los Rousseau,

Adam Smith, o Eximeno**.

% Toporov, T.: Teorfas. ., p: 195.

7 \/erBA, Cynthia: Music and the French Enlightenment. Reconstruction of a dialogue 1750-1764.
Oxford: Clarendon Press, 1993, p: 36-38.

%8 Thomas, D.A.: Music and the origins..., p: 45.

9 Thomas, D.A.: Music and the origins..., p: 46-47.

9 GomiLA BENEJAM, Antoni: “Estudio preliminar”, en CONDILLAC, Etienne Bonnot de: Ensayo sobre el
origen de los conocimientos humanos. Madrid: Tecnos, 1999, p. XVIII. Condillac influiria, entre otros,
sobre los siguientes textos: la Lettre sur les sourds et les muets de Diderot, el Essai sur [’origine des
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Desde unos planteamientos lockeanos, Condillac niega la existencia de
ideas innatas y afirma que todos los conocimientos y facultades humanas son el
resultado de las percepciones, que él hace equivalentes a las sensaciones. Las
operaciones de la mente se basan en sensaciones, que son percibidas y crean
impresiones, permitiendo a su vez el establecimiento de cadenas de impresiones
que van expandiendo el conocimiento, desde lo mas simple a lo mas complejo.
Los signos o simbolos serdn necesarios para la construccién del pensamiento
complejo. Y el lenguaje, basado en simbolos, tendra la capacidad de modificar el
pensamiento humano®. Por tanto, sera preciso rastrear el origen del lenguaje y
su genealogia para conocer el origen del conocimiento y, una vez conocido éste,
redefinir la relacion entre el lenguaje y el mundo; reconstruir la correspondencia
entre la realidad y nuestro conocimiento de la misma*?. Como ha sefalado
Todorov, con sus pretensiones de objetividad, Condillac decreta la muerte de la
retorica clasica: el filosofo francés pretende asociar cada significado con un solo
significante, y asegura que las palabras solo tienen la misiéon de significar y no de
instruir, conmover o agradar, como sucedia en la retdrica, por lo que se hace
necesario plantear una teoria del signo completamente nueva*>.

El filosofo francés inicia su andlisis estudiando los origenes del lenguaje, o
mas concretamente, de la musica: la musica es un sistema de signos que
comparte origen con el lenguaje, de manera que sus comienzos no se sitian ya en
la imitacion de fendmenos externos al hombre, sino en su propio interior. De este
modo, da comienzo a una traicion humanistica que hunde sus raices en Du Bos y
en la que se situaran Rousseau y Eximeno, y que concibe a la musica como una
creacion exclusivamente humana, lo que convierte al estudio de sus origenes en
un acto de antropologia.

En su estudio sobre los origenes del lenguaje, Condillac construye un mito
laico que le permite explicar el origen del primer signo**: dos nifios, de uno y
otro sexo, se encuentran en un desierto carentes de signos con los que
comunicarse. Mientras vivieron separados, los nifios percibian las sensaciones,
tenian conciencia, y podian recordar aquellas circunstancias que les habian
impresionado mas fuertemente, pero estas asociaciones duraban poco tiempo,
porque no se sustentaban en la reflexion. Cuando los dos nifios se encontraron
por primera vez, profirieron gritos en funcion de cada pasion: estos gritos serian

langues de Rousseau, las Considerations concerning the first formation of language, en The Theory of
Moral Sentiments, de Adam Smith, las Reflexions philosophiques sur [’origine des langues et la
signification des mots, de Maupertius.

“l GomiLa BENEJAM, A. : “Estudio preliminar...”, p. 6.

2 Thomas, D.A.: Music and the origins..., p: 58-62.

3 Toporov, T.: Teorfas..., p: 150-152.

14 ConpILLAC, E. B.: Ensayo sobre el origen..., p: 81-82.
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los signos naturales de las pasiones. Pero, para hacerse comprender mejor, los
nifios acompafiarian a los gritos de gestos, dando origen al “lenguaje de accién”.
Por otra parte, cada nifio, al ver gritar al otro, entenderia este grito como signo de
aquello que causo la afliccidn, y seria capaz de utilizar este signo para referirse a
la causa del desconsuelo.

De esta manera, la pasidon da lugar a la expresion (el “grito natural”), que
solo puede existir cuando se da la comunicacién entre dos seres humanos. A su
vez, el lenguaje sélo podra formarse cuando exista una sociedad, si bien sera la
naturaleza quien dé la conexién entre la idea y el sonido, formando asi el primer
eslabdn de una cadena que forma el conocimiento. El origen natural de la musica
y del lenguaje queda garantizado, mientras se insiste en la conexion entre musica
y pasion.

En la narraciéon de Condillac, los gestos y contorsiones corporales (el
“lenguaje de accién”) cobran un papel fundamental, puesto que permiten
vincular la emocidn (el grito natural) con las circunstancias externas, conectando
los signos naturales con el resto del mundo. De este modo los gestos, repetidos,
se convierten en versiones congeladas y estereotipadas de los signos naturales, y
el “lenguaje de accién” deviene en el primer lenguaje real. Finalmente, la
evoluciéon llevard a que la voz ocupe el lugar del “lenguaje de accién”: los
diferentes tonos de la voz sustituirdn progresivamente las contorsiones
corporales, los signos instituidos ocuparan el lugar de los signos naturales, y la
reflexidn y la eleccion ocupardn el lugar del instinto*>.

La musica es el eslabén que permite conectar este paso intermedio en la
historia del lenguaje en el que los signos se usan de forma convencional. De
acuerdo con el filosofo francés, este primer lenguaje seria una transiciéon en la
evolucién del lenguaje, que no podria distinguirse del canto porque los 6rganos
no estarian lo suficientemente desarrollados como para producir las distinciones
fonéticas precisas que caracterizan los lenguajes modernos. Por otra parte, el
lenguaje seria algo nuevo y no familiar, y la mente de estos primeros humanos
seria primitiva, poco desarrollada, por lo que el empleo de intervalos marcados
seria necesario para comunicar las ideas de forma clara. Finalmente, dado que las
primeras sociedades tendrian dificultades para crear nuevas palabras,
reutilizarian los mismos fonemas con diferentes tonos. La musica es, por tanto, el
eslabon que conecta el signo natural con el arbitrario. Pero, ademas, es el vinculo
que permite establecer la naturaleza y la cultura; el grito natural e instintivo y el
signo lingliistico y reflexivo. De esta manera, Condillac puede explicar la
invencion de los signos convencionales sin que en ellos intervenga la reflexion,
mientras atribuye un origen natural (y por tanto, aceptable) a las formas
musicales de su propio tiempo.

% Thomas, D.A.: Music and the origins..., p: 65-69.
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Este proceso descrito por Condillac parece haber influido notablemente en
el pensamiento de Eximeno, a pesar de las criticas de éste al filosofo francés.
Ambos atribuyen a la musica y al lenguaje un origen pasional, si bien Eximeno
rechaza por completo la existencia de un lenguaje de accién (basado en gestos y
contorsiones corporales) y atribuye al lenguaje un origen tan instintivo como el
de la musica (en lugar de otorgar un origen reflexivo al lenguaje, como pretendia
Condillac).

Fig. 4-7: Genealogia de la musica y del lenguaje en el pensamiento de
Condillac

EMOCION MUNDO INSTINTO REFLEXION
EXTERNO

PASION —» | GRITOS > | GESTOs > | TONOSDELAVOZ |—» | HABLA

(sig. naturales) (leng. de accién) l l

Para Condillac, la evolucién es un refinamiento que lleva a sustituir los
gritos por sonidos convencionales; el grito natural (signo natural) por el lenguaje
(signo instituido). La memoria y la reflexion comienzan a tomar el lugar de las
pasiones y la nostalgia se proyecta hacia lo geograficamente lejano: hacia las
culturas exoticas. Como hemos visto con frecuencia entre los pensadores
franceses (y en especial sobre aquellos influidos por el pensamiento fisiocratico),
Condillac recurre al idioma chino para explicar como seria ese lenguaje original
en el que habla y musica eran una misma cosa. Se establece una relacién de
proporcionalidad inversa entre el grado de complejidad léxica del lenguaje y su
musicalidad, en un rango que iria desde el chino (como lenguaje mas primitivo,
mads musical y por tanto menos complejo desde el punto de vista 1éxico) hasta el

46 A diferencia

francés (lenguaje mas avanzado, menos musical, y mas complejo)
de lo que ocurrira con Rousseau, Condillac se permite contemplar sin afloranza
los tiempos primitivos porque considera que el proceso de separacion entre
musica y el lenguaje, entre el lenguaje poético y el normal, es el resultado légico

del progreso y la civilizacion*”. Por el contrario, Rousseau (y, en menor medida,

% Thomas, D.A.: Music and the origins. .., p: 77-79.
7 FuBINI, E.: Los enciclopedistas. .., p: 152.
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Eximeno), valorard negativamente ese proceso de separacion, expresando su
afioranza por la “pérdida” de musicalidad (de expresividad pasional) que sufre el
lenguaje moderno: lo que en Condillac era progreso, en Rousseau serad
decadencia.

4.1.3.4-Rousseau: musica, lenguaje y organizacion social

La relacién entre musica y lenguaje constituye el elemento principal del
pensamiento musical de Rousseau. Sin embargo, sera preciso establecer algunas
matizaciones previas para definir nuestro tratamiento del tema. El primer texto
con tematica musical escrito por Rousseau es la Disertacion sobre la musica
moderna, un ensayo publicado en 1743 donde expone su propuesta de notacién
musical. En 1749, Rousseau se encarga de escribir los articulos sobre musica para
la Encyclopédie, y en 1753 escribe la explosiva Carta sobre la musica francesa, con
la que concluye su intervencion en la Querella de los Bufones. En 1755 redacta el
Principio de la Melodia o Respuesta a los errores sobre la musica, con el que
respondia a Rameau, pero que no llegara a ser publicado a lo largo de su vida. De
este texto se extraen el Examen de dos principios expuestos por el Sr. Rameau en
su folleto ‘Errores sobre la Musica en la Enciclopedia’y El origen de la melodia, que
insertara en el Ensayo sobre el origen de las lenguas. En 1767 se publica su
Diccionario de musica, que habia ofrecido para su publicacién ya en 1763. Slo en
1781, tres afos después de su muerte, saldra publicado el Ensayo sobre el origen de
las lenguas, donde se habla de la melodia y de la imitacion musical. Al parecer,
Rousseau tenia planeado publicar este texto, escrito entre 1755 y 1761, y en el que
reevalta cuestiones del lenguaje y de la cultura que aparecian en el Discurso,

después del Examen de dos principios expuestos por el Sr. Rameau*®.

Si observamos la cronologia de las obras con tematica musical de Rousseau,
es facil deducir que el Ensayo sobre el origen de las lenguas, a pesar de ser el texto
en el que aborda con mayor profundidad la génesis y los vinculos establecidos
entre la musica, el lenguaje y la sociedad, no resulta de especial relevancia para
nuestro analisis: el conocimiento que Eximeno pudiera tener de la teoria
roussoniana no procedia de este texto, sino de los publicados con anterioridad.
Por ello, centraremos nuestro comentario, especialmente, en la Carta sobre la
musica francesa y el Diccionario de musica (que recoge y amplia los articulos
escritos para la Encyclopédie).

Lo que Rousseau se propone demostrar en la Carta, marcada por la
oposicion a Rameau, es que no existe ni puede existir una buena musica francesa.

8 Thomas, D.A.: Music and the origins..., p: 82-90.
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Para confirmar esta radical proposicion, con la que pretendia poner fin a la
Querella de los Bufones, Rousseau realiza un andlisis de las relaciones entre
lengua y musica que incluyen una firme apuesta por la centralidad de la melodia.
En cualquier caso, el objetivo de la Carta (demostrar que no existe la musica
francesa) se revela al final como un mero pretexto, escandaloso, del que se sirve
Rousseau para exponer su teoria en torno a la importancia de la lengua.

En su andlisis de las partes que forman la musica, Rousseau llega a la
conclusién de que la melodia debe una gran parte de su idiosincrasia a factores
nacionales, que penetran en el ambito musical a través de la lengua. Para
Rousseau, la melodia se forma sobre la base del lenguaje, adquiriendo todas las
caracteristicas de éste. Asi, cuando una lengua (como la francesa) esta formada
por sonidos poco claros, silabas mudas, sordas o nasales y numerosas
consonantes, la musica derivada de ella serd chillona, insipida, lenta y aburrida.
Ante la falta de melodia, se inventaran toda clase de bellezas “artificiales y poco
naturales”, y la imposibilidad de crear cantos agradables llevara a inventar
complejidades armdnicas*®. Continuando con esta ldgica, Rousseau asegura que
el ritmo de la musica se construye sobre la prosodia del lenguaje. De este modo,
si la lengua tiene una prosodia poco marcada, en la que no se distinguen las
silabas largas de las breves, el ritmo musical serd irregular, confuso e
imperceptible, y el recitativo sera irrealizable.

Frente a esta lengua plagada de caracteristicas antimusicales, Rousseau
defiende las bondades de la melodia construida sobre la lengua italiana. Por una
parte, la dulzura de la lengua, clara, plagada de vocales y de sonidos nitidos,
permite al musico crear una gran variedad de inflexiones. Por otra, la “audacia de
las modulaciones” de la musica italiana, mas naturales que las de la musica
francesa, permiten al compositor expresar con mayor viveza los sentimientos de
los personajes operisticos. Finalmente, la precision del compas (derivada de la
prosodia) permite melodias variadas, capaces de reflejar toda clase de
sentimientos. Lo que el discurso de Rousseau plantea, en realidad, son una serie
de dicotomias que cabe englobar en los dmbitos de lo natural y de lo artificial: la
musica y la lengua italianas serdn positivas porque son naturales, y la musica y la
lengua francesas serdn negativas porque son artificiales; la lengua italiana
favorece una musica expresiva, sencilla, natural y “auténtica”, mientras que la
lengua francesa da lugar a una musica inexpresiva, recargada, artificiosa y

1420

“falsa

19 RoussEAU, Jean-Jacques : “Carta sobre la misica francesa”, en Escritos sobre misica. Valencia:
Universitat de Valencia, 2007, p: 180-181.

20 Bsta dicotomia queda resumida por el propio Rousseau cuando sefiala: “Si se me preguntara cual de
todas las lenguas ha de tener la mejor gramatica, responderia que es la del pueblo que razona mejor; y si
se me preguntara cual de todos los pueblos ha de tener la mejor masica, diria que es aquel cuya lengua le
es mas apropiada.” ROUSSEAU, J.-J.: “Carta sobre la musica francesa...”, p: 184.
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En la Carta, el ginebrino no se plantea cudl puede ser la génesis de esta
interrelacion entre la musica y la lengua. Simplemente se limita a constatar las
caracteristicas que, desde su particular punto de vista, hacen que un lenguaje sea
mas musical que otro. Sin embargo, estas construcciones permiten a Rousseau
sentar las bases de su teoria antropoldgica: al presentar por primera vez una
oposicion entre naturaleza y artificio; entre musica italiana y musica francesa;
entre lenguajes “inspirados por la naturaleza” y lenguajes “pensados por el
hombre”, estd estableciendo una serie de divisiones cuyo origen sera necesario
investigar. Por otra parte, la Carta le sirve para analizar cudles son, bajo su punto
de vista, las caracteristicas que hacen que un lenguaje sea musical. Estos mismos
atributos seran luego aplicados a la lengua originaria, en la que habla y musica
eran una misma cosa. Podria decirse que, en el Ensayo sobre el origen de las
lenguas, Rousseau toma los elementos esbozados en la Carta y les anade
dimensiones histéricas y antropologicas. El surgimiento de la musica y del
lenguaje se convertird, en aquel texto, en el elemento que marca la formacion de
la sociedad humana, mientras que la evolucién y la progresiva separacion de
lengua y musica llegardn a un punto de corrupcion que cabe identificar con el
descrito en la Carta. Esta se constituye, por tanto, en un analisis del presente; en
un estado de la cuestion necesario, desde el que partir para estudiar la formacion
y el desarrollo ulterior de la sociedad.

En el Diccionario de Musica, Rousseau da algunas pistas mas sobre la teoria
que expondra en el Ensayo sobre el origen de las lenguas. En la voz “Musica”, el
ginebrino apunta su opinion contraria a los que juzgan que la muasica moderna es
superior a la de la Antigiiedad, y realiza una alusién al tratado de Vossius*.
Parece que Vossius habria ejercido una importante influencia sobre Rousseau; no
en vano, en la Carta sobre la musica francesa, Rousseau centraba una buena parte
de su discurso en comparar la prosodia italiana con la francesa, atribuyendo a las
faltas de esta altima una buena parte de la responsabilidad en la inferioridad de la

musica francesa**>.

21 «“De todos aquellos que estan implicados hasta el momento en este examen, Vossius, en su tratado De
viribus cantus et rhythmi, parece ser el que ha discutido mejor la cuestion y el que esta mas cercano a la
verdad. Sobre esta materia he lanzado algunas ideas en otro escrito no publico atn (...)”, “Musica”, en
RouSseAU, J.-J.: Diccionario..., p: 286-287. Este pérrafo es interesante porque, en €él, Rousseau estaria
aludiendo al Ensayo sobre el origen de las lenguas. De este modo, Rousseau estaria insertando su
revolucionario escrito en una disputa con una gran tradicion, como es aquella que trata de adivinar las
razones por las que la musica ha perdido gran parte de su poder. El ginebrino se desmarcaria asi de la
tendencia dominante en su época; una tendencia que cuestionaba (cuando no negaba categéricamente) los
prodigiosos efectos de la musica en la Antigliedad. Ademas, al apuntar a Vossius, estaria citando algunas
de las lineas por las que habria de transitar su reflexién: aquellas que aproximan la mdsica al lenguaje, y
no a las matematicas, como pretendia su “adversario” Rameau.

#22 Rousseau también se refiere a Vossius en los articulos “ritmo” y “6pera”. En el primero de ellos,
Rousseau se remonta Grecia para exponer la relacion entre la prosodia del lenguaje y el ritmo musical,
citando a Vossius para explicar por qué los lenguajes modernos son menos musicales que los antiguos
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Por lo que respecta a la melodia, Rousseau le atribuye el mismo origen,
natural, que a los “tonos de la voz” y a los “gestos” que acomparian la expresion**:
los sonidos de la melodia derivarian de los tonos de la voz, mientras que su ritmo
derivaria de la prosodia de la lengua, algo que no hace sino ratificar los vinculos
entre musica y lenguaje***. Rousseau propone, en cualquier caso, un origen de la
melodia similar al propuesto por Condillac pero, mientras éste consideraba que el
lenguaje de accidén era el primer lenguaje significativo, Rousseau parece situar a la
musica, al lenguaje hablado y al gesto en un mismo plano. Pese a todo, en el texto
se halla implicita una reflexiéon que atribuye un origen conjunto a la melodia, el
habla y el gesto. Por otra parte, Rousseau insiste en la relacion que existe entre las
lenguas de los pueblos y su musica. Como habia hecho en la Carta, vincula las
lenguas con acentos mas marcados con las melodias vivas y apasionadas; y a las
lenguas sin acentos, con las musicas inexpresivas, languidas y frias. Al considerar
que la melodia tiene un origen lingiiistico, y al atribuir a la melodia todas las
capacidades comunicativas de la musica, Rousseau estd estableciendo un
paralelismo entre musica y lenguaje que, en el Ensayo sobre el origen de las
lenguas, tratara de justificar desde una perspectiva antropoldgica.

En sus andlisis histéricos, Rousseau se deja llevar por la retérica del
desarrollo involutivo que marca su pensamiento, y por la idealizacion de la
Antigtiedad. En el juego de oposiciones con las que frecuentemente construye sus
discursos, asocia la musica antigua con lo natural y la moderna con lo artificial.
Esta idealizaciéon del pasado le lleva a la conclusion de que la “6pera” griega no
era realmente tal, pues en nada se distinguia el habla del canto*®. En la voz
“Recitativo”, Rousseau se ratifica en estas opiniones, seflalando ademas que el
recitativo moderno, pese a todas sus imperfecciones, es el tnico medio que
permite unir canto y palabra, dando credibilidad al melodrama*®. El autor del
Diccionario de musica insiste en la oscuridad de la prosodia moderna para
justificar las limitaciones expresivas y de verosimilitud en la 6pera de su tiempo.
La separacion de musica y lenguaje, antes reunidos, convierten al melodrama en
un espectaculo disfuncional, en el que el espectador tiene que dividir su atencion.
Por ello sera preferible utilizar una lengua apropiada (como el italiano) a fin de
suavizar esta duplicidad que, en cualquier caso, siempre estara presente.

Este tipo de opiniones demuestran que Rousseau proyecta hacia el pasado
las preocupaciones del presente. Si, en la Carta sobre la musica francesa se

(“Ritmo”, en ROUSSEAU, J.-J. Diccionario... p: 353). En el segundo, Rousseau justifica el caracter
melodioso de la lengua griega, al sefialar que “toda su poesia [de los griegos] era musical, y toda su
misica declamatoria” (“Opera”, en ROUSSEAU, J.-J. Diccionario... p: 308).

423 “Melodia”, en ROUSSEAU, J.-J. Diccionario... p: 265-266.

424 «Ritmo”, en ROUSSEAU, J.-J. Diccionario... p: 353.

425 «( ) la miisica griega, sin exceptuar incluso la instrumental, s6lo era un recitativo genuino”, “Opera”,
en ROUSSEAU, J.-J. Diccionario... p: 309.

426 “Recitativo”, en ROUSSEAU, J.-J. Diccionario... p: 342.
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producia un examen descarnado, interesado y radical de la épera francesa, en el
Diccionario comienzan a introducirse analisis histdricos con los que insiste en
estas criticas hacia la musica francesa. Se va apuntando, poco a poco, el
entramado teorico que cristalizara en el Ensayo sobre el origen de las lenguas, y
que se resume en la idea del comun origen entre musica y lenguaje, en su
separacion en un momento historico indeterminado que cabe identificar con la
corrupcion de la sociedad, y el alejamiento progresivo de estas dos disciplinas. A
su vez, la dpera es descrita de un modo ambiguo: si la épera francesa es
absolutamente condenable por las caracteristicas de esa lengua, la 6pera italiana
sera concebida como un punto de (re)encuentro posible entre lenguaje y musica.
A pesar de las limitaciones de todas las lenguas modernas, el italiano es el idioma
mas musical, el que tiene una prosodia mdas marcada, y el tnico que puede
recrear (siquiera parcialmente) la primitiva uniéon entre musica y lenguaje. Esta
union primigenia serd analizada en el Ensayo sobre el origen de las lenguas de un
modo mas profundo, hasta el extremo de llevar a construir una narrativa
antropoldgica que aborda la génesis del lenguaje, de la musica y de la sociedad.

En el Ensayo sobre el origen de las lenguas Rousseau propone una mitologia
laica que coloca a los sentidos como los tnicos instrumentos que permiten a un
hombre interactuar con otros. Sin embargo, reconoce la existencia de una
facultad humana detras del lenguaje y la musica que no puede relacionarse con
los sentidos. Esta propuesta, que de algin modo admite la existencia de ciertas
facultades innatas, le sirve para oponerse a Rameau y a Condillac: ni los sonidos
generados por el “cuerpo sonoro” (corps sonore) hacen nacer a la musica, ni las
sensaciones fisicas sirven para explicar cuestiones como el movimiento de las

pasiones.

En la primera parte del Ensayo, Rousseau insiste en establecer una serie de
dicotomias (tales como gesto/voz, habla/escritura, lenguaje figurativo/lenguaje
no figurativo, necesidades/pasiones) que atafien al lenguaje, que representan
distintos estadios en la evolucion de la sociedad, y que marcan oposiciones entre
los ambitos de la naturaleza y de la cultura. A su vez, estas oposiciones se llevaran
al ambito de la geografia, para trazar diferencias entre los climas y lenguas del
norte (marcados por la necesidad), y los climas y lenguas del sur (marcados por la
abundancia). La segunda parte del Ensayo, dedicada a la musica, también se basa
en el establecimiento de una dicotomia, relacionada en este caso con la armonia y
con la melodia. De este modo, Rousseau sistematiza y da un soporte teorico a los
pensamientos que ya habiamos visto aparecer en los textos anteriores. Como
sefiala Downing A. Thomas, las dos secciones comparten cronologia y un origen
comun, concluyen con sendos analisis sobre el estado de la cuestion en el
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momento actual, y se cierran con una conclusién comtn en la que se estudian las

relaciones entre el lenguaje y las formas de gobierno**’.

El ginebrino crea un mito con tintes histérico-antropolégicos segun el cual
las necesidades hicieron que los hombres se separaran entre si, esparciéndose por
todo el mundo. Por tanto, la lengua no se originaria con la necesidad, sino con la
pasion (o en todo caso con la necesidad moral): el concepto de pitié (compasion),
que se situaba como piedra angular en la formacion de la sociedad en el Contrato
social, también se constituye como elemento clave en el surgimiento de la
comunicacién. Sociedad y lenguaje comparten origen y compartiran desarrollo. El
hecho de que el lenguaje tenga su origen en la pasion le lleva a concluir que, en
su origen seria poético y figurado, antes que racional. Por tanto, el paso de este
lenguaje pasional e inarticulado, con pocas consonantes y diversos sonidos, con
una prosodia clara y marcada, a una divisién entre lenguaje y musica, es
equivalente al transito desde lo natural hasta lo artificial; desde la sociedad
original hasta la sociedad corrupta de la actualidad**®.

Para Rousseau, todo lenguaje permite establecer diferencias a dos niveles.
En primer lugar, separa a los hombres de los otros animales, a la cultura de la
naturaleza; es una forma primitiva de contrato social. Y en segundo lugar, separa
a los seres humanos entre si, marcando distancias entre unos hombres y otros.
Este ultimo tipo de division resulta muy novedosa en el contexto universalista de
la Ilustracién, pero encontrarda una gran resonancia en el siglo XIX y se hallara
reflejado de manera casi literal en el pensamiento de Eximeno. Si, en la Carta
sobre la musica francesa veiamos coémo Rousseau oponia las caracteristicas del
italiano a las del francés, y como afectaban estas diferencias a la melodia, en el
Ensayo se exponen las razones que explican las diferencias entre las lenguas del
norte y las del sur de Europa*?®. De acuerdo con Rousseau:

En los climas meridionales, donde la naturaleza es prodiga, las necesidades
nacen de las pasiones. En los paises frios, donde es avara, las pasiones nacen
de las necesidades, y las lenguas, tristes hijas de la necesidad, se resienten de
su duro origen.”’

*2" Thomas, D. A.: Music and the origins..., p: 97.

428 ROUSSEAU, J.-J.: “Ensayo sobre el origen...”, p: 259-263.

429 Rousseau se basa en el determinismo geografico para citar a Condillac sin citarlo: “El gran defecto de
los europeos consiste en filosofar siempre sobre los origenes de las cosas segun lo que sucede alrededor
de ellos. No cesan de mostrarnos a los primeros hombres habitando una tierra ingrata y ruda, muriendo de
frio y de hambre, afanandose en hacerse un refugio y ropa”, ROUSSEAU, J.-J.: “Ensayo sobre el
origen...”, p: 274.

30 ROUSSEAU, J.-J. : “Ensayo sobre el origen...”, p: 287.
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Se establecen asi las diferencias entre la génesis de las lenguas del norte,
hijas de la necesidad, donde la primera palabra “(..) no fue dmame sino

ayudame”®'

, y el origen de las lenguas del sur, nacidas de la pasién, y en las que el
gesto precederia a la palabra. Por tanto, mientras en las lenguas del sur
predominarian las vocales, en las del norte predominarian las consonantes,
convirtiéndolas en lenguas rudas, articuladas y mondtonas. Estas diferencias se
conservarian en las lenguas modernas: mientras el francés, el inglés o el aleman
reflejan sus crueles origenes, el arabe, el persa o el chino demuestran su
procedencia meridional, cargada de energia y de pasion. Solo sera necesario
extrapolar estas reflexiones al campo de la musica para encontrar una explicacion
antropoldgica con la que afirmar las conclusiones expuestas en la Carta sobre la
musica francesa. Ahora bien, ;en qué momento surge la musica? Rousseau afirma
que el origen de la musica se sitiia en el primer lenguaje, cuando musica y lengua
eran una misma cosa, y cuando los “tonos de la voz” eran modificados de acuerdo
con la pasion®®. Rousseau coincide asi con Condillac al afirmar que lenguaje y
musica tienen un origen comun, y al situar el origen de la musica en la parte del
habla que se refiere a las modificaciones tonicas de la voz. Pero, donde Condillac
veia limitaciones en el primer lenguaje, Rousseau vera riquezas expresivas*.

Conclusion

A lo largo de este capitulo hemos sintetizado algunos de los cambios mas
importantes que se producen en el siglo XVIII y que llevan a considerar a la
musica, su relacion con las otras artes, y su integracion en la cultura, de una
forma novedosa. La clasificacion del “sistema de las artes” realizada por Batteux
constituye un sintoma de estos cambios a los que nos referimos. Al agrupar a las
artes bajo el paraguas de la imitacion, Batteux esta dando testimonio de la
estética que caracteriza el pensamiento ilustrado; una estética que situa a la
mimesis en el centro de la actividad artistica, y que convierte a la musica en el
lenguaje de los sentimientos y las pasiones. Sin embargo, la aceptaciéon de la
clasificacion de Batteux no es un proceso sencillo ni inmediato, sino que se
produce de forma progresiva y genera una serie de tensiones. Dichas tensiones
estan presentes, de un modo muy destacado, en la Encyclopédie, donde las
incoherencias en torno a la clasificacion de la musica dejan patente la tensidon que
existe entre los enfoques que privilegian los aspectos tedricos (cientificos) o

! RoussEAU, J.-J. : “Ensayo sobre el origen...”, p: 288.

#32 <3 colera arranca gritos amenazadores que la lengua y el paladar articulan; pero la voz de la ternura
es mas dulce, es la glotis la que la modifica, y esa voz se convierte en un sonido. S6lo que los acentos son
mas frecuentes o mas raros y las inflexiones mas o menos agudas segln el sentimiento que se ponga
(...)”, en ROUSSEAU, J.-J. : “Ensayo sobre el origen...”, p: 290.

3 Para Rousseau, las lenguas modernas, al haber perdido su vertiente musical, no tienen “mas que la
mitad de su riqueza”, ROUSSEAU, J.-J. : “Ensayo sobre el origen...”, p: 291.
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practicos (artisticos) de la misma. En todo caso, dicha tensién parece resolverse
en los textos externos a la Encyclopédie que enfrentan a los philosophes con
Rameau, y que ponen de manifiesto las distancias que separaban a los aficionados
del profesional; a una concepcion artistica de la musica, de una concepcion
cientifica de la misma.

Estos cambios a los que nos venimos refiriendo se reflejan de manera
privilegiada en la definicion del concepto de “naturaleza” y su relacion con el arte.
Las diferencias existentes entre el “modelo antiguo” y el “modelo moderno” de la
naturaleza, permiten comprender qué representa la musica en el siglo XVIII,
cuando este arte pasa a ocupar una posicion medial, ya que, al mismo tiempo,
forma parte de la naturaleza, y la imita. Precisamente la imitacion, idea nuclear
de la estética musical dieciochesca, encontrara dificultades particulares a la hora
de aplicarse a la musica; unas dificultades que, en buena medida, se deben a la
pervivencia de elementos de la teoria de las pasiones, y que se manifiestan en
forma de ambigliedades a la hora de establecer los limites entre la “imitacion” y la
“expresion”. En nuestro texto, hemos insistido en considerar el concepto
dieciochesco de expresion musical como una variante de la imitaciéon musical y
de la teoria de las pasiones, rechazando las afirmaciones de algunos autores que
insisten en considerar innovadoras las teorias de ciertos pensadores ingleses.
Desde nuestro punto de vista, estos pensadores utilizaron el término “expresion
musical” para referirse a la imitacion de las pasiones humanas por medios
musicales, limitando el uso del término “imitacion musical” para la
representacion de objetos y movimientos a través de la musica. Por ultimo,
hemos sintetizado algunas de las ideas sobre el tema de autores alemanes del
Sturm und Drang, llegando a conclusiones similares.

Una ultima cuestién, derivada de los cambios introducidos en la estética
musical del siglo XVIII, tiene que ver con la relacién existente entre la naturaleza,
la musica y el lenguaje. El “modelo moderno” de la naturaleza, que lleva a
contemplar la realidad, no ya como un “todo” trascendente, sino como algo
limitado a lo tangible, impone un retroceso definitivo de la retérica, y con ella, de
la retorica de los afectos. Al mismo tiempo, esta nueva cosmovision determina la
necesidad de crear una serie de “mitos laicos” que insisten en concebir el lenguaje
como el resultado de un estimulo externo y en establecer vinculos entre el
lenguaje-musica, la sociedad y la cultura.

Tanto en la teoria de Condillac como en la de Rousseau existe un esfuerzo
por crear un discurso antropoldgico que intenta explicar cuestiones actuales
remontandose a unos origenes hipotéticos. Se construyen asi narraciones que
explican como la musica y el lenguaje, unidos en el origen, tienen un lugar
destacado en la formacién de la sociedad. En la narraciéon de Condillac, la musica
es el eslabdn que se sittia en el momento en que los signos naturales se utilizan
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de forma convencional, antes de la invencion de los signos arbitrarios. En su caso
no existe una vision dramatica de la evolucién humana, ya que la pérdida de
expresividad debida a la separacion de musica y lenguaje se compensa con la
mayor precisién del lenguaje moderno. Por el contrario, en la narracion de
Rousseau es crucial la nostalgia de un tiempo perdido e idealizado: aquél en el
que era imposible distinguir entre musica y lenguaje, en el que el lenguaje
originario del hombre, construido sobre las pasiones (y no sobre las necesidades)
tenia plenas capacidades expresivas. La oOpera serd, observada desde esta
perspectiva, el Gnico campo en el que es posible re-crear o re-construir esta
unidad primigenia.
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4.2-LA MUSICA Y SUS FUNCIONES: GENEROS Y CLASIFICACIONES

A lo largo de este apartado presentaremos algunos de los aspectos mas
destacados del pensamiento ilustrado sobre las clasificaciones de la musica. Para
ello, partiremos de la division entre 6pera, musica instrumental y musica religiosa
por ser ésta la clasificacién que Eximeno aplica en sus propios textos. Este tipo de
clasificacion tiene un cardcter mas funcional que técnico: aunque el término
“musica instrumental” hace alusion a una cuestién puramente técnica (como es el
hecho de ser compuesta unicamente para instrumentos), en el contexto al que
nos acabamos de referir parece formar parte de una clasificacién que distingue
entre musica teatral, musica de camara (privada) y musica eclesiastica. Este tipo
de division aparece, de manera implicita o explicita, entre la mayor parte de los
autores del siglo XVIII y, de acuerdo con Carl Dahlhaus, se remonta a los siglos
XVI y XVII, cuando la teoria artistica se basaba en la relaciéon de las técnicas
compositivas con la funcién social¥*.

Nuestro andlisis se centrard, en primer lugar, en las cuestiones relacionadas
con el melodrama. Como veremos, la cuestion de la verosimilitud es el punto de
partida de todos los debates sobre el tema a lo largo del siglo XVIII, y sera
también el nucleo del pensamiento eximeniano sobre la 6pera. La cuestién de la
verosimilitud nos ha llevado a distinguir tres momentos en los debates
operisticos a nivel europeo. En el primer tercio del siglo, la influencia del
clasicismo francés sobre el pensamiento italiano, llevard a plantear reformas
como la de Metastasio, dando forma al modelo operistico que protagoniza todo el
siglo y del que se sentird participe Eximeno. En un segundo momento, a
mediados de siglo, un destacado sector del enciclopedismo francés articulard un
pensamiento que lleva a defender la verosimilitud de la &pera sobre la
consideracion de la musica como lenguaje de las pasiones. En el dltimo
momento, a partir de los afios 70 del siglo, se hace patente la crisis del modelo
metastasiano. Seran pocos los autores que se atrevan a culpar directamente al
Poeta Cesdreo de la “corrupcion” del melodrama, pero si seran muchas las
propuestas de reforma. Es en este contexto en el que se inserta el pensamiento de
Eximeno, quien manteniendo una defensa “nominal” del modelo de Metastasio,
planteard una reforma del mismo que bebe de planteamientos enciclopedistas.

El segundo epigrafe de este apartado se centrard en la musica instrumental.
El estudio de esta cuestion requiere de unos planteamientos especificos, que
enlazan con las cuestiones estéticas que presentabamos en el capitulo anterior, y
conduce a una de las cuestiones clave del siglo XVIII: la de la autonomia de la

3 “The ‘functional’ theory of art of the seventeenth century was bay and large a theory of musical
genres. These were seen to consist of social ends to be met and the musical means held to be appropriate
to those ends, both elements standing in fixed correlations governed by norms.”, DAHLHAUS, C.:
Foundations..., p: 20.
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musica. A pesar de que, ni Eximeno ni la mayor parte de los autores de la época
llegaron a plantear una visién de la musica instrumental desligada de la estética
mimética, es posible describir diferentes propuestas que caminan hacia la
“emancipacion” de la musica por la via de la dignificacion de la musica
instrumental. En cualquier caso, este género musical plantea una serie de
problemas especificos que ponen de manifiesto las contradicciones y los limites
del pensamiento musical dieciochesco; unas contradicciones y unos limites que
se manifiestan de manera muy significativa en el pensamiento de Eximeno.

Finalmente, focalizaremos nuestro andlisis en las cuestiones relacionadas
con la musica religiosa. La importancia que otorgamos a este género se justifica
por la atencién que le presta Eximeno en su tratado y, sobre todo, en D. Lazarillo
Vizcardi. Al margen de que dicha novela esté ambientada en Espafia, no cabe
duda de que Eximeno era consciente de estar asistiendo a un momento de crisis
en el sistema productivo de la musica eclesiastica en su pais natal, razén por la
cual centra una buena parte de su discurso en la practica musical de las iglesias
hispanas. Es por ello que nos vemos obligados a tratar con especial dedicacion las
cuestiones relacionadas con la teoria y la practica de la musica religiosa en la
Espaiia del siglo XVIII (en contraste con los otros dos apartados del capitulo, que
tienen una dimension mds europea).

4.2.1-El melodrama: criticas y reformas en el siglo XVIII.

La épera surge en un contexto humanista y anticuario que pretende volver a
un clasicismo perdido durante la “oscuridad” de la Edad Media. Si Zarlino habia
puesto las bases de una teoria musical que se sentia heredera de la musica griega,
los intelectuales de la camerata florentina se esforzaran por hacer revivir la
tragedia antigua. Pero, como apunta Carl Dahlhaus, estos esfuerzos darian lugar a
un “espantajo arqueoldgico”® lleno de contradicciones que, a pesar de partir de
una idea historicista, acabara por constituir un género moderno con leyes propias
y distintas de las del teatro.

El componente literario y pragmatico caracteriza a la mayor parte de los
textos que acompafian a las primeras Operas. De acuerdo con Renato di
Benedetto®®, en el prologo de la Euridice de Rinuccini se encuentran en forma
embrionaria algunos de los elementos que centraran todo el debate posterior
sobre la oOpera: la relaciéon entre el melodrama moderno y la tragedia antigua,
entre la masica moderna y la musica griega; el nivel de afinidad con el drama
pastoral; la necesidad o no del lieto fine; o la licitud de llevar a cabo una

% DAHLHAUS, C.: Estética..., p: 85.

% D| BENEDETTO, Renato: “Poetiche e polemiche”, en BIANCONI, Lorenzo y PESTELLI, Giorgio (ed.):
Storia dell opera italiana. Vol. 6, Teorie e tecniche. Immagini e fantasmi. Turin: EDT Edizioni di Torino,
1988, p: 3-76.
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representacion teatral completamente cantada®’. Este dltimo aspecto habra de
convertirse en el eje del pensamiento operistico del siglo XVIII, al enlazar con la
cuestion de la mimesis (el paradigma estético del momento, como hemos visto) y
conducir a la problematica de la verosimilitud de la 6pera. Por otra parte, el
debate sobre la relacion entre el melodrama moderno y la tragedia griega da lugar
a una larga tradicion de reflexiones historiograficas que estaran siempre en
contacto con la practica: del nivel de relacién entre la épera y el teatro griego, y
del papel de la opera como restauradora de la unidad perdida entre palabra,
musica y accion, dependerd la aceptacion o el rechazo de una reforma del
melodrama, asi como el disefio de esta regeneracion. La paradoja de la opera
surge cuando la musica, destinada a servir a la poesia en el sentido mas literal del
término, comienza a adquirir protagonismo. Desde ese momento, la mayor parte
de las criticas y las propuestas de reforma irdn destinadas a reconducir la épera a
un ideal primitivo en el que la musica queda relegada a un papel secundario.

4.2.1.1-E1 pensamiento sobre la 6pera en Italia en la primera mitad del siglo
XVIII

La hegemonia alcanzada por el racionalismo francés sobre el pensamiento
europeo del siglo XVII, y de la Poética de Boileau como compendio normativo
del clasicismo artistico y literario dio lugar a la apariciéon de numerosas criticas
hacia la oOpera. El problema de fondo que subyace en estas criticas es la
verosimilitud, entendida como unico criterio valido de juicio artistico, y que llevo
a cuestionar a un género que resultaba inverosimil por naturaleza (al representar
una accién completamente cantada -algo que no sucede en la realidad-) y que no
se ajustaba a las normas de la dramaturgia clasica. Surgen asi planteamientos
como los de Saint-Evremond (1610-1703), para quien la presencia de la musica
subvertia el realismo de la accion, haciendo que ésta se dirigiera solo a los
sentidos y resultara contraria a la razoén. La influencia de estas criticas se dejara
notar a lo largo de todo el siglo. Aunque las censuras hacia la opera tienden a
suavizarse en la mayoria de los autores posteriores, subyace en todos ellos
(también en Eximeno) una preocupacion por conducir el género hacia la
verosimilitud, y por justificar el cardcter “racional” (o, al menos, “sentimental”)
de la o6pera, frente a las criticas de quienes aseguraban que el melodrama era un
espectaculo exclusivamente “sensual”.

En la Italia de la primera mitad del siglo la 6pera se hallaba plenamente
asentada, y no resultaba facil formular criticas dirigidas contra el género en su
conjunto. A pesar de ello, autores como Antonio Muratori o Giovanni Mario
Crescimbeni, llegaran a afirmar que el melodrama es inverosimil por naturaleza.

37 DI BENEDETTO, R.: “Poetiche e polemiche...”, p: 4-5.
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Pero, ademas, en Italia el debate racionalista sobre los géneros dramaticos se
mezcla con argumentos de tipo “nacional”: eruditos como Crescimbeni (seguido
luego por Scipione Maffei o Charles Burney) llegan a la conclusion de que, si no
existe un género tragico italiano, es porque la épera ha usurpado su lugar. Otros,
como Muratori, acusaran a las operas de ser meras tragedias adornadas con
musica®®. En cualquier caso, el pensamiento italiano tenderd a reclamar la
necesidad de acometer una reforma en la dpera para acomodarla a los moldes del
clasicismo literario. Asi, Silvio Stampiglia, pastor arcade y poeta cesareo, reducira
las partes comicas de la opera seria, lo que no hace sino acelerar la distincion
entre los géneros®®. Se traslada asi al terreno del melodrama la divisién entre
comedia y tragedia, dejando fuera del esquema a los géneros hibridos,
censurados por el racionalismo imperante: para los criticos de la época, no era
licito mezclar géneros como la tragedia y la comedia (una irregularidad que
sucedia en la Opera y en teatros como el espaiiol o el inglés), o lenguajes
artisticos como el teatro y la musica.

Apostolo Zeno, por su parte, sera el responsable de afianzar y fundir en su
reforma la idiosincrasia del género melodramatico con la poética aristotélica.
Zeno reduce el numero de mutaciones de escena, cumpliendo asi con las
unidades de tiempo y de acciéon (aunque no con las unidades de lugar), toda vez
que la influencia del teatro clasico francés se manifiesta en la liason des scénes
(que hace que en cada escena se mantenga, al menos, un personaje de la escena
precedente) y la division en cinco actos. Surge asi un tipo de melodrama
centrado en el hombre y sus conflictos, con un importante componente ético
derivado de la presentacion de ejemplos morales**°. En la distincién entre
recitativo y aria, Zeno se mueve en los paradigmas racionalistas de principios del
siglo sobre la relacion entre musica y poesia: al atribuir al recitativo la accion del
drama y al aria los momentos estaticos, liricos y contemplativos, el poeta estaria
tratando de dar una respuesta al pensamiento que criticaba al melodrama por su
falta de verosimilitud. De esta manera, la musica, componente al que se acusa de
generar la inverosimilitud, y que resultaba incémoda para el propio Zeno,
quedaria confinada a un momento ilusionista del especticulo, como un
comentario estatico de los hechos*".

Los preceptos clasicistas también aparecen en la obra de Gian Vincenzo
Gravina, quien propone que todas las artes imitativas tengan una “idea comun”,
un mismo objeto al que imitar*?. Pero serd Pietro Metastasio (1698-1782), alumno

38 MURATORI, Ludovico Antonio: Della perfetta poesia italiana, 1703 V. .Di BENEDETTO, R.: “Poetiche
e polemiche...”, p: 18-20.

39 GALLARATI, Paolo: Musica e maschera, il libretto italiano del Settecento. Turin: EDT, 1984, p: 8.

0 GALLARATI, P.: Musica e maschera. ..., p: 8-9.

1 GALLARATI, P.: Musica e maschera...., 1984, p: 12-18.

2 por otra parte, al hacer depender a la mésica de la poesia, Gravina estarfa planteando el problema en
términos inversos a los de Muratori, puesto que la causa de la crisis de la dpera estaria en el libreto, y no
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de Gravina, quien logre afianzar las reformas enfrentandose al problema que mas
habia preocupado a Zeno: el de la verosimilitud. Si en la opera francesa la
verosimilitud se lograba con argumentos “maravillosos”, en la o6pera italiana
surgia un problema con los argumentos realistas. Metastasio resolvera este
problema entendiendo a la poesia y a la musica como elementos de potenciacion
expresiva reciproca*?: atribuye a la masica una funcion expresiva, indispensable
en el melodrama, pero sujeta a unos limites que la situan en un plano inferior a la
poesia, inica capaz de expresar de una manera “clara y distinta”. El Poeta Cesareo
conseguira justificar la alternancia de arias y recitativos sobre la base de la
estructura de las tragedias griegas, consiguiendo que el modelo operistico fuese
aceptado por parte de la critica neocldsica. Por otra parte, su escritura poética se
adapta al ideal clasicista de sencillez y simetria que, ademas, resulta muy
adecuado para los compositores. Las arias, muy contrastadas con respecto al
recitativo, ofrecen al musico una multitud de metaforas e imagenes susceptibles
de ser imitadas por la musica. La accidn se sustenta en el recitativo secco, y el aria
funciona como una abstraccion de la accion y de lo singular; una fractura con los
acontecimientos representados en el recitativo que, sin embargo, mantiene la

suficiente versatilidad como para ser intercambiable de una dpera a otra***.

La dramaturgia metastasiana se basa en la tensiéon que existe entre el
seguimiento y el alejamiento de las convenciones; un c6digo rococé basado en la
generacidon de sensaciones sorpresivas y agradables que, sin embargo, no ponen
en cuestion la estructura subyacente. En el fondo, el modelo metastasiano sélo
puede justificar su verosimilitud desde un punto de partida previo: el acuerdo
tacito entre el artista y el publico que lleva a otorgar credibilidad a una
representacion completamente cantada. Sin embargo, se convertira en el
paradigma melodramatico de la Ilustracion europea, manteniendo su hegemonia
(al menos nominalmente) hasta finales de siglo.

4.2.1.2-Los enciclopedistas y la 6pera*®

El pensamiento enciclopedista sobre la Opera adquiere una gran
importancia en el contexto de nuestra investigacion: los argumentos utilizados
por los autores franceses para justificar la verosimilitud operistica seran
seleccionados por Eximeno y repetidos en su discurso operistico. Ademas,
algunas de las criticas a la Opera italiana que se hallan implicitas en el
pensamiento de los enciclopedistas seran transformadas por Eximeno en el

en la musica; por consiguiente, la reforma deberia empezar por la poesia. DI BENEDETTO, R.: “Poetiche e
polemiche...”, p: 20-21.

3 GALLARATI, P.: Musica e maschera..., p: 20.

4 GALLARATI, P.: Musica e maschera..., p: 23-34.

5 Nos limitaremos aquf a exponer las diferentes posturas de los enciclopedistas ante la 6pera desde una
perspectiva puramente tedrica.
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contexto espafol, dando lugar a planteamientos reformistas que combinan
influencias italianas (metastasianas), francesas (enciclopedistas) y espafiolas.

En Francia, el caracter social*® y la naturaleza multidisciplinar del
melodrama lo habian convertido en el espectaculo idoneo para dar pie a
discusiones de todo tipo (estéticas, filosdficas, socioldgicas, politicas, etc.). La
existencia de una tradicion operistica “nacional” dara lugar a un tipo de discurso
en el que se enfrentan la opera italiana y la tragédie lyrique. Este tipo de discurso,

7 conduce a oponer dos construcciones

tan frecuente a mediados de siglo
culturales (la de “Opera francesa” y la de “épera italiana”) cuya definicion y

contenidos varian en funcion de las necesidades.

Lo mas interesante de estas comparaciones es, para nosotros, su pervivencia
en el pensamiento enciclopedista sobre la dpera: todos los enciclopedistas
coinciden en percibir a la épera como un género en el que se integran diversas
artes, y no como un espectaculo en el que predominan unas partes sobre otras**®,
Sin embargo, se advierte en la Encyclopédie una visidon dicotdmica que permite
enfrentar a los partidarios de la tradicién francesa (Jaucourt, Marmontel,
Cahussac) con los defensores de la épera italiana (o de lo que ellos consideraban
que era dpera italiana, como Rousseau o Grimm). Esta doble visidén conduce a dos
modos distintos de justificar la verosimilitud del melodrama: si los partidarios de
la tradicion defenderan la conveniencia de mantener los argumentos
“maravillosos”, los partidarios de la opera italiana defenderan los argumentos
realistas, con personajes humanos. Pero, ademas, permite dar lugar a dos
concepciones opuestas de la Opera: una, que concibe al género como un
espectaculo, que busca el entretenimiento, y en el que se suceden distintos
episodios; y otra que concibe el género como una manifestacion artistica unitaria.

En la tradicion francesa, el elemento maravilloso (merveilleux) permitia
justificar la verosimilitud de la opera. Lo “maravilloso” daba cabida tanto a la
aparicion de seres extraordinarios como a la utilizacion de toda suerte de
recursos escénicos (decoracién, madaquinas, ballets, divertissements) que
contribuian a crear ilusion y magnificencia. Los enciclopedistas mas cercanos a la
tradicion francesa permaneceran apegados a este concepto como garantia de la

8 Voltaire habia dicho: “L’opéra est un rendez-vous public ou 1’on s’assemble a des certains tours sans
savoir pourquoi. C’est une maison ou tout le monde va quoiqu’on dise du mal du maitre et qu’il sois
ennuyeux”. VOLTAIRE: “Lettre a Cideville”. 15 noviembre 1732. Corr., t. II, p: 250. Citado por: DIDIER,
Béatrice: La musique des Lumieres. Paris: Presses Universitaires de France, 1985, p: 223.

#47 Baste citar la polémica entre Frangois Raguenet y Jean-Laurent Lecerf de la Vieville. FuBINI, E.: Los
enciclopedistas ..., p: 40-50.

8 Jaucourt define la 6pera en la Encyclopédie como: “Especie de poema hecho para que, digitado
musicalmente, se cante en el teatro con la sinfonia y todo tipo de decoraciones, de maquinas y
vestimentas (...)”. Cito por VVAA: Lo Maravilloso..., p: 215. Rousseau, por su parte, propone la
siguiente definicion: “Espectaculo dramatico y lirico donde el compositor se esfuerza por reunir todos los
encantos de las Bellas Artes en la representacion de una accion apasionada para suscitar, con la ayuda de
sensaciones agradables, el interés y la ilusion (...)”, ROUSSEAU, J.-J.: “Opera”, en Diccionario ..., p: 308.
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verosimilitud: Jaucourt, por ejemplo, insiste en la naturaleza “maravillosa” de la
opera*?®, mientras que Marmontel, afirma que so6lo lo maravilloso permite
explicar la presencia del canto en el melodrama®®. Por el contrario, los autores
mas favorables a la Opera italiana observaran lo maravilloso de manera critica:
para Grimm, lo maravilloso es causa de la pobreza de la melodia francesa, se
opone a la unidad de accién y resulta inverosimil*'. Rousseau, mds cercano aun a
la 6pera italiana, y por tanto favorable a los argumentos historicos, ofrece una
explicacion para entender la identificacion originaria entre lo maravilloso y la
opera:

En el nacimiento de la dpera, al querer eludir sus inventores lo poco natural
que resultaba la unién de la musica al discurso en la imitacion de la vida
humana, pensaron trasladar la escena a los cielos y a los infiernos, y, a falta
de habilidad para hacer que los hombres hablaran, prefirieron, en su lugar,
que cantaran los dioses y los diablos antes que los héroes y los pastores. Muy
pronto la magia y lo maravilloso llegaron a ser fundamentos del teatro lirico
y, complacidos de enriquecerse con un nuevo género, nadie pensoé en indagar
si se correspondia con aquel que se hubiese debido escoger (...).**

Lo maravilloso habria ocupado una posicién central en un momento
determinado de la historia de la 6pera italiana, pero su pervivencia en la 6pera
francesa constituiria una anomalia indeseable. Seria preciso, por tanto, tomar el
camino iniciado en Italia por Zeno para purgar a la 6pera de elementos espurios e
indeseables, colocando a los seres humanos, a los héroes de la Historia (y no ya a
los dioses), en el centro de la accion, y fijando en la imitacion de la naturaleza su
principal objetivo. De este modo, se contraponen dos nociones de la
verosimilitud: a una vision que pretende justificar la 6pera por la via de lo
maravilloso se opone otra que convierte a la representacion de los sentimientos
en el eje del melodrama, y que afirma la verosimilitud del género sobre la
consideracion de la musica como lenguaje de las pasiones. Esta tesis, que como
veiamos habia sido formulada por Du Bos, serd continuada por Grimm, quien
sefiala la capacidad del canto para expresar sentimientos gracias a su
inconcrecion semdntica*?. Para Rousseau, la justificacién de la representacion

9 «(..)) una 6pera es la representacion de una accion maravillosa. Es lo divino de la epopeya

transformado en espectaculo.”, JAUCOURT, Chevalier de: “Opéra”. Cito por VVAA: Lo Maravilloso ..., p:
216.

#0 «() le chant est le merveilleux de la parole”, MARMONTEL: “Opéra”, en Supplément a la
Encyclopédie..., vol. 4, p: 152.

451 “(...) el alma de la opera francesa es lo maravilloso visible; son los dioses, las diosas, los demiurgos;
sus actores son las sombras, los genios, las hadas, los magos, las virtudes, las pasiones, las ideas
abstractas y los seres morales personificados.”, en GRIMM, Friedrich Melchior: “Poéme lyrique”. Cito por
VVAA: Lo Maravilloso..., p: 125-126.

2 ROUSSEAU, J.-1.: “Opera”, en Diccionario..., p: 309-310.

453 “(...) Sus expresiones [las del canto], que van directamente al corazén sin pasar, por decirlo asi, por el
espiritu, deben producir efectos desconocidos para cualquier otro idioma; y esa vaguedad misma, que le
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cantada se fundamenta en el patetismo de la accién, identificado con el dolor y la
tristeza®*. Una propuesta de este tipo convierte a las pasiones violentas en el

45y permite enlazar con el pensamiento de

epicentro de la accién dramadtica
Eximeno, para quien las arias, situadas en el ntcleo de la representacion
operistica, deben servir para representar las pasiones mas extremas, violentas o

desordenadas.

Lo irracional, a menudo asociado a la musica, tendrd cabida en la 6pera
cuando no supere los limites de lo verosimil, pero eso no significa que el
melodrama deba entregarse al mero sensualismo, al hedonismo sin utilidad.
Algunos, como Rousseau, sefialaran que el objetivo de la dpera es provocar una
conmocién en el oyente; mover las pasiones*®. Otros, como Voltaire, veran en el
melodrama un medio de propaganda filosofica, exigiendo un cambio en la
mentalidad del publico que no deberia acudir al teatro exclusivamente para
divertirse, sino para ser instruido. En todo caso, la mentalidad artistica del siglo
XVIII esta dominada por preceptos retoricos, como el topico horaciano del utile
dulci, que otorgan a la dépera una dimension pragmadtica y moralizante. Las
desviaciones de este fin utilitario seran consideradas como elementos que
corrompen la dpera, algo que se hace patente en el pensamiento de Eximeno,
quien critica con especial dureza la concurrencia meramente ladica a los

teatros®’.

La interrelacion de distintas manifestaciones artisticas en la opera es una
maxima del pensamiento enciclopedista que tendra importantes repercusiones en
la altima parte del siglo, con propuestas como las de Gluck, Arteaga o Eximeno.
En el desarrollo de esta idea, Rousseau detalla cuales son los elementos que
forman el melodrama y cual es la funcion de cada uno de ellos:

(...) Las partes constitutivas de una dépera son el poema, la musica y la
decoracion. Mediante la poesia se habla al espiritu, por la musica al oido,
por la apariencia escénica a los o0jos, y el todo debe reunirse para conmover
al corazén y llevarle a la vez una misma impresion mediante diversos
érganos (...)**

impide dar a sus acentos la precisidn del discurso a nuestra imaginacion la tarea de la interpretacion, le
confiere un predominio que ningun otro lenguaje puede ejercer sobre ella (...)”, en GRIMM, F.M.: “Poeme
lgrique”, en VVAA: Lo Maravilloso..., p: 114

#* ROUSSEAU, J.-].: “Patético”, en Diccionario. .., p: 324.

5 “La energia de todos los sentimientos, la violencia de todas las pasiones son entonces las razones
principales del drama lirico (...)”, ROUSSEAU, J.-J.: “Opera”, en Diccionario..., p: 311.

%6 RoussEAU, J.-1.: “Opera”, en Diccionario..., p: 313.

T EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 443-444 — Del origen..., vol. 3, p: 223-224.

8 ROUSSEAU, J.-].: “Opera”, en Diccionario..., p: 308.
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Jaucourt, mas partidario de entender la 6pera como espectaculo, propone
otro orden (en el que estd implicita una jerarquia) de los elementos que la
forman:

(...) son muy pocas las que retnan a la vez los maravillosos de las maquinas
(sic), la magnificencia de los decorados, la armonia de la musica, lo sublime
de la poesia, el comportamiento del teatro, la regularidad de la accién y el
interés sostenido durante los cinco actos.**

La poesia, esto es, el libreto, da lugar a distintas reflexiones. Si la discusion
sobre lo maravilloso ya entraba de lleno en el libreto, el debate sobre los
argumentos de las dperas y su estructura, encontrara su punto de unién en torno
a la admiracidn por Metastasio. Las especificidades impuestas por la presencia de
la musica seran sefnaladas por Grimm, quien reclama al poeta lirico que se someta
al musico, creando un tipo de espectaculo adaptado a los requerimientos que
exige la musica; esto es, dando lugar a una poética propia de la épera*®. Jaucourt,
por su parte, parece otorgar mas importancia a la masica que al texto, insistiendo
en la importancia de una buena versificacion. Rousseau, como habiamos visto,
defendia la conveniencia de utilizar argumentos historicos y destacaba la labor de
Zeno, Vinci y Pergolesi. Aunque exige la verosimilitud en todo momento,
reconoce que en la dpera este precepto es mas amplio que en la tragedia,
mostrando una cierta flexibilidad con respecto a las unidades de accién, de

tiempo y de lugar*®.

La accidn presentada en el texto operistico se divide, en el plano musical,
entre recitativos y arias, cuyas respectivas funciones seran analizadas por los
enciclopedistas. Rousseau, siempre partidario de la dpera italiana, definirda el
recitativo como un:

Discurso recitado con un tono musical y armonioso. Es una forma de canto
que se aproxima mucho a la palabra, una declamacién en mdsica, en la que el
musico debe imitar, tanto como le sea posible, las inflexiones de voz del
declamador. Este canto se llamo recitativo, porque se aplica a la narracion, al
relato, y porque se utiliza en el didlogo dramatico.**

Grimm, por su parte, se refiere a él como una:

9 JAUCOURT: “Opéra”, en VVAA: Lo Maravilloso..., p: 216.

%0 GRIMM, F.M.: “Poeme lyrique”, en VVAA: Lo maravilloso..., p: 121-122.
*®! RoUsSEAU, J.-J.-: “Opera”, en Diccionario..., p: 314.

62 ROUSSEAU, J.-J.-: “Recitativo”, en Diccionario..., p: 342.
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(...) declamacion con notas, sostenida y regida por un simple bajo, que,
dejandose escuchar en cada cambio de modulacién, impide que el actor
desentone.**

La razoén de la distincion entre aria y recitativo reside en las distintas
intensidades de la pasion. Para Grimm, mientras las arias se reservan para la
expresién de las pasiones mas exaltadas*®, los recitativos deben utilizarse para
imitar el discurso normal*®. Su funcién sera servir de unién entre el canto y la
palabra, separar unas arias de otras y dar cabida al elemento dindmico de la
narracion, tal y como sefala Rousseau®®. En todo caso, el equilibrio entre
palabra y musica siempre resultara inestable. Rousseau tratara de ofrecer
respuestas practicas a estos problemas vy, si en Pygmalién habia previsto alternar
momentos de palabra pura con la orquesta, en Le Devin du village habia
alternado fragmentos de recitativo con partes orquestales (recitativo obbligatto).
Las arias son consideradas por el publico y por los enciclopedistas como el
momento culminante de la dpera. En ellas se expresan las mayores emociones, la
musica brilla en todo su esplendor y son la parte de la dpera que cada espectador
puede conservar en su memoria y llevar siempre consigo, tal y como sefala
Rousseau (y como refrendara Eximeno):

Después de un bello aire [aria], nos sentimos satisfechos, el oido no desea
nada mads; permanece en la imaginacion, se lleva consigo, se repite a
voluntad; se ejecuta en el cerebro, sin poder restituir en él ni una sola nota,
tal como se escuchd en el espectaculo; se ven la escena, el actor, el teatro; se
escucha el acompafnamiento, los aplausos (...)*"’

Las arias deben utilizarse con moderacion, enmarcadas por los recitativos.
No en vano, los partidarios de la musica francesa se dirigiran contra las arias por
ser el emblema de la oOpera italiana y uno de los elementos que mas
comprometen su verosimilitud. Marmontel*®®, en el Supplement, compara las
operas italianas con las francesas y acusa a los italianos de abusar de las arias,

descuidando la verosimilitud y la expresién por entregarse al hedonismo*®.

83 GRIMM, F.M.: “Opéra”, en VVAA: Lo maravilloso..., p: 116.

%% GRIMM, F.M.: “Opéra”, en VVAA: Lo maravilloso..., p: 115-116: (...) la primera preocupacion del
compositor debid de consistir en encontrar dos géneros de declamacidn esencialmente diferentes y
propios: uno para hacer el discurso tranquilo y otro para expresar el lenguaje de las pasiones en toda su
fuerza, en toda su verdad, en todo su desorden. Esta segunda declamacion recibe el nombre de aria; la
primera, el de recitativo”.

4% «Cuando los personajes razonan, deliberan, se entretienen y dialogan juntos, no pueden mas que
recitar”, GRIMM, F.M.: “Opéra”, en VVAA: Lo maravilloso..., p: 116.

466 RoussEAU, J.-J.-: “Recitativo™, en Diccionario..., p: 342,

7 ROUSSEAU, J.-.: “Aire”, en Diccionario..., p: 79.

8 MARMONTEL: “Air”, en Supplément a la Encyclopédie..., vol. 1, p: 237-239.

%9 MARMONTEL: “Air”, en Supplément a la Encyclopédie..., vol. 1, p: 238: “Les Italiens en ont abusé,
comme on abusse de tous les plaisirs; ils ont, sans doute, trop negligee la vraisemblance & ’analogie qui
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Son este tipo de criticas las que obligaran a Rousseau a advertir del peligro
de que la 6pera se convierta en un concierto a causa de la proliferacion de arias;
una cuestion que pone de manifiesto la dificultad para mantener el equilibrio
entre musica y palabra. Para el suizo, las repeticiones de las palabras, los cortes
entre ellas, los adornos, etc., que suceden en las arias son verosimiles porque
reflejan las pasiones exaltadas y desordenadas*®. Las arias son también el
resumen y el comentario de la escena. La poesia en ellas debe ser “facil, plegable,

747 porque la elocuencia es responsabilidad, en su

facilmente descomponible
mayor parte, de la musica. Pero la predilecciéon de Rousseau por la épera italiana
no le lleva a realizar un seguimiento ciego de todos sus componentes: las arias da
capo, emblema del melodrama italiano, seran criticadas porque se oponen a la
verosimilitud. Desde su punto de vista, la forma estereotipada del aria da capo,
que concluye repitiendo su primera parte, puede contradecir el significado del
texto; puede entrar en contradiccion con las pasiones expresadas*’’. Serd
necesario, por tanto, utilizar esta forma con precaucion, y atendiendo siempre al
significado del libreto. El pensamiento logocéntrico de Rousseau le lleva a
desconfiar de una forma que parece imponer la musica sobre el texto. Pero, al
mismo tiempo, le sitda en una posicion avanzada, que anuncia una de las criticas

mas repetidas al modelo operistico de Metastasio.

El coro operistico también merecera las reflexiones de los enciclopedistas
quienes, por lo general, destacaran la importancia adquirida por los coros de las
operas francesas. Rousseau cuestionard algunos aspectos de los coros por su
complejidad polifénica, opuesta al principio de la “unidad de melodia”*”%. Grimm
condenara los coros por la inverosimilitud que supone que todo un pueblo se
ponga de acuerdo para cantar una misma cosa a la vez*’*. Frente al denostado
modelo de Quinault, Grimm propone el modelo de la tragedia griega. Como
observa Béatrice Didier, en la propuesta y los ejemplos de Grimm:

fait le charme de I’expression, sur-tout dans ces airs de bravoure ou 1’on a brisé la langue, dénaturé le
sentiment, sacrifié la vraisemblance & 1’intérét méme au plaisir (...)”

10 ROUSSEAU, J.-J.: “Aire”, en Diccionario. .., p: 79: “Las letras de las arias no siempre van seguidas, no
se declaman como las del recitativo. Aunque son bastante breves habitualmente, se cortan, se repiten, se
transportan a voluntad del compositor, no constituyen una narracion sucesiva; pintan, o un cuadro que es
necesario ver bajo diversos puntos de vista, 0 un sentimiento con el que se complace el corazén, del cual
no puede, por asi decirlo, desprenderse, y las diferentes frases del aria solo son otras tantas formas de
contemplar la misma imagen. Por esta razon el argumento debe de ser (nico. Es mediante esas
repeticiones bien entendidas, es por esos cortes repetidos por lo que una expresion que en principio no
pudo conmoveros finalmente os perturba, os agita, os transporta fuera de vosotros, y es a causa del mismo
principio por lo que las ruladas [melismas], en apariencia tan impropias en los aires patéticos, dejan de
serlo a veces: el corazdn, oprimido por un sentimiento muy intenso suele expresarlo mediante sonidos
inarticulados antes que con palabras.”

1 GRIMM, F.M.: “Poeme lyrique”, en VVAA: Lo maravilloso..., p: 124.

472 RoUSSEAU, J.-J.: “Rondd”, en Diccionario..., p: 355.

% ROUSSEAU, J.-1.: “Unidad de melodia”, “Coro”, en Diccionario..., p: 434-435.

44 GRIMM, F.M.: “Poeme lyrique”, en VVAA: Lo maravilloso..., p: 139.
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El suefio democratico salva al coro, que aparece ahora como un momento
privilegiado de esa manifestacion de una voluntad general. El modelo
antiguo estd siempre presente, y ya se perfilan las fiestas revolucionarias y la
utilizacion que ellas hicieron de la musica de masas.*”

En el pensamiento de los enciclopedistas se dedicara también un espacio
considerable a otros elementos operisticos, como la danza, los decorados o el
vestuario. La importancia historica del ballet en la épera francesa (acrecentada
por Rameau-Cahusac), y el desarrollo del ballet imitativo en el siglo XVIII
(Hilverding, Angiolini, Noverre -los dos ultimos seguidores de los
enciclopedistas-), llevara a repensar la funcién del baile dentro del melodrama.
De nuevo, las reflexiones sobre la danza ponen de manifiesto las divisiones que
existen entre los enciclopedistas. Si los partidarios de la tragédie lyrique justifican
la presencia de los ballets en la pera (aunque con matices*”®), los defensores de
la 6pera italiana se opondran a las danzas porque cortan la accidon del melodrama
y se oponen a la verosimilitud del mismo. Para Grimm, la situacion de la épera
italiana, en la que los ballets ocupan el entreacto (por lo que pueden ser abolidos
sin mayores complicaciones) resulta tolerable. Por el contrario, lo que sucede en
la francesa, donde los ballets han ido adquiriendo una importancia creciente que
atenta contra el desarrollo de la accidn, resulta inadmisible*””. La consideraciéon
de la danza como un arte de imitacion llevard a Rousseau a condenar la danza no
imitativa, a la que excluye del teatro lirico*”®. Sus dudas con respecto a la
insercion de bailes en las Operas son asimilables a las de Grimm, y la
superposicion de dos lenguajes imitativos (la letra y el gesto) le llevan a
preguntarse:

(...) sComo admitir a la vez dos lenguajes que se excluyen mutuamente y
juntar el arte de la pantomima con la letra que lo hace superfluo? El lenguaje
del gesto, al ser el recurso de los mudos o de las personas que no pueden
entenderse, se convierte en ridiculo para los que hablan.*”

5 “Le réve démocratique sauve le choeur qui apparait alors comme un moment privilégi¢ de cette
manifestation d’une volonté générale. Le modéle antique est toujours présent, et déja se profilent les fétes
révolutionnaires, et I’utilisation qu’elles feront de la musique de masse”, en DIDIER, B.: La musique..., p:
240.

#76\/. CAHUSSAC, Louis de: “Ballet”, en DIDEROT, Dénis (ed.) : Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné
des sciences, des arts et des métiers (17 vols.). Paris : Le Breton, Durand, Briasson, Michel-Antoine
David, 1751-1772; JAUCOURT: “Opera”, en VVAA: Lo maravilloso..., p: 216; MARMONTEL: “Opéra”, en
Supplément a I’Encyclopédie..., vol. 4, p: 152-162; CASTILLON, Frédéric de: “Opéra”, en Supplément a
[’Encyclopédie..., vol. 4, p: 162.

417 GRIMM, F.M.: “Poema lirico”, en VVAA: Lo maravilloso..., p: 143.

*7® ROUSSEAU, J.-J.: “Ballet”, en Diccionario..., p: 97.

19 RoUSSEAU, J.-].: “Opera”, en Diccionario..., p: 315.

172



Es por eso que tanto Rousseau como Grimm insinuaran la posibilidad de un
ballet imitativo, independiente de la opera, en el que participen la musica y el
gesto, pero no la palabra. Consciente de la importancia y popularidad del ballet
operistico, Rousseau plantea la posibilidad de interpretar un ballet después de la
opera, sin relacion con el tema de la misma y sin intervencidn de la palabra. En
este sentido, el ginebrino reclama la necesidad de “crear” la lengua del ballet;
establecer los gestos convencionales que permitan una comunicacion. Esta tarea
serd realizada por Angiolini (balleto pantomimo) y Noverre (ballet d’action). Sin
embargo, la cuestion de la danza no tendra grandes repercusiones en el
pensamiento italiano sobre la 6pera, debido a la menor importancia que tenian
alli los ballets.

Los decorados o el vestuario serdn también importantes para los
enciclopedistas. Pero, si Cahusac situa a la pintura (decoracién) al mismo nivel
que la musica (un accesorio que contribuiria a dar efectismo a la poesia)**°,
Marmontel y Jaucourt insistiran, sobre todo, en la utilizacion de maquinas que
sorprendan y sobrecojan al espectador, y que colaboren en la creacion de una
atmosfera irreal, maravillosa, espectacular*®. Rousseau, por su parte, insiste en
reclamar la verosimilitud de los decorados: en la Nouvelle Heloise, ridiculizara
tanto los inverosimiles excesos en la decoracion y en la utilizacion de maquinas,
como la pobreza de los medios empleados, incapaces para dar sensacion de
realismo a las apariciones divinas y otras situaciones maravillosas. Grimm,
finalmente, condenard los decorados extravagantes, pero responsabilizando de
ellos a los poetas, artifices de los argumentos que fuerzan a los decoradores a

27482

recrear “jardines encantados, palacios de hadas o templos aéreos”** para los que

no existe modelo en la realidad.

4.2.1.3-Reformas y teorias de la 6pera post-metastasiana

El modelo metastasiano, que se habia convertido en paradigma operistico
en toda Europa, y que habia sido apoyado por los enciclopedistas partidarios de la
opera italiana, comienza a dar muestras de agotamiento en los afios 70. Aunque
la mayoria de los autores siguen elogiando los logros de Metastasio (quien vivio
hasta 1782), comienzan a deslizarse criticas contra diversos aspectos del
melodrama que, en el fondo, no hacen sino cuestionar la validez del modelo. La
pobreza de algunas realizaciones basadas en libretos metastasianos, el nuevo
gusto ilustrado, alejado de las convenciones galantes, y deseoso de una expresion
mas directa y “natural” de la “verdad”, y la regresiéon de la Opera seria a un
decorativismo que evitaba la expresion de lo tragico, seran cuestiones criticadas

80 CAHUSAC: “Décoration” (Opéra), en Encyclopédie..., vol. 4, p: 701-702.
“81 JAUCOURT: “Opera”, en VVAA: Lo maravilloso..., p: 217-219,
*82 \séase GRIMM: “Poema lirico”, en VVAA: Lo maravilloso..., p: 132.
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ampliamente y hardn patente la llegada de una nueva “crisis” al melodrama. Por
otra parte, la hipertrofia de las partes musicales de la dpera llevaran al propio
Metastasio a lamentarse publicamente de la “degeneracion” de la musica
moderna. En realidad, el germen de esta “degeneracion” estaba en la estructura
de su teatro, donde la alternancia entre recitativos y arias, entre accién y musica,

dejaba el terreno preparado para la “invasién” de esta tltima*®.

Los reformadores de la segunda mitad del siglo no pretenderan acabar con
el modelo de Metastasio, sino aggiornarlo mediante una simplificacion
argumental y musical, buscando en otros ambitos y en otros géneros los
elementos necesarios para llevar a cabo estas reformas. Siguiendo la estela
marcada por los enciclopedistas, muchos tedéricos encontraran en la opera buffa
el modelo con el que acercar el melodrama a los nuevos paradigmas de
naturalidad, expresividad y realismo que dominaban en la estética de la segunda
mitad del siglo. De manera inversa, ciertos elementos metastasianos, como las
“arie parlate” (que favorecian la expresividad sentimental tan buscada en la
comedia burguesa) serdn adoptados en la opera buffa, demostrando Ila
permeabilidad de los géneros y de los lenguajes operisticos; una permeabilidad
que culminara en reformas como la de Gluck y Calzabigi***. Sera en este contexto
en el que se inserte la vision de Eximeno, quien es capaz de mantener un discurso
altamente elogioso hacia el Poeta Cesareo y, simultaneamente, formular criticas
que atacan a la base de su modelo operistico.

Este tipo de planteamientos, que se encuentran de un modo muy evidente
en el pensamiento del exjesuita, no son exclusivos del mismo, sino que se
encuentran en otros autores (fundamentalmente italianos) del momento, quienes
muestran una especial preocupacion por mantener la verosimilitud en el
melodrama. Serd el caso de Francesco Algarotti (1712-1764), cuya propuesta de
reforma se sitia a medio camino entre la época de la Arcadia y el Illuminismo*®.
En su Saggio sopra lopera in musica (1755), Algarotti acepta el modelo
metastasiano dando muestras de una concepcion logocéntrica del melodrama, y
sostiene que la Opera debe expresar, deleitar, y ser verosimil; tres objetivos
compartidos con el enciclopedismo francés y con el pensamiento de Eximeno*®.
Algarotti se muestra favorable a la utilizacion de argumentos mitoldgicos, aunque
pretende lograr un compromiso: la accion debe ser simple y familiar, como en las
operas de argumento histdrico, pero ambientada en tiempos remotos para que la
verosimilitud no se vea comprometida*”. Finalmente, critica la brusca separacién

8 GALLARATI, P.: Musica e maschera..., p: 52-61.

%8 GALLARATI, Paolo: L’Europa del melodramma. Da Calzabigi a Rossini. Alessandria: Edizione
dell’Orso, 1999, p: 13.

8 FyBINI, Mario (ed.): “Dall’ Arcadia all’illuminismo: Francesco Algarotti”, en FUBINI, Mario (ed.): La
cultura illuministica in Italia. Turin: ERI-Edizioni Rai Radiotelevisione italiana, 1964, p: 69-87.

%88 DI BENEDETTO, R.: “Poetiche ¢ polemiche...”, p: 38.

“87 DI BENEDETTO, R.: “Poetiche e polemiche...”, p: 45.

174



entre recitativos y arias y la excesiva duracion del aria da capo, proponiendo la
utilizacion de una via media: el recitativo obbligato, en el que la funcion de la
orquesta se limita a subrayar la expresion del recitativo*®. Se trata, por tanto, de
una critica encubierta a Metastasio que enlaza con algunas propuestas que el
enciclopedismo francés estaba planteando en esa misma época, y que sienta las
bases de ideas que aparecen en autores posteriores, como Esteban de Arteaga o el
propio Eximeno.

Ranieri de’ Calzabigi, quien habia sido un firme defensor de Metastasio,
protagoniza la altima gran reforma operistica del siglo, en la que trata de fundir
el aparato espectacular de la dpera francesa con una accion puramente humana,
como era propio en la dpera italiana*®. Asi, los coros y las danzas seran
fundamentales para romper con la monotonia derivada de la sucesién recitativo-
aria, mientras que la alternancia de metros, ritmos y rimas, propia de la 6pera
francesa, permitird un transito sin brusquedades del declamado al arioso o al aria,
sin llegar en ningun caso al recitativo secco**. De esta manera, se introduce la
forma basada en pezzi chiusi de la épera italiana en un contexto dramaturgico
mas dindmico, como es el de la tragédie lyrique. El aria, que en Metastasio
representaba un momento de estaticidad extratemporal, pasa a convertirse en
una representacion sublimada de los afectos, que se desarrolla en piezas de gran
libertad formal. El recitativo, en el que tenia lugar la accidon del drama, pasa ahora
a soportar la reaccion emotiva de los personajes, descendiendo por tanto en su
nivel de accién dramdtica. La profundidad moral del argumento, en el que
predomina la idea de la “virtus”, y la idea del drama como accioén civica que sirve
para unir a los ciudadanos y llevarlos a la catarsis colectiva, eleva a la 6pera hasta
el concepto de lo sublime*”'.

El modelo de Calzabigi y Gluck, que revoluciona la épera al compendiar
diversas corrientes tedricas (derivadas del clasicismo racionalista, del
enciclopedismo, y de la critica literaria italiana) en un momento de crisis, no
llegara a abrir una nueva etapa en la historia de la épera, sirviendo para cerrar (de
una manera sintética) la trayectoria operistica del siglo XVIII. La causa de su
escasa trascendencia tal vez reside en su punto de partida: tanto Calzabigi y
Gluck, como antes Metastasio, habian formulado su propuesta operistica en un
contexto cortesano, ajeno al modelo comercial imperante en Italia. El choque

88 FuBINI, Enrico: La estética musical..., p: 232. En el pensamiento de Gluck y Calzabigi no existe la
idea de una ruptura con el modelo metastasiano; antes bien, el libretista parece estar respondiendo a la
llamada de Metastasio para restringir el poder de la musica. DI BENEDETTO, R.: “Poetiche e
polemiche...”, p: 71.

*89 DI BENEDETTO, R.: “Poetiche e polemiche...”, p: 46.

0 GALLARATI, P.: Musica e maschera..., p: 61-63.

91 GALLARATI, P.: Musica e maschera..., p: 77-85.
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entre una propuesta pensada para un publico selecto y unas realizaciones
espectaculares, llevard, por un lado, a la crisis del modelo metastasiano, y por
otro, a la escasa trascendencia de la reforma gluckiana. En cualquier caso, ambas
propuestas se insertan en un contexto lleno de contradicciones como es el de la
[lustracidn, y que se manifiestan de manera clara en el pensamiento de Eximeno:
el exjesuita afiorard el modelo de la 6pera de corte metastasiana, criticara la
mercantilizacion de la opera, pero al mismo tiempo aspirard a una amplia
difusion del género, que deberia llegar a todas las capas de la sociedad.

En Italia, la propuesta de Gluck y Calzabigi conté con una acogida dispar.
En su contra se situd Saverio Mattei, quien, en La filosofia della musica o sia La
riforma del teatro (1781), afirma que la crisis de la dpera se debe a la falta de
novedad. Esto llevaria a poetas y musicos a realizar extravagancias, entre las que
se situaria la reforma de Gluck y Calzabigi***. Por el contrario Antonio Planelli
(1747-1803), se mostrara favorable a Calzabigi en Dell'opera in musica (1772),
defendiendo la exclusion de aforismos y maximas filoséficas de las arias porque
ralentizan la accion y resultan complejas para el musico*?. Finalmente, Matteo
Borsa, autor del Saggio filosofico sui balli pantomimi seri dell'opera (1782-1783),
también apoyard a Calzabigi en su reforma**.

Al margen de las diferencias que puedan existir entre unos autores y otros,
es evidente que, en los afios 70, el modelo metastasiano habia entrado en una
crisis definitiva. Las propuestas tendentes a sustituirlo rara vez cargaran contra el
Poeta Cesareo, pero atacardn con vehemencia algunos de los elementos que
habian definido su modelo melodramdtico. La influencia del enciclopedismo
francés y las constantes apelaciones a la verosimilitud seran los elementos
aglutinadores de estas propuestas de reforma, entre las que se sitta la de
Eximeno.

4.2.1.4-Historiografia de la 6pera

El pensamiento operistico y su estudio plantean una serie de problemas que
vienen asociados, principalmente, a la naturaleza interdisciplinar del género.
Fabricio della Setta considera que existen cinco componentes extra-musicales
que determinan la necesidad de estudiar la 6pera desde un punto de vista distinto
al de la musicologia tradicional: (1) el condicionamiento de factores extra-
artisticos sobre la naturaleza del producto operistico; (2) la multiplicidad de
competencias que intervienen en la creacién de una dpera; (3) la importancia del

92 D) BENEDETTO, R.: “Poetiche e polemiche...”, p: 47-48.
%98 DI BENEDETTO, R.: “Poetiche ¢ polemiche...”, p: 50.
9 DI BENEDETTO, R.: “Poetiche e polemiche...”, p: 51-52.
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momento ejecutivo respecto al compositivo, y en particular la centralidad de los
cantantes; (4) el cardcter consumible y la posibilidad de intercambiar partes
dentro de la épera, de una Opera a otra, y de un autor a otro; (5) y el hecho de que
en la historia de la oOpera las convenciones, los cédigos compartidos y la

repeticion de formulas hayan prevalecido sobre la innovacion*

. Estos aspectos
entrarian en conflicto con la idea de “obra de arte” cerrada, en el sentido clasico-
romantico del término, pero también resultarian problemadticos para una
historiografia musical originada en los cerrados circulos de la ensefianza musical

y de la practica compositiva.

Significativamente, el melodrama ha contado, desde sus origenes, con una
tipologia especifica de textos dedicados al estudio de su historia, lo que
demuestra el alcance de la especificidad operistica analizada por della Setta.
Dicha especificidad se manifestard, en el caso de Eximeno, en el planteamiento
de una cronologia de la o6pera que funciona de manera autéonoma a otras
cronologias historico-musicales, y que bebe de una tradicién que pasamos a
sintetizar a continuacion.

En la primera mitad del siglo XVIII habian predominado los debates sobre
la naturaleza de la 6pera italiana y su relacién con la tragedia antigua*®®; hacia
mediados del siglo los debates se habian centrado en la relacidn entre la musica
francesa y la italiana, y en el papel que debia asignarse a las arias. Pero la crisis del
modelo metastasiano determinard que, en la segunda mitad del siglo, aparezcan
toda una serie de tratados que sintetizando la problematica de la dpera expuesta
hasta el momento, realicen los primeros intentos historiograficos sobre el tema, y
reevaliien el papel jugado por el Poeta Cesareo. Las reflexiones en torno al
modelo metastasiano llevardn a centrar la discusion en torno a la validez, o no, de
este sistema dramattrgico que, en todo caso, se considera agotado.

Habra que esperar a la segunda mitad el siglo XVIII para encontrar autores
interesados en investigar la historia de la 6pera sin condicionantes miticos,
valorando en su justa medida la relacion con la tragedia griega, y trazando curvas
de desarrollo que expliquen su devenir histérico. Destacan en este campo las

495 DELLA SETTA, Fabrizio: “Difficolta della storiografia dell’opera italiana”, en GREER, David (ed.):
Musicology and sister disciplines. Past, present, future. Proceedings of the 16th International Congress
of the International Musicological Society, London, 1997. Oxford: Oxford University Press, 2000, p: 251.
% Muratori, en un ensayo titulado Della perfecta poesia italiana, no publicado en vida, sostiene que las
tragedias de la Antigliedad no eran integramente cantadas, y que en ellas la musica se reducia a los coros.
Ademas, y en linea con las confrontaciones binarias tan del gusto de los historiadores de la musica
cat6licos (como Cerone primero y Martini —sobre el que influyé Muratori- después), compara la musica
antigua, que seria toda grave y cientifica, con la moderna, a la que califica de blanda y afeminada: la
primera se dirigiria a mover los afectos nobles, mientras que la segunda estaria destinada solamente a
provocar placer en los sentidos. Entre los defectos de la muisica moderna, Muratori cita la artificiosidad
del contrapunto, las melodias mérbidas y con demasiadas notas pequefias, el timbre afeminado de los
cantantes, el sometimiento de la poesia a la musica, el excesivo nimero de arias que reducen el espacio
del recitativo (y, por tanto, de la accion teatral) y, finalmente, la inverosimilitud de representar toda una
obra teatral cantada.
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figuras de Saverio Mattei (con La filosofia della musica o sia La reforma del teatro,
1781)*7, Esteban de Arteaga (autor de Le Rivoluzioni del teatro musicale italiano,
1783-1788) y Pietro Napoli-Signorelli (a quien se debe la Storia critica dei teatri
antichi e moderni, 1777-1813). Mattei, por ejemplo, trazara un modelo de
desarrollo histdrico que situa el periodo de “virilidad” de la épera italiana entre
1733 Y 1760: en su opinion, el nivel de perfeccién alcanzado en esa época es
imposible de superar, por lo que sélo cabe esperar una decadencia, causada por la
falta de novedad*®. Una periodizacion semejante sera propuesta por Arteaga,
quien considera a la dpera metastasiana como el momento culminante de la
historia del melodrama pero que, al mismo tiempo, destaca los defectos de su
modelo dramaturgico. La obra de Eximeno, algo anterior a la de estos autores, se
inserta en el mismo contexto historico y formula una periodizacion y unos
planteamientos ideoldgicos semejantes. Aunque en su caso no llegue a
desarrollarse un discurso historiografico-operistico autébnomo, la amplitud de sus
reflexiones sobre esta cuestion le situan en un nivel similar al de estos autores.

Una ultima materia relacionada con el melodrama del siglo XVIII tiene que
ver con su posicidon en el pensamiento espafiol del momento y con el nacimiento
de una historiografia operistica espafiola. En el contexto de nuestra investigacion,
las influencias que Eximeno pudiera haber recibido de los pensadores espafioles
no parecen tan significativas como las que recibe del pensamiento francés e
italiano. Sin embargo, el conocimiento de la situacién en Espafia resulta
determinante para comprender la recepciéon del pensamiento del exjesuita y
como sus textos se orientan hacia un lector espafiol cuando tratan asuntos
relacionados con la opera.

Juan José Carreras ha sefialado que la 6pera no se introduce en la teoria
musical espafiola hasta fechas muy tardias, ya que cuando los tratadistas
musicales se refieren a la musica italiana, lo hacen dentro de una tradicién que
acentta el contraste entre lo propio y lo ajeno*”. El contexto en el que se
producen en Espafia los debates sobre la teoria musical raramente rebasa las
fronteras de las capillas musicales, de manera que las reflexiones no suelen
referirse a la musica profana ni trascender a los ambitos de la sociedad civil.
Precisamente por ello, adquiere un caracter singular la personalidad del Padre
Feijoo, que no es un musico profesional sino un aficionado erudito. Su Teatro
Critico (1726) se presenta como un documento excepcional, a pesar del caracter

7 MATTEI, Saverio: La filosofia della musica o sia La riforma del teatro, 1781.

98 D| BENEDETTO, R.: “Poetiche e polemiche...”, p: 47-48.

9 CARRERAS, Juan José: “L’opera di corte a Madrid (1700-1759)”, en BELLINA, Anna Laura (ed.): Il
teatro dei due mondi. L opera italiana nei paesi di lingua iberica. Treviso: Diastema Libri, 2000, p: 11-
35.
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conservador con el que su autor defiende la musica religiosa de injerencias

italianizantes®*°.

Al margen de este ejemplo aislado, Carreras destaca como la historiografia
de la Opera en Espaiia no sigue ni el camino de la reflexién teodrico-musical,
sometida a una tradicion rigida y centrada en cuestiones como el sistema sonoro
o el contrapunto, ni el de la naciente estética musical moderna, ni el de las
poéticas literarias. Las primeras formulaciones de wuna historiografia
melodramatica apareceran directamente relacionadas con la historiografia
teatral, ocupandose no solo de los autores y de las dperas, sino también de temas
mas amplios como la arquitectura, la produccion, el control politico o el consumo
de los espectaculos®”. En este sentido, destacan las Memorias cronoldgicas sobre
el teatro en Esparia, de José Antonio de Armona y Murga®**, no publicadas en vida
de su autor, donde se incluye un texto con referencias a la historia de la 6pera
italiana en Espafa. Dicho texto, titulado Sobre las dperas y sobre el teatro de los
Carios del Peral, aparece situado al final de la obra, como un apéndice, lo que
demuestra que la épera italiana era considerada como una manifestacion externa
a la tradicion nacional. Este documento, que habria de convertirse en la fuente
mads importante para los historiadores de la 6pera posteriores (Barbieri, Soriano
Fuertes, Felipe Pedrell o Rafael Mitjana, entre otros), se diferencia de la mayor
parte de éstos en que no considera a la dpera italiana como una amenaza para la
tradicion musical espanola: al adentrarse en un terreno no explorado
previamente, Armona y Murga interpreta los documentos partiendo de su
realidad presente, influido por la cultura italiana asentada ya en Espafia, y por los
ideales ilustrados que interpretaban la llegada de los artistas italianos, no como
una imposicion del rey (como haran los historiadores posteriores), sino como un
signo de modernidad y apertura a Europa®®.

4.2.2-La musica instrumental

El siglo XVIII constituye un punto critico para la reflexidon sobre la musica
instrumental, ya que es el momento en el que se pasa de rechazar este tipo de
musica, a tolerarla sobre la base de argumentos imitativos. Se prepara asi el
camino para la plena consideracion del género como musica “absoluta” y
autonoma en el siglo XIX. En nuestra exposicion, realizaremos una sintesis
historica del pensamiento sobre la musica instrumental siguiendo el orden
cronologico. Dedicaremos una especial atencidon al concepto imitativo de la

%0 CARRERAS, J.J.: “L’opera di corte a Madrid...”, p: 13-14.

1 CARRERAS, J.J.: “L’opera di corte a Madrid...”, p: 15-16.

92 ARMONA Y MURGA, José Antonio de: Memorias cronolégicas sobre el teatro en Espafia. Ed. A cargo
de E. Palacios Fernandez, J. Alvarez Barrientos y M.C. Sanchez Garcia. Vitoria: Diputacion Foral de
Alava, 1988.

%% CARRERAS, J.1.: “L’opera di corte a Madrid...”, p: 17-18.
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musica instrumental que domina en el siglo XVIII, por ser éste el planteamiento
del que participara Antonio Eximeno, y plantearemos algunas reflexiones en
torno al concepto de lo sublime, que sin ser definido de manera univoca, llega a
ocupar un lugar significativo en el pensamiento de Eximeno sobre la musica
instrumental.

La musica instrumental habia planteado un problema para los pensadores
desde la Grecia clasica por su asemanticidad, que la hacia sospechosa a ojos de los
moralistas como Platon®**. Con algunas excepciones (como las que representan
Aristoteles o Aristoxeno), la vision que contrapone a la musica vocal-natural, con
la instrumental-artificial se mantendra desde la Antigiiedad hasta el
Renacimiento (aunque en algunos casos esta dialéctica perdura hasta el siglo
XVIII). A este binomio, Zarlino le afiadird una nueva contraposiciéon: la que
enfrenta a la musica vocal-racional, con la musica instrumental-irracional, y que
lleva a articular discursos que oponen la musica vocal-natural-racional con la
musica instrumental-artificial-irracional®®.

Sin embargo, es precisamente en el Renacimiento cuando se inicia el
desarrollo de la musica instrumental, y con él, una nueva consideracion del
intérprete®®. La atribucién a la musica de capacidades semanticas (o la
adquisicion por parte de la musica de una semanticidad que, en un primer
momento, proviene de la letra), derivada de la doctrina estética de la “prima
prattica”, se hard extensiva al ambito de la musica instrumental®’. Surge
entonces una musica cuyo principal objetivo es “mover los afectos”; expresar el
sentimiento de la letra, sometiéndose a su significado y a la légica del lenguaje
verbal®®. Aparecen asi propuestas que relacionan el lenguaje y la musica a través
de la retdrica, y que tendran especial repercusion en el ambito germano. De
acuerdo con estas propuestas, la musica y la retérica comparten objetivos (que
pretenden excitar el &nimo del oyente, o que tienen un fin didactico) y medios de
actuaciéon (a través de las figuras retoricas). Sin embargo, y de acuerdo con
Neubauer, la retdrica musical acabara constituyendo una rémora para la
independencia de la musica instrumental porque la mantuvo aferrada a un
significado extramusical; porque reclamo6 derechos exclusivos de interpretacién
en el campo de la teoria musical®™.

504 NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 45.

%% Zarlino sostiene la necesidad de que los instrumentos ajusten su afinacion para que la interpretacion
musical sea posible, aunque de este modo se comprometa la racionalidad de la afinacion. Por el contrario,
en la musica vocal si puede haber un sistema de afinacion racional y natural. FUBINI, E.: La estética
musical...p: 137,

% FyBINI, E.: La estética musical ..., p: 142-143.

7 FyBINI, E.: La estética musical ..., p: 183.

%8 DAHLHAUS, C.: La idea de la musica..., p: 49.

*% NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 69-70.
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Por otra parte, la linea de pensamiento surgida de aquellos que, como
Artusi, defendian una cierta autonomia del lenguaje musical, acabara
desembocando en una defensa de la autosuficiencia de la musica instrumental

>'° Esta corriente de pensamiento estara ligada a la concepcion matematica

pura
de la musica, ya que entiende que esta disciplina es capaz de garantizar la logica
subyacente en la creacion musical, y de ella participardn posteriormente autores
como Rameau o Euler. Pero esta concepcion, dominante en el mundo catdlico,
continuard recurriendo a la teoria pitagorica cristianizada. Las obras de Kepler,
de Mersenne o de Kircher, en las que se mezclan toda clase de conocimientos y
leyendas, dejan lugar para teorias compositivas con propuestas que pasan por la
“mera” combinacion de sonidos, y que Neubauer identifica con el ars inveniendi
de Leibniz®". Sin embargo, la insercién de elementos trascendentes que tratan de
reunir lo natural y lo sobrenatural (en un esfuerzo a contracorriente por
mantener el “modelo antiguo” de la naturaleza) es un factor en contra de la
autonomia de la mausica instrumental, que aparece vinculada a elementos
extramusicales.

4.2.2.1-La musica instrumental en el siglo XVIII

La situacién de la musica instrumental a principios del siglo XVIII
continuaba siendo de clara inferioridad con respecto a la vocal. De un lado, una
parte de la musica instrumental tiene un origen “plebeyo”, vinculado a géneros
asociados con la danza, que la hace sospechosa a ojos de los moralistas como
Feijoo, quienes desconfian de unas creaciones relacionadas con el mero
entretenimiento®”. Por otra parte, las composiciones derivadas de la
improvisacion y vinculadas al virtuosismo suscitaran la critica de los
intelectuales por dirigirse en exclusiva a los sentidos, por limitarse al hedonismo,
pese a gozar de la aceptacion del publico®. Sulzer, por ejemplo, se verd
condicionado por esta vision al limitar la musica instrumental a las danzas, a la
musica festiva y a las marchas militares; a las sinfonias y a las sonatas; criticando
a los conciertos por su virtuosismo estéril®®. Finalmente, las formas
instrumentales derivadas de la fuga, que en origen estaba vinculada a un ambito
eclesiastico y que se habia convertido en el emblema del racionalismo musical,
sufrieron el rechazo de la estética neocldsica que abogaba por composiciones
mas simples y expresivas. Asi, Rousseau llegara a seiialar que las fugas “(...) en

»515

general, hacen la musica mdas ruidosa que agradable (...)”°, mientras que

>0 FygiN, E.: La estética musical ..., p: 161.

511 NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 37.

>12 MARTIN MORENO, A.: El Padre Feijoo..., p: 168-172.
513 NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 102-103.

>4 Cit. por NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 105.
515 RousseAu, J.-J.: “Fuga”, en Diccionario..., p: 222.
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Eximeno afirmard que la fuga puede ser agradable, pero carece de sentido
cuando se limita al mero formalismo y no tiene una intencién expresiva®*.

Afirmaciones como las anteriores introducen en el debate un elemento
fundamental en el pensamiento musical del siglo XVIII: la disputa entre armonia
y melodia. La mayor parte de los tedricos se inclinard por este ultimo elemento,
al que consideran mas natural, mas apto para la comunicacion, la expresion y la
imitacion. Seran pocos los que, como Rameau, se atrevan a hacer una cerrada
defensa de la armonia, y aun cuando lleguen a pronunciarse en este sentido, casi
nunca llegaran a abogar por la autonomia de la musica instrumental. Con sutiles
diferencias, tanto los autores franceses (Batteux, Rousseau, D’Alembert), como
los alemanes (Scheibe, Sulzer) o los ingleses (Burney, Jones) insistirdn en la
primacia de la melodia sobre la armonia por las capacidades comunicativas de la
primera, que la vinculan con el habla y con el canto, y que la convierten en la
Unica parte de la musica capaz de transmitir significados. La armonia, por su
parte, sera como una abstraccion, un componente intelectualista que se dirige a
los sentidos, pero que no carece de capacidad expresiva®”.

Como veiamos, la configuracion del “sistema de las artes” habia situado en
un lugar central de la reflexion estética el concepto de “imitacién”,
especialmente en Francia. La utilizacion de este concepto como nticleo
aglutinador de las artes planteard una serie de problemas para la musica en
general, y para la musica instrumental en particular. Por lo general, los autores
rechazan la imitacién de fendmenos de la naturaleza (que habian sido
relativamente frecuentes en el barroco) y, sobre todo, la imitacién musical de los
objetos naturales. En Alemania, Quantz criticara a los compositores anteriores
por ocuparse mas de expresar las palabras que los sentimientos contenidos en
ellas, mientras que en Gran Bretafia proliferaran las criticas a Handel por este
tipo de practica®®.

Algunos de los problemas de la imitacion musical en la mausica
instrumental afloran en la obra de Du Bos®”. Este autor atribuye a la mdsica la
capacidad de imitar los sentimientos. Ademas, y contra aquellos que la acusan
de dirigirse en exclusiva a los sentidos, Du Bos afirma que la musica se dirige al
corazén, lo que la salvaria de la condena de quienes valoraban el arte

>18 EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 307 — Del origen..., vol. 2, p: 238-239.

517 NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 106-107.

*18 NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 113.

*% Dy Bos, J,-B.: Reflexiones criticas... Para Du Bos, el arte provoca placer en el hombre porque imita
objetos que, por si mismos, nos producen unas pasiones determinadas. Logicamente, las pasiones
suscitadas por el arte son mas débiles que las que producen los propios objetos, porque el arte es menos
real. Lo que nos conmueve en el arte es la manera en que imita; el estilo se convierte en el rasgo mas
caracteristico de la obra de arte.

182



unicamente por su componente racional®*. Ahora bien, la musica instrumental
sigue constituyendo un problema para el autor francés, pues contaria con la
desventaja de no poder imitar los sonidos de las pasiones. En el articulo
“Symphonie” de la Encyclopédie, Du Bos circunscribe la imitacion de la musica
instrumental al ambito de los fendmenos naturales, como tempestades,
terremotos, arroyos, etc. También propone su uso en la imitacion de aquellas
pasiones que no pudieran ser excitadas mediante las palabras, y de los sonidos
inaudibles. Desde este punto de vista, ademas de ponerse en entredicho la
capacidad de la musica para expresar sentimientos por si misma, se esta
reconociendo la inferioridad de la musica instrumental®™.

Aunque el paso dado por Du Bos fue importante en la equiparacion del
estatus de la musica instrumental con el de la vocal, el autor francés no llego a
formular la autonomia de la primera. El vinculo entre musica e imitacion le lleva
a sefialar que la musica no imitativa es sélo agradable, y por tanto inferior. En
consecuencia, la musica vocal, que colabora en la expresion de los sentimientos
plasmados en un texto, y que se encuentra al servicio de éste, sera superior a la
musica instrumental en general, y especialmente, a la musica instrumental que
no imita nada.

Serd Batteux quien “institucionalice” el concepto de arte como imitacion de
la naturaleza®**. Batteux prima la idea de representar las pasiones frente a la de
excitarlas, en un intento de reducir la variedad empirica de las artes a un
principio imitativo comun®?. Pero, aunque todas las artes se fundan en la
imitacion, Batteux distingue entre la poesia y la pintura, por una parte, y musica
y danza, por otra: las dos primeras artes imitan las acciones, ideas e imagenes;
mientras que las dos segundas son retratos artificiales de las pasiones. Batteux
sigue la linea de Du Bos y se anticipa a autores como Rousseau, distinguiendo
entre el lenguaje, que se dirige a la razdn, y la musica y el gesto, que son
lenguajes del corazon®*. La musica posee, en este sentido, una posicién
privilegiada, ya que es un lenguaje que habla directamente al corazon, se
entiende inmediatamente y sin necesidad de intermediarios®”. Vista asi, la
musica instrumental tendria plena justificacidn, en tanto que lenguaje capaz de
comunicar sin estar sometido a la palabra: Batteux llega a asegurar que los
instrumentos son capaces de imitar las pasiones, y que “la musica sin palabras es
también musica’>°. La poesia, por tanto, ni afiade ni quita significado a la

520 FUBINI, E.: La estética musical ..., p: 194-195.

521 NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 98.

%22 BATTEUX, Charles: Les Beaux Arts...

2 1 a idea de “reducir” a un “principio comun” es una idea constante en el pensamiento del siglo XVIII,
sin duda influido por la Optica de Newton, considerada como un paradigma cientifico en la época.

524 NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 100.

525 FyBINI, E.: La estética musical..., p: 197-198.

% Cit. por NEUBAUER, J.: La emancipacién..., p: 100.
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musica. Sin embargo, este planteamiento niega la posibilidad de una musica
“autonoma”: aunque la musica instrumental pueda existir por si misma, no
puede ser “abstracta”, a-significativa o meramente formal. Por el contrario,
debera mantener sus vinculos con la naturaleza a través de la mimesis>*’.

El pensamiento de Batteux en torno a la musica instrumental definird las
lineas maestras del pensamiento sobre este particular hasta finales del siglo
XVIII, sirviendo de marco conceptual a las propuestas del enciclopedismo
francés y del propio Antonio Eximeno.

El desarrollo de la musica instrumental, tanto a nivel doméstico como a
nivel publico, determind que este género ocupase un lugar destacado en el
pensamiento musical de los enciclopedistas. Aunque existen notables diferencias
entre unos y otros, en lineas generales, todos coinciden en considerar a los
instrumentos como algo eminentemente artificial, y en asimilar el pensamiento
de Batteux que lleva a considerar la musica como un arte imitativo. La musica
instrumental, cuyo objetivo es imitar a la voz humana, seria por tanto una
imitacion de una imitacion. Esta cuestion aparecera en los textos de Rousseau: la
melodia vocal, elemento central de su pensamiento musical, debe ser imitada (y
nunca sobrepasada) por la musica instrumental®®. Pero también aparecerd en el
pensamiento de Eximeno, protagonizando algunas de sus reflexiones mas ltcidas
sobre la musica instrumental®*®.

El ideal imitativo aparece con especial fuerza en los textos de Jean-Jacques
Rousseau, aunque la evolucion de su pensamiento y las contradicciones dentro
del mismo parecen acercarle a una concepcién formalista de la musica en
determinados momentos, como en su planteamiento de una nueva escritura
musical®. En el Ensayo sobre el origen de las lenguas, Rousseau expone su teoria
sobre la unidad original entre habla y canto. Desde el momento en el que la
melodia proviene del instinto, la armonia queda condenada a un segundo plano:
Rousseau plantea asi un discurso basado en oposiciones como
vocal/instrumental, melodia/armonia, dibujo/color e incluso musica
italiana/musica francesa, que en el fondo son otras tantas variantes de la
dialéctica entre naturaleza y artificio. Compara a la melodia con el dibujo, ya que
son precisamente estas partes de la musica y de la pintura las que permiten
imitar; de lo contrario, estas artes carecerian de significado, de contenido;
quedarian vacias y perderian su razon de ser®*. En el fondo, en el pensamiento de

*21 NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 101.

528 ROUSSEAU, J.-J.: “Sonata”, en Diccionario..., p: 395-396.

2 DIDIER, B.: La musique..., p: 265-267.

%% gSobre este aspecto, y la polémica entre Derrida y Man en torno a la interpretacion de Rousseau V.
NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 131-156.

*31 ROUSSEAU, J.-].: “Ensayo sobre el origen...”
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Rousseau, como en el de otros enciclopedistas, parece pervivir el viejo
enfrentamiento moralista entre razén y sentidos, que condenaba a la musica
instrumental por su caracter demasiado sensual, que podia llevar al lujo. La
musica instrumental, al igual que la polifonia de Palestrina, merece las censuras
de Rousseau porque es soélo “ruido vacio”, porque no “pinta”, no imita, no
expresa’®.

Si, para Du Bos, la musica instrumental podia imitar los sonidos de la
naturaleza, para Rousseau resulta inapropiada incluso para eso. El ginebrino se
muestra implacable, considerando a la musica instrumental como una musica de
segundo rango, necesariamente subordinada a la musica vocal, e incluso molesta
para la expresidon de los sentimientos. Por eso llega a dudar de la capacidad
imitativa de la musica instrumental, que a menudo s6lo puede “(...) determinar el

7533 a través de la palabra. Pese a todo, reconoce la

objeto cuya imagen nos ofrece
utilidad de ciertas piezas instrumentales, como las oberturas de las operas,
subordinadas a la representacion cantada, y que servirian para preparar el animo
de los espectadores, introduciéndoles a aquello que va a ser tratado en la 6pera>**.
La actitud de Rousseau con respecto a los instrumentos es el resultado de aunar
una idea mimética de las artes, con una concepcion de la musica como fenémeno
natural que comparte su origen con el lenguaje. En sus juegos de oposiciones
siempre sittia a la musica instrumental en el lugar opuesto al de la musica vocal,
atribuyendo a ésta (y a los conceptos asociados a ella) la primacia sobre el otro
conjunto de ideas. Al insistir en la necesidad de que la musica tenga un fin
imitativo y se subordine a la expresion del texto, censura la musica instrumental,

cuyo significado seria imposible descifrar.

La postura de Diderot serad algo menos clara que la de Rousseau al tratar la
musica instrumental. Interesado desde joven por este género, en las Mémoires su
rdifférents sujets de mathématiques (1748) declarara su admiracion por la masica
por ser la tnica de las artes analizable desde un punto de vista cientifico®®. Sera
en el texto citado donde Diderot formule su idea de la belleza como una estética
de las “relaciones”, entroncando con la tradicion que identifica la belleza con un
« L »

consenso de lo disidente”.

En escritos posteriores, Diderot parece renunciar a una idea de belleza
basada unicamente en las relaciones, asumiendo la teoria imitativa. En El sobrino
de Rameau, escrito hacia 1761, que no llegaria a publicarse en vida de su autor,
sostiene que la melodia imita la declamaciéon cuando el modelo es humano, y el

% DAHLHAUS, C.: La idea de la musica..., p: 52.

533 RoOUSSEAU, J.-J.: “Sonata”, en Diccionario..., p: 396.
534 RoUSSEAU, J.-J.: “Obertura”, en Diccionario..., p: 304.
535 NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 167.
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ruido si el modelo es inanimado. Ademads, la musica instrumental debe imitar a la
musica vocal, y ésta a la declamacidn: por tanto, lo instrumental sera (al igual que
para Batteux, Rousseau y Eximeno) una imitacion de la imitacién. Sin embargo, la
ambigiiedad continua existiendo: si, por una parte, la imitacion de objetos
externos sigue estando presente, por otra, se deja la puerta abierta a
interpretaciones subjetivas que dotan de contenido a las composiciones
instrumentales®°. En el Salon de 1765, Diderot compara a la musica instrumental
con el esbozo, y a la musica vocal con el cuadro: tanto la musica vocal como el
cuadro estarian cerrados en cuanto a su interpretacion; el texto limita la
expresividad y el significado de los sonidos. La musica instrumental seria, por
tanto, mas rica y subjetiva en cuanto a sus significados. Ademas, permite invertir
la centralidad tradicional: mientras en la musica vocal son el poeta y el
compositor quienes dictan el significado de la obra, en la instrumental es el
espectador quien debe encontrar cudl es el significado de lo que escucha, lo que
permite una interpretacion mas amplia®’.

La postura de Diderot respecto a la musica instrumental se mueve en un
terreno inestable, que surge de la voluntad de combinar una estética que
reconoce tanto la importancia de la percepcion de las relaciones al valorar una
obra de arte, como sus aspectos imitativos. La dificultad de la musica para imitar
los objetos sensibles supone un problema para este tipo de pensamiento, lo que
permite a Diderot plantear una interpretacion abierta de las obras
instrumentales: es el oyente el que dota de significado a estas composiciones, lo
que da lugar a una pluralidad de interpretaciones y de significados. Se produce
asi un claro avance con respecto a la musica instrumental, a la que se reconoce el
derecho a existir de manera autonoma, aun cuando esta existencia continte
vinculada a un significado que, de manera novedosa, no es univoco, sino que
viene sugerido por el oyente.

Con Diderot se inicia un proceso por el que la musica se aleja
progresivamente de las imposiciones de la mimesis y del que, tangencialmente,
participara Eximeno. Este proceso, que se intensificara en el ultimo tercio del
siglo XVIII, acabara por permitir la existencia de una musica instrumental
autonoma, convirtiéndola, ya en el siglo XIX, en la “musica absoluta” que centra
una buena parte del pensamiento musical de la época. El problema de la
imitacion en la musica instrumental, de cdmo ésta es capaz de imitar, y de si es
posible la existencia de una musica no imitativa, habia aparecido ya en los textos
de Diderot, y aparece de nuevo en los de Adam Smith. Este reconoce la primacia
de la musica vocal, considerando a la voz como el mejor de los instrumentos, y
afirmando que su origen es anterior al de la musica instrumental. Sin embargo,

5% NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 178-181.
3" FUBINI, E.: La estética musical..., p: 227-228.
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Smith sugiere la posibilidad de que los primeros cantos se basasen en sonidos
carentes de significado, lo que equivale a plantear un origen auténomo de la
musica, no basado en el lenguaje ni en la imitacién®®. El economista reconoce
que las capacidades imitativas de la masica instrumental son inferiores a las de la
musica vocal ya que los sonidos, por si mismos, carecen de significado. Se hace
necesaria, por tanto, la existencia de un texto que explique y complete aquello
que es presentado en la obra de musica. Pero Smith plantea la posibilidad de que
la mdasica instrumental no imite un objeto concreto, sino que transmita
sensaciones a las que sdlo el oyente individual, subjetivo, dé forma:

Lo que sintamos merced a la musica instrumental es una sensacion original,
no simpatizadora; se trata de nuestra propia jovialidad, sosiego o
abatimiento, y no la disposicion reflejada de otra persona.>**

Esta afirmacion, que enlaza con los planteamientos de Diderot, guarda
sorprendentes paralelismos con el pensamiento de Eximeno, para quien la
definiciéon del objeto representado por la musica instrumental puede estar
determinada, en ultima instancia, por el oyente®*. Pero lo mas novedoso del
pensamiento de Adam Smith es su apertura a una concepcion de la musica
instrumental desde una perspectiva que podriamos denominar “constructivista”:
el economista llama la atencién sobre el cardcter temporal de la musica, un hecho
que determina la organizacién de este arte y de los elementos que lo forman de
manera sucesiva, permitiendo la concatenacion de acontecimientos de acuerdo
con unas reglas determinadas®”. De este modo, el oyente se convierte en un
sujeto activo que participa mediante la capacidad de anticipaciéon de su
imaginacion, jugando con las expectativas creadas, que pueden confirmarse o no
en el transcurso de la sucesién de acontecimientos. La musica instrumental
posee, por tanto, una légica interna que la libera del sometimiento a la imitacion
de objetos externos.

Al igual que Adam Smith, otros autores ingleses como William Jones
defenderan que la musica instrumental, aunque inferior a la vocal, serd capaz de
evocar en la mente del oyente unas emociones similares a los que despiertan los
objetos reales. Se trata, en definitiva, de una representacion, no ya de la

*% SMITH, Adam: “Sobre la naturaleza de esa imitacién que tiene lugar en aquellas que se llaman artes
imitativas”, en SMITH, Adam: Ensayos filoséficos. Madrid: Piramide, 1998, p: 185.

>3 SMITH, A.: “Sobre la naturaleza...”, p: 196.

>0 ExIMENO, A.: D. Lazarillo..., vol. 2, p: 60.

> «Al contemplar esa inmensa multiplicidad de sonidos gratos y melodiosos, arreglados y recopilados,
tanto en su coincidencia como en su sucesion, en un sistema tan completo y regular, la mente en realidad
disfruta no s6lo de un muy intenso placer sensual sino también de un placer intelectual (...)”, SMITH, A.:
“Sobre la naturaleza...”, p: 202.
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naturaleza externa, sino de las impresiones que esa naturaleza produce en el
hombre>*,

4.2.2.2-Hacia la “emancipacion” de la musica instrumental

Este tipo de pensamientos contribuyeron a dar lugar a lo que Neubauer
denomina la “interiorizacion de la imitacién”, idea predominante a finales del
siglo XVIII y que consistiria en que el compositor deberia reproducir las
impresiones que producen los “objetos” (elementos imitables), y no los “objetos”
en si. Esta idea vendria a ser una reformulacion de la teoria mimeética, al
convertirse la musica en una imitacion de las pasiones y de los sentimientos
producidos por los “objetos”*. Ademads, enlazaria con la idea de la “expresion
musical”’, a la que nos hemos referido anteriormente, y que aparecerd en el
pensamiento de Eximeno vinculada a la retérica clasica y al tdpico horaciano (“si
vis me flere, dolendum est primum ipsi tibi” - “si quieres verme llorar, tendras
que llorar primero ti mismo”).

En el &mbito francés, autores como Boyé y Chabanon comienzan a reclamar
una mayor autonomia de la musica instrumental, a la que valoran por sus
capacidades sensuales mientras niegan sus capacidades imitativas®*. Sin
embargo, es en la Alemania de finales del siglo donde se producen las
aportaciones mas influyentes. Filésofos ilustrados como Moses Mendelssohn
rechazan el hedonismo de Boyé y Chabanon para plantear una defensa de la
musica instrumental de caracter objetivo, intelectual, basada en la percepcion de
relaciones (como ocurria en Diderot) sin negar su dimensién imitativa. Entre los
conceptos interesantes aportados por Mendelssohn al campo de la estética
musical, figura el de “bello desorden”, que podia ser aplicado como justificacion
de la musica instrumental®®. Por su parte, Karl Philipp Moritz llegard a proponer
que la perfeccion de las obras artisticas deberia sustituir a la imitacion planteada
por Batteux®**. De esta manera, se abren las puertas a un nuevo paradigma
estético, que no pasa ya por la mimesis, y que permite “liberar” a la musica
instrumental casi por completo.

El camino hacia la “emancipacion” de la musica instrumental pasara
inevitablemente por lo “prodigioso”, una categoria estética que adquiere carta de
naturaleza en la década de 1780, y que, segun Dahlhaus, servira para reaccionar
contra la estética imitativa. El concepto de lo “prodigioso”, que podemos

**2 NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 116.

543 NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 117-118.

>* NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 249-251.

% GARDA, Michela: Musica sublime. Metamorfosi di un'idea nel Settecento musicale. Lucca: Ricordi.
Lim, 1995, p: 238-239.

546 NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 265-267.

188



relacionar con el de lo “sublime”, aparece identificado en Dahlhaus con lo
artificial, y vendria a referirse a todo aquello que escapa a la razén y a la
naturaleza ordenada, a lo que produce “displacer” o “placer negativo” (en
términos kantianos) y asombra por su tamaiio, por su patetismo, por su caracter
sobrenatural o por su potencia y dinamismo®¥. Esta concepcion del arte (que
también seria apoyada por Kant>®®), cuyo origen se encuentra en el opusculo De
lo sublime, de Pseudo-Longino®*, representa un enfrentamiento tanto con la
concepcidn imitativa como con el formalismo, lo que ha llevado a algunos
autores a considerarla acertadamente como “el caballo de Troya en el

neoclasicismo”>>°.

En un primer momento, seran los autores britanicos como Joseph Addison o
Edmund Burke los que se interesen por el concepto. Addison, es quien por
primera vez traslada la categoria de lo sublime de la retdrica a la estética; una
cuestion de gran relevancia, en tanto la ambigliiedad de lo sublime como
categoria retdrico-estética tiene una larga pervivencia que se hace patente en
pensamientos como el de Eximeno. Addison identifica lo sublime con lo
grandioso, con lo inabarcable; con lo que supera al ser humano por su extension y
lo aproxima a las ideas de lo eterno y lo infinito. Burke, por su parte, opondra lo
sublime a lo bello, relacionando la primera categoria con la idea de lo terrorifico:
para Burke, la belleza provoca amor y lo sublime terror, pero un terror que atrae
al animo y que se halla presente en cualidades como lo inmenso, lo infinito, la
soledad, el silencio, etc. Este enfrentamiento entre lo sublime y lo bello parece
estar presente en una de las construcciones ideoldgicas mas claras de Eximeno: la
que relaciona a la musica instrumental italiana con conceptos como la gracia o la
belleza serena frente a la musica alemana, vinculada a cualidades como el
desorden, lo terrorifico o lo entusidstico. En todo caso, la inclusion en la estética
de estas nuevas categorias servira, en el campo musical, para otorgar un espacio
propio a géneros como la musica instrumental, que hasta entonces no
encontraban una justificacion plena por su caracter asemantico, inefable.

Como hemos sefialado anteriormente, el desarrollo tedrico de este tipo de
categorias estéticas se produce, sobre todo, en Alemania, gracias a autores

> Sobre el concepto de lo sublime y su influencia en la mésica, V. GARDA, Michela: Musica sublime...
%8 E| concepto de lo sublime kantiano se asociar4, en un primer momento, con lo terrorifico, para pasar
luego a identificarse con lo matematico (extension) o con lo dinamico (potencia). Kant llega a colocar lo
sublime en un lugar a medio camino entre el dominio de la estética y el de la moral. V. GARDA, M.:
Musica sublime..., p: 104-109.

9 a autorfa de De lo sublime, atribuida erréneamente a Casio Dionisio Longino y a Dionisio de
Halicarnaso, permanece sujeta a debate. El texto, que fue editado ya en el siglo XVI, alcanzé su mayor
difusion a partir de la traduccion al francés llevada a cabo por Boileau en 1674, y de la traduccién al
inglés realizada por William Smith en 1739. En Inglaterra gozé de una alta consideracidn, influyendo en
autores como Edmund Burke (A Philosophical Enquiry into the Origin of Our Ideas of the Sublime and
Beautiful, 1757).

%0 WimsATT, William K.. Jr. y BROOKS, Cleanth: Literary criticism, a short history. Nueva York: Alfred
Knopf y Random House, 1957, p: 285.
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cercanos al Sturm und Drang. En este sentido, planteamientos como el de
Dahlhaus resultan utiles aunque insuficientes, por centrarse en exclusiva en el
ambito germanico, olvidando otros focos importantes como el britanico.
Dahlhaus sefiala la significativa influencia de la poética de Friedrich Gottlieb
Klopstock sobre el pensamiento musical del momento. Klopstock, que defiende
abiertamente lo sublime y lo prodigioso, reacciona frente a la estética imitativa;
una reaccién que supone volver “del revés la estética musical de Rousseau”'. Por
su parte, Johann Abraham Peter Schulz, retomard el concepto del “bello
desorden” y comparara a la sinfonia con la oda pindarica en la Allgemeine Theorie
der schonen Kiinste de Sulzer®”, insistiendo en el caracter irracional, dirigido al
alma del oyente, casi mistico, de la musica instrumental. Esta propuesta
encontrard su reflejo en el pensamiento de Eximeno, quien llegard a comparar a
las sinfonias de Haydn con las odas de Pindaro®>. Sin embargo, considerar la
poética de lo “sublime” o lo “prodigioso” como algo exclusivamente aleman, o
necesariamente derivado del pensamiento alemdn, constituye un error, como
veremos al tratar de Eximeno.

Una de las manifestaciones de lo sublime tendrd que ver con su
identificacion con lo sagrado. El cardcter casi mistico de la musica instrumental
sera planteado por Karl Philipp Moritz, quien la considera un “lenguaje mas alla
del lenguaje™*. Autores como Wakenroder valoraran positivamente el
entusiasmo, lo imprevisible, lo grande y lo sorpresivo, sacralizando la expresién
musical®. Por su parte, Herder, que identifica a lo sublime con lo histérico y con
lo originario (“Ur”)>°, atribuird a la musica instrumental la capacidad de elevar al
hombre por encima de palabras y gestos, definiendo esta capacidad como
“devocion”. De este modo, la musica instrumental comienza a adquirir el
significado religioso y metafisico que dominara en las interpretaciones del siglo
XIX, cuando el concepto de “musica absoluta” alcance su mayor desarrollo®”’. La
musica se convierte en un elemento que, lejos de imitar el mundo o de reflejarlo a
través de sus relaciones, permite evadirse de él, elevandose y ofreciendo una
imagen de lo absoluto. Aunque Eximeno no llegue a plantear una sacralizacién
completa de la musica instrumental, se aprecian en su pensamiento algunos
rasgos que se acercan a esta idea. Asi, por ejemplo, llegara a destacar el caracter

1 DAHLHAUS, C.: La idea de la mGsica..., p: 49 y 53; Estética..., p: 34.

%52 gyLzER, Johann Georg: Allgemeine Theorie der schonen Kiinste fortsetzte. Berlin: 1771. En su
analisis, Schulz aplica categorias de la poesia a la sinfonia. Se produce asi una reformulacién de las
relaciones entre musica y texto que ponen de manifiesto la dificultad de la masica instrumental para
adquirir un vocabulario técnico.

3 ExIMENO, A.: D. Lazarillo..., vol. I, p: 10-11.

% DAHLHAUS, C.: La idea de la msica..., p: 64.

% DAHLHAUS, C.: La idea de la msica..., p: 74.

> GARDA, M.: Musica sublime..., p: 120-121.

" DAHLHAUS, C.: Estética..., p: 35-36.
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religioso y casi mistico de algunas composiciones de Pleyel®>®, mientras describe
los efectos de la musica instrumental sobre el oyente con términos que se
aproximan a la idea de lo sublime, de lo entusiastico y de lo sobrenatural®®.

4.2.3-El problema de la musica religiosa

En toda Europa, durante el Antiguo Régimen, las instituciones religiosas
constituyeron el principal nacleo de produccion musical, asi como el &mbito en el
que, con mayor frecuencia, se llevaba a cabo la transmision de la ensefianza
musical. Al mismo tiempo, la musica creada para los dambitos eclesidsticos
trasciende a éstos y tiene a la vez dimensiones unificadoras y representativas. La
musica religiosa adquiere asi un status privilegiado en el ambito de las relaciones
de poder: la iglesia es el ambito en el que todos los ciudadanos, sin distincion de
clases, pueden escuchar una misma musica en pie de igualdad, lo que otorga a la
musica una funciéon de aglutinante social. Pero, al mismo tiempo, la musica
representa el poder de unas élites hegemonicas, y adquiere el cardcter de simbolo
capaz de mantener una estructura social jerarquica en un espacio compartido.

Sin embargo, y a pesar de esta importancia, la musica religiosa ha ocupado
un segundo plano en las aproximaciones musicologicas al siglo XVIII a nivel
europeo®®. En un discurso que primaba las innovaciones sobre los elementos de
continuidad histodrica, resultaba dificil de encajar a una parte de la historia de la
musica que, por su propia esencia, estaba asentada en la tradicién, cuando no en
el conservadurismo, que no se insertaba en la l6gica mercantil emergente, y en la
que la copia manuscrita (en muchos casos, Unica) tuvo una larga pervivencia
temporal. Las tendencias principales en la musicologia de los siglos XIX y XX,
dominadas por la idea de progreso y por una construccidn de la historia basada
en la narrativa de los “grandes hombres” encontraban poco atractivos unos
géneros musicales que, a primera vista, no resultaban representativos de un siglo
XVIII caracterizado por el surgimiento de nuevos modelos de produccién y
consumo de la musica. Por otra parte, el cambio de foco hacia la opera
acontecido en la musicologia mas reciente (especialmente desde Dahlhaus) ha
llevado a valorar a la musica religiosa en tanto que receptora de procedimientos
técnicos y de componentes estéticos vinculados al melodrama italiano, y no como
un género que mereciera ser estudiado por sus propias caracteristicas®®. Solo en

558 EXIMENO, A.: D. Lazarillo..., vol. I, p: 11; vol. I, p: 60-61.

%9 ExIMENO, A.: D. Lazarillo..., vol. I, p: 128.

%0 Asf, por ejemplo, los manuales de Philip G. Downs y Giorgio Pestelli dedican una escasa atencién a la
musica religiosa al margen de las obras surgidas en el ambito de la Escuela de Viena (PESTELLI, Giorgio:
Historia de la musica, T. 7. La época de Mozart y Beethoven. Madrid: Turner, 1986 ; Downs, Philip G.:
La musica clasica: la era de Haydn, Mozart y Beethoven. Madrid: Akal, 1998).

! DaHLHAUS, Carl (ed.): Die Musik des 18. Jahrhundert, 8. Lauber: Laaber-Verlag, 1985. Para una
sintesis en castellano de los puntos programaticos de la historiografia de Dahlhaus v. CARRERAS, Juan
José: “El siglo XVIII musical desde la perspectiva catedralicia”, en MARIN, Miguel Angel (ed.): La 6pera
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los ultimos tiempos se ha comenzado a valorar la musica religiosa del siglo XVIII
desde una perspectiva integradora, capaz de reconocer tanto las practicas
innovadoras como los elementos de continuidad que conviven en la musica

religiosa®®*,

La musicologia espaiiola del siglo XX mantendrda una postura opuesta,
privilegiando la edicién y el estudio de la musica eclesiastica sobre otros géneros
musicales®. La importancia atribuida a la musica eclesidstica resulta logica si se
tiene en cuenta la gran cantidad de instituciones religiosas existentes en Espaiia,
y la riqueza de los archivos musicales eclesidsticos, que llamarian la atencion de
una musicologia incipiente®®. Sin embargo, este interés no puede ser entendido
sin tomar en consideracion a una de las principales corrientes musicoldgicas
hispanas: aquella que convierte a la musica religiosa en el eje de la “historia de la
musica espafiola”. Esta corriente historiografica, vinculada en sus inicios a
Hilarion Eslava, parece haberse visto influida por el pensamiento de autores
como Menéndez Pelayo, para quien el catolicismo se convierte en la esencia
aglutinadora de la “nacién” espafiola®®. Pese a todo, una buena parte del
nacionalismo musical espafiol, y especialmente aquella tendencia que enfatiza la
importancia de la musica popular, encontrara notables dificultades para integrar
a la musica religiosa de los siglos XVII y XVIII en su discurso>®®. Por otra parte, el
auge del cecilianismo repercutird negativamente en la valoracién de la musica
eclesiastica de los siglos XVII y XVIII®*?. Se crean asi discursos excluyentes que,
asimilando parcialmente categorias presentes en algunos textos del siglo XVIII,
califican como “decadentes” a determinados periodos y que tratan de eliminar de

en el templo. Estudios sobre el compositor Francisco Javier Garcia Fajer. Logrofio: Instituto de Estudios
Riojanos, 2010, p: 36-37.

%62 Tal es el caso del volumen dedicado al Siglo XVIII en la historia publicada por la Universidad de
Cambridge, y donde se dedican mas de cien paginas a la musica religiosa en Europa y América: KEEFE,
Simon P. (ed.): The Cambridge History of Eighteenth-Century music. Cambridge: Cambridge University
Press, 2009.

%83 Este aspecto ha sido ya sefialado por Juan José Carreras. Véase por ejemplo: CARRERAS, J.J.: “El siglo
XVII musical...”, p: 37.

%% | ezA, José Maximo (ed.): Historia de la misica en Espafia e Hispanoamérica: La masica en el siglo
XVIII. Vol. 4. Madrid: Fondo de Cultura Econémica, 2012 (en prensa).

*% No podemos dejar de reproducir aqui la conocida cita procedente de la Historia de los heterodoxos
espafioles: “Espafia, evangelizadora de la mitad del orbe; Espafia martillo de herejes, luz de Trento,
espada de Roma, cuna de San Ignacio...; ésa es nuestra grandeza y nuestra unidad; no tenemos otra.”
(MENENDEZ PELAYO, Marcelino: Historia de los heterodoxos espafioles. Barcelona: Red Ediciones, 2011,
Lib. VIII, p: 236). El nivel de profundidad de la influencia del pensamiento del poligrafo santanderino
sobre la musicologia espafiola es algo que queda por valorar en toda su extensién. Sobre la influencia del
nacionalismo en la construccion de la musicologia espafiola, baste citar el paradigmatico articulo de Juan
José Carreras: CARRERAS, Juan José: “Hijos de Pedrell. La historiografia musical espafiola y sus origenes
nacionalistas (1780-1980), en Il Saggiatore Musicale, 1 (2001), p: 121-169.

6 CARRERAS, Juan José: “La policoralidad como identidad del ‘Barroco musical espafiol’”, en
CARRERAS, Juan José y FENLON, lain: Polychoralities. Music, identity and power in Italy, Spain and the
New World. Venecia: Reichenberger, 2012 (en prensa).

" GONZALEZ VALLE, José V.: “Misica litargica con acompafiamiento orquesta, 1750-1800”, en BOYD,
Malcolm y CARRERAS, Juan José (eds.): La musica en Espafia en el siglo XVIII. Madrid: Cambridge
University Press, 2000, p: 69.
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la historia aquellas realidades que se apartan de la norma atribuyéndoles un
origen externo y pernicioso. Es necesaria, por tanto, una evaluaciéon de la
situacion de la musica eclesiastica en el siglo XVIII, que tenga en cuenta cuales
eran las tendencias dominantes, los principales debates y la naturaleza de los
mismos, asi como las imagenes construidas en torno a ésta.

4.2.3.1-La musica religiosa en Espana en el siglo XVIII

La doctrina catdlica sobre la presencia de la musica en el culto habia
quedado claramente fijada en el Concilio de Trento. Frente a los excesos del
contrapunto imitativo, y frente al radicalismo de quienes pretendian eliminar la
musica de la liturgia, el Concilio determind una via media, defendiendo en todo
momento la inteligibilidad del texto sagrado, y atribuyendo a la musica una

68 . .
»°, A pesar de la dimension

funcion secundaria con respecto al texto
recentralizadora del Concilio, que pretendia uniformizar la liturgia de toda la
Iglesia Catdlica, existen practicas musicales post-tridentinas que se desvian de las
normas generales (como los villancicos en lengua vernacula), géneros
devocionales que escapan a las practicas instituidas por Roma (como el oratorio
de S. Felipe Neri), mientras en la musica comienzan a darse cabida influencias
profanas que ponen en cuestion las llamadas al orden realizadas en el Concilio.
La hegemonia de la dpera en los siglos XVII y XVIII llevara a una contaminacién
de géneros que hace imposible hablar de un solo tipo de musica eclesiastica, al
tiempo que genera criticas por parte de autores que pretenden mantener la
sacralidad de esta. Surge asi el concepto de “estilo”, utilizado para referirse a las
tipologias musicales que se dan en el ambito de la musica sacra, y que enlazaria la
categoria barroca del “decoro”, es decir, con lo que es apropiado para cada
situacion. Lorenzo Bianconi ha analizado con acierto las causas por las que el
debate sobre los estilos se produce en este contexto,

(...) un sector fuertemente vinculado al respeto de un canon estilistico y
tradicional, de un uso estatuido y consagrado (aquel de la polifonia romana
de ascendencia contrarreformistica), y por lo tanto naturalmente refractario
a la aplicaciéon de innovaciones compositivas que son percibidas como
incongruencias estilisticas y ruptura del decoro.”®

El concepto del “decoro”, que habia centrado buena parte de la teoria
estética barroca, se proyectard también sobre muchos de los debates musicales
del siglo XVIII. El surgimiento de la dpera, su penetracién y la emergencia de

%8 GARBINI, Luigi: Breve historia de la misica sacra. Madrid: Alianza, 2009, p: 193-194.
*%9 BJANCONI, Lorenzo: Historia de la misica. Vol. 5: el siglo XVII. Madrid: Turner, 1986, p: 47.
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modelos musicales ajenos a la polifonia clasica en la musica religiosa marcaran
una clasificacion estilistica basada en una distincion entre estilos antiguos y
modernos. Las disputas no se centrardn tanto en si es posible aceptar o no estos
estilos, sino en si pueden o no mezclarse, y en qué circunstancias puede utilizarse
cada uno de ellos (es decir, cuando es “decoroso” emplearlos)>”.

En el dmbito espafiol, el estilo policoral servird de base para construir un
discurso que llega a adoptar perfiles identitarios y gremiales, tal y como ha
seflalado recientemente Juan José Carreras®”. Del texto de Carreras se desprende
que, entre los musicos espanoles del siglo XVIII, no existe un especial interés por
las taxonomias musicales: al contrario, mientras las clasificaciones italianas
insisten en distinguir entre el stile antico y el stile moderno, debatiendo en qué
momento debe utilizarse cada uno de ellos, los textos espafoles sostienen un
discurso excluyente basado en dicotomias del tipo Iglesia/ teatro, contrapunto/
melodia acompafiada, Espana/ Italia, etc. Estas oposiciones pueden reducirse, en
ultimo término, a una contraposicién entre “nosotros” y “ellos” que consigue
articular una identidad sustentada en la alteridad, atribuyendo al “otro”
caracteristicas negativas.

Cabe pensar que la percepcion de la musica policoral como un elemento de
continuidad con respecto al contrapunto de la escuela romana (que tendria en
autores espafioles como Victoria a uno de sus maximos exponentes) haya sido un
rasgo clave para el funcionamiento de este tipo de discursos. Los compositores
hispanos del siglo XVIII concebirian, por tanto, sus composiciones como un
epitome del contrapunto severo, sujeto a las normas de la Iglesia Catdlica, y
opuesto a injerencias perturbadoras de origen profano, a pesar de que la practica
tuviese que ver cada vez menos con ese ideal musical. Esta idea de continuidad se
basa en una concepcion particular de las reglas y las excepciones a éstas®’*. De
esta manera, la ampliacion de las “licencias” permite dar lugar a una musica
polifénica, que mantiene una continuidad nominal con el contrapunto
renacentista, pero que, en realidad, esta plagada de procedimientos contrarios al
mismo. Frente a lo ocurrido en Italia, los teoricos espafioles pretenden integrar
toda la practica musical dentro de un tnico modelo compositivo, rechazando las
innovaciones italianizantes (operisticas) por apartarse excesivamente del modelo
teorico ideal. Esta propuesta crea un marco poco flexible, que dificulta la
inclusion de novedades, y que establece una rigida frontera entre la musica
teatral y el resto de las musicas.

>0 BjaANCONI, L.: Historia de la masica..., p: 47-48.
"L CARRERAS, J.J.: “La policoralidad. ..”
"2 CARRERAS, J.J.: “La policoralidad...”
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El papel de Cerone parece haber sido determinante en la adopcién de estas
categorias estético-musicales. El autor de EI Melopeo y maestro habria tomado de
Pietro Pontio la distincion de musica antigua y moderna que caracteriza a la
segunda por el empleo de tiempos mas ripidos y de la policoralidad. La
especificidad de la teoria hispana consistira en la asimilacion de los atributos del
estilo eclesidstico como algo extensible a todas las manifestaciones musicales,
caracteristico de la “escuela espafiola” y relacionado con la categoria estética de la
“gravedad”, esto es, la seriedad, majestuosidad, solemnidad, o la lentitud°”. De
este modo, la musica profana queda excluida (literalmente) de la teoria musical
espafiola ante un discurso estético en el que prima lo decoroso y lo grave. La
construccion de una identidad musical basada en estos paradigmas estéticos
parece consumada cuando Iriarte, en el canto cuarto de su poema, atribuye a los
maestros espafioles capacidades especiales para la musica religiosa®’*.

Por otra parte, Carreras ha sefnalado con acierto la conciencia de “escuela” o
“estilo” espafiol entre los musicos de principios del siglo XVIII. Esta “escuela”
tendria como rasgo mas distintivo una imagen autoconstruida de “pulcritud y
complejidad contrapuntistica™”. De este modo, se entiende que Nassarre
reivindique que los musicos espafioles compongan a mas de ocho voces, o que
Valls muestre orgullo gremial al destacar que, en contraste con los musicos
italianos o franceses, los maestros espafioles componen a 8, 10 6 12 voces reales.
Las categorias estéticas antes aludidas se relacionan asi con una técnica
compositiva concreta, que privilegia el seguimiento de las reglas sobre la
introduccion de innovaciones, y que mantiene su vigencia cuando ya se habia
franqueado el umbral del siglo XIX. Buena prueba de ello es el tratado de Agustin
Iranzo, donde el autor plantea una serie de preguntas a Francisco Antonio
Gutiérrez (traductor de Eximeno), siendo la mds importante “(...) si los que son
maestros en la musica, segtn la escuela que en nuestra Esparia se ensefia, y conoce
de inmemorial, caminan o no a ciegas (...)”5®. Iranzo, que escribe a inicios del
siglo XIX, se erige en representante de una tradicion que entiende la creacion
musical como un oficio sujeto a unas reglas y transmitido en el seno de las
instituciones religiosas.

El seguimiento de las reglas garantiza el éxito de la creacién artistica (o
artesanal) pero, ademads, mantiene la sumision del artifice al criterio de autoridad.
Se comprende asi la sitira de Eximeno, cuando se mofa de los que pretenden

>3 \/. STEFANI, Gino: Musica e Religione nell Italia Barroca. Palermo: S.F. Flaccovio, 1971, p: 78-85.
> |RIARTE, T.: La mésica..., p: Xv-xvi: “(...) corresponde una gloria (no exclusiva pero si muy sefialada)
a Espafia por su musica eclesiastica (...)”, p: 80: “No dudéis, compaifieros, les decia,/ que si Espafia nos
da practico ejemplo/ de la grandiosa musica del templo (...)”

"> CARRERAS, J.J.: “La policoralidad...”,

>® |RANZO HERRERO, A.: Defensa del arte de la musica..., p: 10. Las cursivas son mias.
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juzgar las composiciones de Haydn sobre las mismas reglas que servian para
componer musica religiosa en las capillas espafiolas, y que demostraban asi un
completo desconocimiento de los cauces por los que discurria la creaciéon musical
a nivel europeo. En todo caso, el alejamiento de la realidad europea se hace
patente en tratados como el de Iranzo, que excluyen por completo a la musica
profana: ésta no ha lugar en una teoria que habia convertido a la musica religiosa
en su signo de identidad. El sentimiento corporativista y el orgullo gremial se
mantienen dentro de un marco teorico que se pretende asentado sobre “solidas
reglas”, y que reivindica un origen matematico para la musica.

Precisamente, la atribucion de un origen matematico a la musica sera una
de las constantes repetidas con mas insistencia y de manera acritica en los
escritos tedricos espaiioles del siglo XVIII, y se halla en el punto de partida de
criticas como las de Eximeno. En polémicas como la suscitada por la misa Scala
Aretina de Valls, existe un consenso general en aceptar el seguimiento de un
paradigma matematico que se traduce en unas reglas (cuya transgresion si puede
ser sujeto de debate). La hegemonia de esta concepcion tedrica no parece haber
sido cuestionada en los dos primeros tercios del siglo, a pesar de que, en el
exterior, el paradigma matematico-musical era ampliamente debatido. Sélo en la
ultima parte del siglo se alzardn voces partidarias de una flexibilizacién de las
reglas. Destaca la de Antonio Rodriguez de Hita, un autor que,
significativamente, se halla vinculado al teatro musical, y que en su tratado hace
patente la crisis de un esquema normativo que necesitaba ser reformado®”’. El
autor de Briseida propone una vision relativista de las reglas, en la que éstas no
permanecen inmutables a lo largo del tiempo, constatando, ademads, que el
conservadurismo habia conducido a una situacion de pardlisis en la teoria
musical, toda vez que el respeto por unos esquemas fosilizados daba lugar a
graves contradicciones entre la teoria y la practica®”®. Por otra parte, la influencia
de Rameau, cuya recepcién en Espafa ain no ha sido suficientemente evaluada,
parece haber permitido una supervivencia de las teorias matemadticas hasta
finales del siglo XVIII, como se desprende del pensamiento de autores como
Teixidor, quien, como vereoms, criticara a Eximeno por pretender desvincular la

musica de las matematicas®’.

>"" RODRIGUEZ DE HITA, Antonio: Diapasén instructivo. Consonancias masicas y morales. Documentos a
los Profesores de musica. Cartas a sus discipulos de D. Antonio Rodriguez de Hita, racionero titular,
maestro de capilla de la Santa Iglesia de Palencia. Sobre un breve y facil método de estudiar la
composicion y nuevo modo de contrapunto para el nuevo estilo. Madrid: Imprenta de la Viuda de Juan
Mufioz, 1757.

™8 | eON TELLO, F.J.: La teoria espafiola..., p: 214.

" TEIXIDOR Y BARCELO, José: Historia de la miisica ‘espaiiola’ y Sobre el verdadero origen de la
musica. Edicion, transcripcion y anélisis critico por Begola Lolo. Lérida: Institut d’estudis ilerdencs,
1996. La recepcién de Rameau en Espafia podria haber comenzado con las traducciones de Benito Bails:
BAILS, Benito: “Elementos de musica especulativa”, en BAILS, Benito: Elementos de matematicas, vol. 8
Madrid: Imprenta de la Viuda de J. Ibarra, 1772-1783. Este volumen es una traduccion de los Eléments de
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La tension existente entre una teoria musical centrada en la policoralidad y
una practica en la que tenian cabida las influencias operisticas es un hecho
también constatado por Carreras®. Destaca, en este sentido la velada referencia
de Valls a la existencia de “otra practica compositiva”; aquella en la que se crean
obras para pocas voces, y que aparece asociada a términos como “gracia”, “buen
»581

gusto” y “agradable™". Son éstos unos conceptos opuestos al de la “gravitas” que
predominaba en la musica policoral eclesiastica, emblema y orgullo de la “escuela
espanola” de composicion. La elision de referencias a la practica compositiva
teatral tiene que ver con razones de indole moral, estética (la complejidad
policoral era la sefia de identidad de los maestros espafioles) y, sobre todo, social.
Al concebir la musica como una artesania, y la profesion como un oficio, los
maestros de capilla espafoles estaban tratando de aferrarse a un modelo gremial
en un momento de crisis sistémica. La aceptacion de modelos operisticos, donde
cuestiones como el uso de las disonancias parecia no someterse a regla alguna,
suponia atentar contra los inestables cimientos de este sistema. El corporativismo
de los compositores espanoles no podia permitir la penetracién, en el marco
teorico, de nuevas ideas que pudiesen afectar negativamente a su oligopolio
estético, productivo y pedagogico. De este modo, la teoria musical hispana se

. . . .. . 3
encierra en un discurso autorreferencial cerrado a referencias internacionales®™.

La construccion de una identidad musical basada en el dogma policoral
exigia eliminar de los discursos cualquier elemento desestabilizador. Es cierto
que, en la primera mitad del siglo, encontramos tratados como el de José de
Torres, abiertos a la teoria italiana, y en los que tiene cabida el moderno estilo
operistico®®. Sin embargo, no deben obviarse cuestiones como que Torres se
muestre profundamente influido por Lorenzo Penna, quien defendia un estilo
eclesiastico continuador del contrapunto renacentista®*. Con el paso del tiempo,
las referencias a la teoria italiana se iran limitando para construir una alteridad
que permitiera reforzar la identidad del “nosotros” mediante una descalificacion
de los “otros”. Y estos “otros” serdn, principalmente, los italianos. El

musique théorique et pratique de D’ Alembert. V. LEON TELLO, Francisco José: “D’Alembert en Espafia:
los elementos de musica especulativa de Benito Bails”, en Nassarre, XI, 1-2 (1995), p: 275-298.

%80 CARRERAS, J.J.: “La policoralidad...”,

%81 \/. CARRERAS, J.J.: “La policoralidad...”

%82 Carreras ha observado sagazmente como, en las citas de los textos de Cerone y Kircher por parte de
los tedricos espafioles, se omiten las referencias a compositores italianos y europeos, siendo
particularmente llamativo el caso de Monteverdi. CARRERAS, J.J.: “La policoralidad...”

% TORRES Y MARTINEZ BRAVO, José de: Reglas generales de acompafiar en 6rgano, clavicordio y
harpa. Madrid: Imprenta de musica, 1702. En la segunda edicion de su obra, Torres incluye un apartado
dedicado especificamente al acompafiamiento de las obras en estilo italiano: TORRES Y MARTINEZ
BRAVO, José de: Reglas generales de acompafar en drgano, clavicordio y harpa. Madrid: Imprenta de
musica, 1736.

%8 PENNA, Lorenzo: Li primi albori musicali per i principianti della musica figurata. Bolonia: Giacomo
Monti, 1672, 3 vols.
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antiitalianismo manifiesto de una buena parte de la teoria musical espafiola del
siglo XVII se consolida en la segunda mitad del siglo XVIII y constituye el ultimo
recurso al que acudir para defender un ideal que cada vez guardaba menos
relacién con la practica musical. En este contexto es frecuente la descripcion de la
musica italiana como una influencia perniciosa desde el punto moral, enfrentada
a la seriedad y la sacralidad de la musica hispana, y la vinculacion de esta ligereza
a una critica puramente técnica: los compositores italianos son inferiores a los
espafioles porque duplican voces, y porque no muestran un conocimiento
profundo y cientifico de la musica>®.

El rechazo al italiano no es, en absoluto, exclusivo del contexto espafiol, y
tiene que ver con el grado de difusion alcanzado por la 6pera italiana a nivel
europeo®. Sin embargo, a medida que el siglo avanza, la musica italiana es
aceptada en toda Europa. Los musicos del continente acuden con frecuencia a
formarse junto a musicos italianos, y los roles tienden a invertirse: los
enciclopedistas franceses reclamaran una mayor presencia de la opera italiana en
Francia, un pais que, aparentemente, era el altimo reducto en el que subsistia una
musica “nacional”’. La peculiaridad del caso hispano se deriva de la larga
pervivencia y del grado de radicalizacion que alcanzan las criticas hacia lo
italiano. Es posible que el antiitalianismo generalizado sea una de las causas que
expliquen la insistencia en publicitar el tratado de Eximeno como obra de un
autor espariol.

En todo caso, la fuerza de las criticas hacia la musica italiana sera tal que la
cuestion llegard a traspasar los limites del siglo XVIII para convertirse en un
topos recurrente, capaz de articular discursos historiograficos incluso en la
segunda mitad del siglo XX. Es posible pensar que esta xenofobia se deriva del
escaso conocimiento directo que los maestros espaifioles tenian de las practicas
musicales italianas. El Grand Tour, o los viajes formativos de los musicos del
norte de Europa a Italia, eran practicamente desconocidos en Espafa. Los
maestros espanoles se convertian asi en receptores pasivos de las practicas
musicales italianas, mientras observaban con recelo las sumas obtenidas por sus
colegas extranjeros. El sostenimiento de un sistema productivo en vias de
desaparicion, y de una teoria estética ligada a practicas anacrdnicas, se convierte
asi en un mecanismo de autodefensa, casi de supervivencia, con el que los

%85 CARRERAS, J.J.: “La policoralidad...”,

586 Baste recordar las agrias criticas de Joseph Addison y John Dennis (este Gltimo con argumentos
moralizantes) contra la interpretacion de éperas italianas en Inglaterra; la disputa mantenida por Raguenet
y Lecerf de La Viéville en torno a si la masica italiana es superior a la francesa; las criticas de Johann
Beere, en Musikalische Discurse (publicado en 1719) contra la valoracion de los mUsicos extranjeros, o la
sgtira de los musicos alemanes, envidiosos de los italianos, realizada por Johann Kuhnau en Der
musikalische Quacksalber (1700). V. KEEFE, S. P. (ed.): The Cambridge History..., p: 16.

%87 «“Del origen y reglas de la Miisica, con la historia de sus progresos...”, Diario de Madrid, 8/6/1796, n°
134, p: 537, en ACKER, Yolanda F.: MUsica y Danza en el Diario de Madrid. Noticias, avisos y articulos.
1758-1808. Madrid: CDMD. INAEM, 2007, p: 228.
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musicos espafioles muestran su orgullo frente a aquello que desconocen. Encajan
aqui plenamente las palabras de Burney, quien sefialaba:

(...) al viajar, los musicos pierden, entre otras particularidades locales, esa
veneracioén por un estilo particular, al que (...) se mantenian supeditados.>*®

Los musicos espafioles, que en su mayor parte permanecieron en su pais
durante toda su vida, se mantendrian aferrados a estas particularidades y
venerarian un estilo (el policoral) hasta convertirlo en simbolo y razon de ser de
una “escuela” nacional.

4.2.3.2-Entre la estética, la moral, y el decoro: Feijoo, Benedicto XIV,
Martini

La preocupacion por la musica religiosa en el siglo XVIII no se circunscribe
al &mbito de los profesionales de la composicion. Por el contrario, en el seno de la
estructura eclesidstica se manifiestan una serie de opiniones preocupadas por el
estado y la evolucion de la musica sacra, por su conveniencia moral para el
ejercicio liturgico, y por su adecuacién al mismo. Es cierto que el cuidado de la
musica liturgica es una constante en el seno de la Iglesia Catdlica; como sefiala
Gino Stefani, la musica religiosa funciona, primero, como un instrumento capaz
de inspirar devocion frente a lo sagrado, contenido en el rito, y segundo, afirma
con su “pompa” tanto el “decoro” del lugar sagrado como el prestigio de la
institucion eclesiastica en su conjunto>®. Pero, al margen de las preocupaciones
existentes en el seno de la Iglesia, en el siglo XVIII aparecen algunos enfoques
especificos en la reflexidn sobre la musica religiosa. La injerencia de la musica
operistica (cuestionada desde algunos sectores eclesidsticos), y el caracter
eminentemente polémico y critico de la Ilustracidn llevaran a que, desde ambitos
extra-eclesidsticos, se extienda el andlisis de la realidad hasta el dmbito de la
musica religiosa®®’.

%88 «(...) by travelling, musicians lose, among other local particularities, that veneration for a particular

style, which (...) keeps them in such subjection.”, en BURNEY, Charles: The present state of music in
Germany, the Netherlands and United Provinces, 22 ed. Londres: 1775, vol. 2, p: 338 (mi traduccion).

*8 STEFANI, G.: Musica e Religione ..., p: 49-50; STEFANI, G.: “Padre Martini e I’Eximeno...”, p: 479.

590 A propdsito del caracter polémico y critico que caracterizo el siglo XVIII, D’Alembert escribi6: “(...)
depuis les principes des sciences profanes jusqu’aux fondements de la révélation, depuis la métaphysique
jusqu’aux matiéres de gott, depuis la musique jusqu’a la morale, depuis les disputes scolastiques des
théologiens jusqu’aux objets du commerce, depuis les droits des princes jusqu’a ceux des peuples, depuis
la loi naturelle jusqu’aux lois arbitraires des nations, en un mot depuis les questions qui nous touchent
davantage jusqu’a celles qui nous intéressent le plus faiblement, tout a été discuté, analysé, agité du
moins”, D’ALEMBERT, Jean le Rond: “Essai sur les Elémens de Philosophie, ou sur les principes des
connaissances humaines”, en D’ALEMBERT, Jean le Rond : Oeuvres completes, Paris: 1821, vol. I, p:
123.
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La tradicion critica de la Ilustracion, en la que se insertara Eximeno,
encuentra un representante destacado en Benito Jeronimo Feijoo (1676-1764).
Conocedor de las corrientes de pensamiento mds avanzadas de su tiempo a nivel
europeo, movido por el ideal de la utilidad, y buscando la variedad como método
para evitar el “fastidio” de sus lectores, Feijoo ofrece en el Teatro Critico
Universal, a través de textos breves y de caracter ensayistico, su posicion ante un
sinnimero de cuestiones de actualidad, que van desde la medicina hasta la
filosofia, de la astronomia a la moral, de la defensa de las mujeres a la musica®®'.
Sus referencias a este ultimo tema aparecen en numerosas ocasiones a lo largo de
su obra, destacando, por su impacto, el Discurso XIV, “Sobre la musica de los
templos”, aparecido en el primer volumen del Teatro Critico, en 1726. Al margen
de este texto, cabe mencionar los Discursos XI (“Razén del gusto”) y XII (“El no sé
qué”) del volumen VI del Teatro Critico (1734) por sus implicaciones estéticas, la
Ilustracién Apologética al primer y segundo tomo del Teatro Critico Universal
(1730), donde defiende lo expuesto en el Discurso “Sobre la musica de los
templos”, la Carta primera del volumen VI de las Cartas Eruditas y curiosas
(1745), donde se retracta de su ataque a la presencia de los violines en la iglesia,
por haberlos autorizado el Papa, y la Justa Repulsa de Inicuas acusaciones (1749),
donde de nuevo defiende la originalidad de su Discurso XIV, citando a Benedicto
XIV>22,

No cabe duda de que el pensamiento de Feijoo sobre la musica religiosa
sufrié una evolucién a lo largo del tiempo que le llevd a desprenderse de una
parte de la radicalidad mostrada en su Discurso XIV. Sin embargo, el impacto de
este texto a lo largo de todo el siglo, y a nivel internacional, alcanza tal nivel que
podemos afirmar, sin lugar a dudas, que este es el “Feijoo” conocido en el ambito
del pensamiento musical. Esta cuestion se hace patente al analizar la obra de
Eximeno, donde el Discurso “Sobre la musica de los templos” aparece citado en
diversas ocasiones. Todas estas cuestiones nos llevan a centrar ahora nuestra
atencion en el contenido de esta obra, por encima de otras del autor.

En su discurso, el benedictino comienza explicando la necesidad de
establecer diferencias entre la musica profana y la religiosa. Desde su punto de
vista, constituye un error introducir la musica del teatro en la iglesia, cuando la
musica para este ultimo ambito deberia ser “(..) adecuada para infundir
gravedad, devocion y modestia (...)”?%; es decir, deberia seguir el paradigma de la
“gravitas” que, como hemos visto, se asociaba a la musica religiosa durante el
siglo XVII. En su defensa de este concepto estético, Feijoo llega a proponer el

1 MARTIN MORENO, A.: El Padre Feijjoo..., p: 44-49.

%2 para un listado completo de las obras con contenido musical de Feijoo v. MARTIN MORENO, A.: EI P.
Feijoo..., p: 65-67.

%% Cito por la edicién de 1778: Fewoo, Benito Jerénimo: Teatro critico universal. Madrid: Joaquin
Ibarra, 1778, vol. I, p: 288.
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canto llano como género musical mas adecuado para la Iglesia, aceptando
también el canto de 6rgano (polifonia). Para el autor del Teatro Critico, la mezcla
de géneros o, de manera mas precisa, la introduccién de musica teatral en el
contexto sacro, supone un peligro porque no incita a la devocion y, ademas,
distrae al fiel, quien puede recordar en la iglesia acciones cuestionables desde el
punto de vista moral. Por otra parte, el virtuosismo de los cantantes, lleva a la
“afeminacion” de la musica, una cuestion que podria estar relacionada con el
hecho de que muchos de los cantantes fueran castrados. Feijoo considera que la
musica de su tiempo es decadente, y por ello analiza cuales son las diferencias

entre la musica antigua y la moderna.

El benedictino observa tres diferencias fundamentales: en primer lugar, la
disminucion en la duracion de las figuras; en segundo lugar, el abuso de los

7594y, en tercer lugar, el

cromatismos, que “(...) sacan la armonia de sus quicios
uso de demasiados motivos o sujetos, que dan lugar a unas composiciones poco
estructuradas, desordenadas, en las que no resulta facil conocer cual es el
argumento principal. Feijoo inserta su discurso en las narraciones dominantes en
la teoria musical espafiola, y atribuye un origen externo a estas practicas
musicales negativas. Asi, frente a “(...) la celebrada gravedad de los espaiioles
(...)”%, se presenta la musica italiana, ligera y frivola, que con su perniciosa

influencia llega a convertir la liturgia en un espectaculo teatral®°,

Con frecuencia, la historiografia musical espafiola ha interpretado las
polémicas musicales del siglo XVIII como un enfrentamiento entre
“conservadores” y “progresistas”. En esta visién simplista, la personalidad de
Feijoo representa un problema, ya que sus actitudes “conservadoras” frente a la
musica parecen no encajar con un pensamiento que, en términos generales, es
calificado como “progresista’. Asi, Antonio Martin Moreno, quiza el mayor
estudioso de la obra de Feijoo, manifestaba en 1978 su extrafieza por la “estrechez
de criterios” del benedictino ante las novedades introducidas en la musica
religiosa®’. Esta extrafieza contrasta con otros comentarios del propio Martin
Moreno, quien apunta algunas de las claves que, desde nuestro punto de vista,
permiten entender la posicion de Feijoo ante la musica religiosa de su tiempo.
Como ya hemos sefialado, la idea de presentar toda clase de preocupaciones y
reflexiones ante un publico amplio y diverso (ante la opinion publica), como hace
Feijoo, estd claramente marcada por las practicas ilustradas. Por otra parte, el
tipo de propuestas planteadas por el benedictino, aunque insertadas en toda una
tradicion, forman parte de la linea de pensamiento dominante en la Ilustracion.
Esta, en el ambito de la liturgia, apostaria por un tipo de culto que habria de

% EEloo, B.J.: Teatro critico..., vol. I, p: 300.
%% Eeoo, B.J.: Teatro critico..., vol. I, p: 297.
2% MARTIN MORENO, A.: EI P. Feijoo..., p: 143-158.
7 \/.: MARTIN MORENO, A.: El P. Feijoo..., p: 134.
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alejarse de la pompa barroca para convertirse en un medio de edificacion e
instruccion (de nuevo, la busqueda de la utilidad por parte del pensamiento
ilustrado). En palabras de Gonzélez Valle:

(...) el nuevo pensamiento antropocéntrico de la Ilustracidn vio en los oficios
religiosos un medio ideal para fomentar la virtud. El oficio religioso debia
promover las practicas morales y religiosas con estimulos edificantes, ser
sencillo y comprensible (...), ser didactico en la predicacion y en los textos
cantados o hablados, libre de todo lo que no fuera racional, claramente
inteligible y s6lidamente fundado.>®

La propuesta de Feijoo, por tanto, se encuadraria dentro de este nuevo ideal
marcado por la utilidad, el didactismo, la sencillez y la claridad. En términos
exclusivamente musicales, este ideal se manifiesta en su critica a la imitacion de
palabras mediante sonidos, tal y como se venia realizando en la retérica musical
del barroco (lo que Cazden denominaba imitacién “pictorialista”®°): para Feijoo,
como para la mayor parte de los teoricos de la Ilustracién (y también para
Eximeno), la musica debe imitar el sentido completo del texto, y no el significado
de palabras concretas®. Pero, ademas, en su caso la llamada a la austeridad
podria venir reforzada por su pertenencia a la orden benedictina,
tradicionalmente preocupada por el uso del canto llano y de las composiciones a

%' Por otra parte, el discurso de Feijoo se mantiene dentro de las

capella
directrices marcadas por el concepto de la “gravitas”, que habia protagonizado el
pensamiento del barroco sobre la musica religiosa, y que permanecia firmemente
asentado en la doctrina estética de los maestros espafoles. Asi, su critica a la
presencia de los violines en el templo puede entenderse como una lectura
rigorista de este principio estético: como sefiala Stefani, uno de los modos de
interpretar el término “grave” tiene que ver con el registro del bajo, por asociarse
a la voz hieratica, seria y sacerdotal®>. Desde esta perspectiva, la introduccién de
instrumentos agudos resultaria del todo inadecuada. Del mismo modo, el
concepto de la “gravitas” también aparece asociado a la simplicidad, a la lentitud
y a la moderacion. Puede comprenderse asi que Feijoo valore la introduccion de
notas rapidas como una de las causas de la decadencia de la musica. En este
contexto, resulta también coherente su defensa del canto llano y de la polifonia a

capella, ya que, como sefiala Stefani:

% GONZALEZ VALLE, I.V.: “Musica litargica...”, p: 71.

599 CAZDEN, N.: “Towards a theory of realism...”

%00 Fe1300, B.J.: Teatro critico..., vol. 1, p: 303.

%1 pryeba de ello son tanto la historia de Martin Gerbert, como el papel jugado por los monjes de
Solesmes en la restauracion gregorianista del siglo X1X.

%02 STEFANI, G.: Musica e Religione..., p: 79.
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El género de canto que mas deberia realizar estos ideales de gravedad y
simplicidad es, evidentemente, el canto tradicional, cuyo apelativo de ‘canto
fermo’ contiene precisamente también estas connotaciones. En cuanto a la
polifonia tradicional, en su conduccion homogénea de las partes desarrolla la
imagen de una moderacion y una ‘aequalitas’ que se corresponde con el coro
eclesiastico (...)*3

Por otra parte, las criticas del benedictino hacia la introduccion de
demasiados temas musicales en las composiciones modernas dejan entrever una
posicion estética conservadora. De sus palabras se deduce una critica a la
existencia de periodos musicales perfectamente delimitados, a cesuras que
interrumpen el continuo fluir de la musica, a frases que introducen materiales
tematicos nuevos, a cambios en el tempo y en el caracter de las composiciones;
en fin, a todo aquello que caracteriza el stile moderno. En el pensamiento del
benedictino, la musica eclesiastica debe permanecer dentro de los moldes
contrapuntisticos del stile antico; de la polifonia clasica palestriniana.
Finalmente, y como ya hemos sefialado, todo el pensamiento musical de Feijoo
puede entenderse bajo el paradigma estético del “decoro”. Bajo este prisma
pueden entenderse sus criticas a los violines y a la introduccion de géneros

musicales que no se adecuaban al texto, al tema, a la funcién y al contexto®®*.

El rigorismo de Feijoo suscitd una serie de polémicas en las que tomarian
parte musicos y aficionados del momento, y en las que se entremezclan
argumentos de diverso tipo®”. De entre los aficionados cabe destacar la
participacién de Diego de Torres y Villarroel, no tanto por los argumentos que
presenta (que no pasan de la mera satira) sino por la importancia de su figura.
Martin Sarmiento, discipulo de Feijoo, defiende a su maestro y apunta a un
elemento clave para entender la posicion del benedictino: las criticas de Feijoo no
se dirigen contra la teoria musical, sino contra la practica de la musica en las
iglesias®®. Al igual que Feijoo, Ignacio de Armesto y Osorio y Fray Francisco de
Soto y Marne reclamaran un estilo musical religioso que se distancie del teatral,

893 |1 genere di canto che pill dovrebbe realizzare questi ideali di gravita e semplicit+a e palesemente il
canto tradizionale, il cui appellativo di ‘canto fermo’ contiene appunto anche queste connotazioni. Quanto
alla polifonia tradizionale, nella sua condotta omogenea delle parti essa sviluppa I’imagine di una
moderazione ed aequalitas consentanea al coro ecclesiastico (...)”, en STEFANI, G.: Musica e Religione ...,
p: 80 (mi traduccidn).

804 «“En Lamentaciones impresas he visto aquellas mudanzas de aires, sefialadas con sus nombres, que se
estilan en las cantadas. Aqui se leia grave, alli airoso, aculla recitado. ;Qué aun en una Lamentacién no
puede ser todo grave? (...) (Es posible que en aquellas sagradas quejas, donde cada letra es un gemido,
(...) se han de oir airosos y recitados?”, en FEIJOO, B.J.: Teatro critico..., vol. I, p: 302.

%5 Sobre las polémicas musicales que siguieron a la publicacién del Discurso de Feijoo v.: MARTIN
MORENO, A.: EI P. Feijoo..., p: 187-266, y LEON TELLO, F.J,: La teoria espafiola.... p: 173-190.

806 MARTIN MORENO, A.: EI P. Feijoo..., p: 252.
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pero estos dos autores se manifestaran a favor de la introduccién de novedades
en la musica®”.

En el caso de los musicos que impugnaron a Feijoo, cabe destacar a
Eustaquio Cerbellon de la Vera, musico de la Real Capilla, y Juan Francisco
Corominas, violinista de la Universidad de Salamanca. En las respuestas de
ambos se percibe un espiritu gremial, que lleva a desconfiar de un aficionado, que
escribia sobre la musica sin conocerla profundamente (unas criticas similares a
las que se vera sometido Eximeno por parte de Iranzo y Teixidor). Tanto
Cerbellon como Corominas se oponen a las criticas de Feijoo hacia la musica
instrumental en los templos, concluyendo que los instrumentos tienen cabida en
la iglesia cuando la musica es seria y devota. Corominas, ademas, realiza una
encendida defensa del violin, comparandolo con otros instrumentos agudos
(oboes, chirimias, etc.) para llegar a la conclusiéon de que el instrumento de
cuerdas es muy apropiado para acompaiar composiciones religiosas, siempre que
éstas no sean en exceso ‘ligeras”. Resulta significativo que Cerbellén llegue a
equiparar el concepto de “estilo antiguo” con el de “estilo espafol”, lo que viene a
demostrar que el discurso trazado por los defensores de la policoralidad como
rasgo caracteristico de la “escuela espafiola” se basaba en definir una continuidad
que partia de la polifonia renacentista y llegaba hasta el presente. Cerbelldn, por
su parte, criticard la reutilizacion de composiciones teatrales en un ambito
litargico, pero no con argumentos moralistas como los expuestos por Feijoo, sino
por considerarlo como un rasgo de poca creatividad.

Por lo que respecta al canto llano, Corominas sefialard, frente a la opinion
de Feijoo, que no se emplea por ser la mejor musica para el culto, sino por ser la
mas facil de cantar cuando no hay musicos profesionales. Esta argumentacion
recuerda a la que luego utilizard Eximeno, al atribuir un origen medieval (y por
tanto “inculto”) a este género musical. Las criticas de Corominas y Cerbellon
hacia el Discurso de Feijoo deben entenderse bajo el prisma del pragmatismo:
frente a una obra de cardcter moralista y estético, estos dos autores escriben en
calidad de musicos practicos, que conocen el dia a dia de la creacion y de la
interpretacion musical, y que defienden las practicas adoptadas en las iglesias del
momento. La defensa de la musica “moderna” o “italiana” responde a un deseo de
justificar su actividad cotidiana, sin que deje de resultar llamativo el contraste
entre lo expresado por estos musicos y lo manifestado por los tratadistas a los que
nos hemos referido anteriormente. Es posible pensar que, mientras los discursos
tedricos, de gran profundidad especulativa, estaban dominados por un deseo de
auto-reivindicacidn artistica y técnica, los panfletos polémicos estaban marcados
por el signo de la inmediatez, que llevaba a defender las practicas cotidianas en
las iglesias espafiolas. El tratado tedrico se constituye, por tanto, como un ambito

%07 MARTIN MORENO, A.: EIl P. Feijoo..., p: 260.
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apto para construir una imagen del compositor como un técnico, conocedor
experto de las reglas de su profesion. Por el contrario, los escritos polémicos
dirigidos al gran publico sirven para defender las practicas musicales habituales,
estuvieran o no basadas en los grandes discursos tedricos.

Si en el “Discurso” de Feijoo encontrdbamos una mezcla de conceptos
estéticos contrarreformistas e ilustrados, en otros testimonios de la época se
observa un predominio de estos ultimos. Las exigencias de simplificacion, de
didactismo y austeridad propias del pensamiento ilustrado se combinarian, a lo
largo del siglo XVIII, con tendencias teoldgicas que aspiraban a una liturgia mas
sencilla, cercana a la vez al cristianismo primitivo y al pueblo llano. La
preocupacion litturgica ilustrada llegara a la cumbre de la jerarquia eclesiastica en
la persona de Benedicto XIV (1675-1758, papa entre 1740 y 1758). Este intelectual
bolofiés, que formo parte de la Academia de la Arcadia con el nombre de Egano
Aluntino, pretendid acercarse a las corrientes de pensamiento mas avanzadas de
su tiempo®®. En el ambito de la musica liturgica, es recordado por su epistola
Annus qui, de 1749, dictada con ocasién del Jubileo de 1750°°°. Aunque se dirige
exclusivamente a los obispos de los Estados Pontificios, la enciclica causard un
gran impacto en el todo el orbe catolico.

Benedicto XIV comienza el texto exponiendo su preocupacion por el decoro
de los templos romanos. Tras varias recomendaciones en torno a la limpieza y el
ornato de los templos, pasa a realizar una serie de consideraciones acerca de la
musica liturgica. Benedicto XIV parte de la premisa de que la musica eclesiastica
debe incitar a la devocion y a la piedad, y para ello debe ser grave, decente y
devota, manteniéndose fiel, por tanto, a las directrices emanadas de Trento.
Aunque defiende la preeminencia del canto llano, también afirma que pueden
tolerarse el canto de organo (a capella) y el canto acompafiado de instrumentos.
El Papa otorga a la musica eclesiastica la funcion de apoyar a las palabras, pero
insiste en la necesidad de que éstas sean inteligibles, de que los textos se
mantengan integros, y de que lo verbal no quede oculto tras lo musical. Sostiene,
por tanto, una vision logocéntrica de la liturgia, que atribuye a la musica una
funcion clara: acompanar a las palabras e inspirar devocion. En este sentido,
destaca su llamamiento a suprimir los motetes, tan populares en la Italia de la
época, que sus textos llegaban a venderse como los libretti operisticos®. Por ello,
establece una clara division (como antes habia hecho Feijoo) entre la musica

%%8 Benedicto XVI llegé a mantener correspondencia con Voltaire, ademés de proteger a personalidades
de la talla de Winckelmann o Muratori.

%09 | a enciclica Annnus Qui, en latin y en castellano, puede verse en: OTARO, Nemesio: La msica
religiosa y la legislacién eclesiastica. Principales documentos de la Santa Sede desde Leén 1V (siglo IX)
hasta nuestros dias acerca de la musica sagrada. Barcelona: Viuda de J.M. Llobet, 1912, p: 22-73.

810 |_AIRD, P.R.: “Catholic music...”, p: 33.

205



religiosa y la profana, atribuyendo a la primera unas caracteristicas a las que ya
hemos tenido ocasidon de referirnos, como son la gravedad, la decencia y el
decoro.

La admision o el rechazo de los instrumentos dentro de la iglesia es una de
las cuestiones que mas preocupan a Benedicto XIV. Tras citar a Feijoo a proposito
del rigor de éste frente a los instrumentos (y en particular frente a los violines), el
Papa realiza una serie de reflexiones sobre las costumbres establecidas en algunas
iglesias, concluyendo con una lista de los instrumentos admisibles y rechazables
en el culto. Contradiciendo a Feijoo, aprueba la inclusiéon de violines en el
templo, mientras rechaza instrumentos como los timbales, las trompas,
trompetas, oboes, flautas, mandolinas y, llamativamente (si tenemos en cuenta su
arraigo en las iglesias hispanas), las arpas. De acuerdo con el pontifice, estos
instrumentos estarian relacionados con la musica teatral, y por tanto deberian ser
excluidos del culto. Sin embargo, y a juzgar por la arbitrariedad de la lista, parece
que los instrumentos rechazables lo son en virtud de su potencia sonora y de su
agudeza, opuesta a la “gravitas” y a la “medietas” exigida a la musica eclesiastica.
Resulta, asimismo, paradojico, que Benedicto XIV cite y elogie a Feijoo para, acto
seguido, rebatir algunas de sus propuestas. Esto demuestra, por una parte, la
enorme difusion alcanzada por la obra de Feijoo, y por otra, la radicalidad de
algunas de sus propuestas, que resultaban inasumibles para una Iglesia que se
mostraba mas abierta a la musica de su tiempo. Precisamente, la critica a la
severidad de Feijoo encontrard su reflejo en los textos de Eximeno, quien
cuestionard la rigidez del benedictino de manera indirecta.

Benedicto XIV se muestra mds cercano a Feijoo en la cuestion de la
adecuacion de la musica al sentido del texto. Tras solicitar que la musica
instrumental sea seria y no alargue demasiado la liturgia, el pontifice cita al
benedictino a propdsito de los excesos cometidos con pasajes como las
Lamentaciones de Jeremias, exhortando a que la musica de la Cuaresma y la
Semana Santa se adecue al sentir de esos periodos. Condena la introduccion de
composiciones suntuosas y ruidosas en la iglesia, y llama a los obispos a realizar
reformas en sus didcesis si lo estiman necesario, con el objetivo de lograr una
liturgia menos ostentosa y mas austera.

La enciclica Annus qui, de Benedicto XIV, resulta de gran importancia
porque en ella aparecen definidas las directrices “oficiales” de la Iglesia Catolica
en torno a la musica religiosa durante el siglo XVIII. El espiritu de este texto esta
impregnado de los ideales ilustrados, que reclamaban una liturgia mas austera y
devota, y que dominardn también en el pensamiento de Eximeno. Al mismo
tiempo, el pontifice retoma la doctrina del Concilio de Trento, reclamando una
musica religiosa en la que prime el decoro, que se defina por oposicion a la
musica profana, que inspire la devocion y en la que la inteligibilidad de la palabra
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se sitie sobre los aspectos puramente sensuales. La impronta del Discurso de
Feijoo aparece en diversos puntos de la enciclica; en particular aquellos que se
refieren a la necesidad de adecuar la mdsica al contenido del texto. Sin embargo,
y a pesar de mostrar sus preferencias por el canto llano (definido como el canto
eclesiastico por antonomasia) y por la polifonia vocal, Benedicto XIV mantendra
una postura mas flexible que Feijoo con respecto a la musica instrumental.

Una dltima cuestion relacionada con la “irrupcion” de la 6pera en el templo
tendra a Pergolesi como protagonista y afectard a Eximeno de manera directa.
Como es bien sabido, el autor de la Serva Padrona fue mitificado a lo largo del
siglo XVIII, convirtiéndose su obra en un modelo para el pensamiento ilustrado, y
en particular para los enciclopedistas franceses (basta recordar el papel otorgado
a la Serva Padrona en la Querella de los Bufones). Sin embargo, su Stabat Mater
sufrid las criticas de algunos autores debido a estilo “operistico”, juzgado como
poco adecuado para el ambito eclesiastico para el que habia sido compuesto.

De entre estos autores destaca el P. Martini quien, en su Essemplare o sia
Saggio fondamentale pratico di contrappunto, habia sefialado el Stabat como
paradigma de todo un género de obras que, desde su punto de vista, resultaban
indecorosas para el templo por sus resonancias operisticas. Por ello, el Stabat
Mater seria impropio de la iglesia: los mismos rasgos musicales que servian para
hacer reir en el teatro, que acompafaban a personajes bufonescos y que
contribuian a la comicidad del espectaculo no podian resultar decorosos en el
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templo™. Martini clama contra la musica de su tiempo, “(...) piena di tanti vezzi

lusinghieri, di tanti passi graziosi, di tanti scherzi e delicatezze (...)”*"

, que solo se
dirige a los sentidos. La cuestion no es ya, por tanto, meramente estilistica, sino
que tiene unos componentes morales que hacen desconfiar de un arte sensualista
y hedonista. La soluciéon de Martini serd recurrir al cantus firmus gregoriano
como método para garantizar el “decoro” de la musica religiosa. De este modo, el
franciscano extrae consecuencias estilisticas de unas premisas morales®3. A sus
argumentos se opondran, ademas de Eximeno, Saverio Mattei y Vincenzo
Manfredini. Este ultimo coincide con Eximeno al afirmar que Pergolesi tiene un
mismo estilo tanto en la Serva Padrona como en el Stabat, sin que este hecho sea
negativo. Pero ademads, sefiala que, de no haber muerto tan joven, Pergolesi

habria superado a sus contemporaneos y sucesores en el estilo eclesidstico®™. Se

81 Martini dice que el Stabat y la Serva comparten: “(...) lo stesso stile, gli stessi passi, le stesse
stessissime delicate e graziose espressioni”, en MARTINI, Giovanni Battista: Essemplare o sia Saggio
fondamentale pratico di contrappunto. Bolonia: Lelio della VVolpe, 1774, vol. I, p: VII.

®12 MARTINI, G.B.: Essemplare o sia Saggio..., vol. I, p: VIII.

%13 DEGRADA, Francesco: Linee di una Storia della Critica pergolesiana. Turin: Dr. Giacomo A. Caula,
1965, p: 14.

614 Cit. por DEGRADA, F.: Linee di una Storia..., p: 15.
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demuestra asi que, para los pensadores mas jovenes y vanguardistas, Pergolesi era
« I ”» . . .7 7 . . .
un “héroe” y un modelo a imitar, también en la musica religiosa.

4.2.3.3-El villancico como problema

La importancia que Eximeno concede al villancico en D. Lazarillo Vizcardi
hace necesario que dediquemos un espacio a tratar el problema que supone este
género para la estética del siglo XVIII. El villancico constituye una “anormalidad”
caracteristica de las iglesias hispanas desde el siglo XVII. Las criticas a este género
habian venido sucediéndose desde su origen, pero su decadencia definitiva,
intensificada en el dltimo tercio del siglo, comienza en la década de 1740. Sera en
ese momento cuando comiencen a reutilizarse algunas de estas composiciones en
la Capilla Real (algo que no habia sucedido hasta entonces), que ademads eran
rechazadas por la reina Maria Barbara de Braganza®. Por otra parte, la precision
de Benedicto XIV al prohibir especificamente los motetes en lengua vulgar, y al
citar a autoridades hispanas como Feijoo, podria ir dirigida especificamente
contra los villancicos espafioles y habria tenido una influencia decisiva en su
supresion en la Capilla Real®®. Se iniciaria entonces una lenta decadencia del
género que perduraria en algunos lugares hasta bien entrado el siglo XIX, y que
llevard a sustituir los villancicos por los responsorios®”.

Desde nuestro punto de vista, esta decadencia no puede entenderse sin
tener en cuenta las propuestas ilustradas, que velaban por una “purificacion” del
arte y de las formas litargicas. De hecho, el cuestionamiento de los villancicos
esta incluido en la critica hacia la introduccion del estilo teatral en el templo: la
estructura del villancico, un género en el que intervenian diversos personajes que
con frecuencia dialogaban entre si, se prestaba a la introduccion de elementos
“italianizantes”. La utilizacidon de la lengua vernacula era, ademads, otro punto
cuestionable, en tanto se oponia a la liturgia romana “oficial”, y a las aspiraciones
universalistas de la Ilustracion y de la Iglesia Catodlica. Finalmente, el tipo de
contenidos (jocosos, con protagonismo de las clases populares) que
predominaban en él eran muy cuestionables desde el punto de vista de quienes
pretendian restaurar el “decoro” y la “gravitas” en el recinto sagrado. Soélo la

615 TORRENTE, Alvaro: “Misturadas de castelhanadas com o oficio divino: la reforma de los maitines de
Navidad y Reyes en el siglo XVIII”, en MARIN, M.A. (ed.): La 6pera en el templo..., p: 208.

66 TORRENTE, A.: “Misturadas de castelhanadas...”, p: 211-216. Cabe sefialar, ademas, que Benedicto
X1V tuvo una gran preocupacion por unificar la liturgia en toda la Iglesia, prohibiendo, por ejemplo, los
ritos chinos.

817 ALEN, Pilar: “La crisis del villancico en las catedrales espafiolas (siglos XVI11-XIX), en CASARES,
Emilio (ed.): De Musica Hispanica et Alliis: Miscelanea en honor al Prof. Dr. José Lopez-Calo, S.J.
Santiago de Compostela: Universidad de Santiago de Compostela, 1990, vol. 2, p: 7-25. Los villancicos
serian suprimidos en catedrales como la de Pamplona ya en 1751. En otros lugares se opta por recortar su
duracién y “purgar” sus contenidos. La figura de Francisco Javier Garcia Fajer (en “competencia” con
Manuel Doyagiie) parece crucial en la difusion del responsorio como género sustituto de los villancicos.
V. TORRENTE, A.: “Misturadas de castelhanadas...”, p: 224-233.
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enorme aceptacion del villancico entre los estratos sociales mas bajos y menos
cultos (Eximeno comparaba su éxito con el de las dperas en Italia) determinaria
su larga pervivencia, que llegaria en algunas catedrales hasta 1820, cuando la
pérdida de poder econdmico de la Iglesia les asesto el golpe definitivo.

Algo que caracteriza al tratamiento de los villancicos por parte del
pensamiento espafol del siglo XVIII es, por una parte, la pervivencia de los
discursos a lo largo del siglo, y por otra, el hecho de que estos discursos se
desarrollen en textos al margen de los tratados musicales. De entre estos textos
destaca el Memorial de Pedro Paris y Royo (que sera suscrito por Eximeno en D.
Lazarillo Vizcardi®®), donde se plantean algunas de las cuestiones que luego
apareceran en Feijoo. Paris se propone sefalar cudles son los abusos cometidos
en la musica eclesidstica, insistiendo, en la introduccién a su texto, en su doble
ocupacion de musico y clérigo, lo que le haria especialmente apto para analizar
estos errores. En el primero de los puntos sefalados por Paris queda descrita la
doctrina estética que, segtin él, tendria que aplicarse en la musica eclesidstica®?.
De acuerdo con Paris, la musica eclesidstica puede ser polifénica, pero en todo
caso, debe alejarse de lo teatral y lo profano. Los adjetivos que utiliza para
describir a la musica religiosa (“devota, sencilla, casta”) encajan en la doctrina del
decoro y de la “gravitas”. Pero, ademads, esta apelacién a la “gravedad” de la
musica religiosa se completa con una critica al abuso de instrumentos como
“violines y clarines”, que impiden la comprension de la letra. Paris se adelanta asi
a la condena de los violines efectuada por Feijoo, si bien sus argumentos resultan
un tanto distintos: para el capellan y musico, los violines no merecen una
condena categdrica, ni ésta se justificaria por lo agudo de su timbre, sino por la
excesiva sonoridad de las partes instrumentales, que ahogan el sentido del texto
(un argumento que reaparecera en los textos de Eximeno, para quien resulta
censurable la excesiva sonoridad de ciertos instrumentos).

Con todo, la principal critica de Paris se centra en los villancicos. Estas
composiciones afadirian, a los fallos antes sefalados, unos abusos poéticos que a
veces estarian proximos a la herejia y que convertirian a la iglesia en teatro “de
bailes y entremeses”; un tipo de critica que reaparece en Eximeno, para quien

17620

algunos villancicos “(...) huelen a zaguan o taberna”°. En su explicacion del

“estilo eclesiastico”, Paris refleja una rigorista lectura de la compleja clasificacion

%18 |os textos de Paris y Royo y de Fray Francisco Arteta han sido publicados por Carmelo Caballero:
CABALLERO FERNANDEZ-RUFETE, Carmelo: “Dos memoriales sobre la misica de los templos”, en Revista
de Musicologia, XV, 1 (1992), p: 323-361. Martin Moreno sefiala que Feijoo podria haber tomado a Paris
como modelo. V. MARTIN MORENO, A.: EI P. Feijoo..., p: 193.

619 CABALLERO FERNANDEZ-RUFETE, C.: “Dos memoriales...”, p: 328.

620 ExiMENO, A.: D. Lazarillo..., vol. I, p: 273.
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estilistica de Athanasius Kircher®®.

Asi, por ejemplo, al tratar del stylus
phantasticus, puntualiza que no es propiamente un estilo eclesiastico; que, en la
iglesia solo tiene cabida el 6rgano y, que cuando el organista tuviera que
interpretar alguna obra en este estilo, lo hard de la forma mas similar a los estilos
eclesiastico, canonico y motético. En su definicion del stylus madrigalescus
introduce matices moralistas, insistiendo en que las composiciones en este estilo
deben expresar “(...) acciones morales de virtudes, amores, y otras cosas (...)”°%,
aun cuando sean totalmente profanas. Incluye a los villancicos, cantinelas y
arietas dentro del stylus melysmaticus, apto para los versos medidos, pero que en
ningan caso debe aceptarse en la iglesia. Como ha notado Juan José Carreras, la
sesgada lectura realizada por Paris (que luego repetiran Nassarre y Valls) le lleva a
insistir en la delimitacion de los géneros sacros y profanos, y a excluir toda
referencia al madrigal espiritual, cercano al villancico®3. Paris intenta asi cumplir
su objetivo con mayor efectividad: para el autor del Memorial, era crucial

eliminar los villancicos y clarificar los limites de la musica eclesiastica®*.

El Memorial de Paris y Royo conocié una impugnacion, firmada por Joaquin
Martinez de la Roca. Este organista de la Capilla del Pilar de Zaragoza, partidario
de la musica italiana, defendera la introduccion de arias y recitados, asi como de
diversos instrumentos al margen del 6rgano, en la musica eclesiastica. Martinez
se posiciona asi como un autor menos rigorista que Paris, abierto a las
innovaciones estilisticas y a la introduccion de elementos operisticos en la
iglesia®®. Sin embargo, no encontramos en su texto referencias a los villancicos,
prueba clara del grado de problemas que planteaba este género aun para quienes,
en principio, no se oponian a él.

Conclusion

En este capitulo hemos sintetizado los principales rasgos del pensamiento
ilustrado en torno a la dpera, la musica instrumental y la musica religiosa. Como
hemos visto, la especificidad del melodrama y su naturaleza multidisciplinar
determinan una serie de dificultades a la hora abordar su estudio. Estas
dificultades emergen también en las opiniones y en los debates que articulan la
reflexion sobre la épera en el siglo XVIII, tanto en Italia como en Francia. Todas
ellas cuentan con el denominador comun de reclamar constantemente la

621 Sobre la taxonomia de Kircher v. BIANCONI, L.: Historia de la mésica..., p: 49-51.

622 CABALLERO FERNANDEZ-RUFETE, C.: “Dos memoriales...”, p: 336.

623 CARRERAS, J.J.: “La policoralidad...”, p: 18-19.

%24 Fray Francisco Avrteta fue autor de un Memorial sobre la misica de los templos en el que insiste en los
argumentos de Paris con un tono, si cabe, aln més moralista. Arteta concluird condenando, no sélo el
canto de obras en lengua vulgar, sino también la presencia de instrumentos en la iglesia (con la excepcion
del 6rgano), “(...) como repugnantes a la gravedad de la Iglesia (...)”. CABALLERO FERNANDEZ-RUFETE,
C.: “Dos memoriales...”, p: 345.

625 MARTIN MORENO, A.: EI P. Feijoo..., p: 194-198.
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necesidad de reformar el género como respuesta a una crisis que pervertiria la
naturaleza del espectaculo, y que estaria motivada, fundamentalmente, por el
excesivo protagonismo de la musica, que amenaza la inteligibilidad del drama.
Serdn una minoria los autores que, en un primer momento, reclamen la igualdad
de las dos artes. Sin embargo, en la segunda mitad del siglo, y a partir del
enciclopedismo francés, la postura que reclama la interacciéon de las artes en pie
de igualdad, ganara adeptos. La crisis del modelo de Metastasio pondra de
manifiesto la necesidad de acometer una nueva reforma en la 6pera. Surgiran
entonces diversas propuestas que, sin renunciar por completo a la dramaturgia
metastasiana, tratardn de dar cabida a distintas influencias como el pensamiento
enciclopedista o la tradicién operistica francesa. Serd en estas propuestas (de
entre las cuales destaca la de Gluck y Calzabigi) donde quepa situar el
pensamiento de Eximeno sobre el melodrama.

El concepto de musica instrumental presenta una serie de problemas de
indole moral y estético, a lo largo de la historia, por su indeterminacion
expresiva. Esto ha llevado a plantear interpretaciones que, de un modo u otro,
han privilegiado la concepcién lingtiistica, imitativa o matematica de la musica,
otorgando un papel privilegiado a la musica vocal, y situando a la musica
instrumental en un plano secundario. La estética imitativa del siglo XVIII, pese a
su logocentrismo, evoluciona hacia una “liberacion” de la musica instrumental
que, sin contemplar la posibilidad de una musica “autéonoma”, afirmard la
posibilidad de desarrollar géneros puramente instrumentales. Serda preciso
esperar al dltimo tercio del siglo para encontrar defensas cerradas de la musica
instrumental. La irrupcion en la estética de conceptos como el de lo “sublime” o
de lo “prodigioso” (inicialmente vinculados a la retorica) permitira articular todo
un discurso que, sobre todo en Alemania, llevara a exaltar la asemanticidad de la
musica instrumental. La incapacidad comunicativa o las limitaciones imitativas,
hasta entonces consideradas como deficiencias de la musica instrumental,
pasaran a ser observadas como ventajas que posibilitan la expresion de lo
inefable, de lo inabarcable, de lo religioso o de lo terrorifico. Eximeno, que tendra
la capacidad suficiente para comprender los criterios estéticos que permiten
justificar la musica instrumental de autores alemanes, mostrard una actitud de
desconfianza, cuando no de incomprension, hacia este tipo de discursos.

La masica religiosa, por dltimo, ocupa una posicion ambigua en el siglo
XVIII. A la pervivencia de los conceptos emanados del Concilio de Trento, que
insistian en la inteligibilidad de los textos y en el respeto al “decoro” y a la
“gravedad” de los templos, se superponen elementos propios del pensamiento
ilustrado, que llevan a formular unas criticas que, en muchos casos, proceden de
ambitos no eclesiasticos. Esta ambigiiedad se observa en los textos de Feijoo y
Benedicto XIV, en los que se mezclan propuestas derivadas del rigorismo moral y
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de la pervivencia de conceptos estéticos barrocos, con otras relacionadas con las
tendencias ilustradas relativas a la sencillez deseable en el culto. La realidad de la
musica religiosa es, en el siglo XVIII, compleja y multiforme, como se demuestra
en la existencia de variados “estilos”, en los que se recogen diversas influencias
musicales. En el caso espafiol, que hemos estudiado con especial detenimiento
por su importancia en los textos de Eximeno, la reivindicacién de la policoralidad
constituird la base de un discurso de tipo gremial que atribuye a esta técnica una
naturaleza cuasi-identitaria, y que niega la entrada a las innovaciones
provenientes de la opera italiana. Otro tanto ocurre con el villancico, género
representativo de las capas sociales mas bajas y principal receptor de las
innovaciones operisticas, que serd criticado tanto desde una perspectiva
moralista como desde una perspectiva ilustrada.

Cabe concluir, por tanto, que el espiritu critico de la Ilustracion aparece
extendido a todos los ambitos de la creaciéon musical, con llamamientos a
efectuar reformas tanto en la épera como en la musica religiosa, y con una nueva
concepcidn de la musica instrumental en su conjunto.
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4.3-EL SURGIMIENTO DE LA HISTORIOGRAFIA MUSICAL

En este apartado describiremos de manera sintética la evolucion de la
historiografia musical desde sus primeras tentativas hasta las primeras historias
de la musica realizadas a través de investigaciones basadas en metodologias
propias, y publicadas en la segunda mitad del siglo XVIII. Nuestro objetivo es
analizar tanto las tipologias textuales empleadas por los historiadores de la
musica, como los paradigmas y conceptos que articulan sus discursos, en la
medida en que estos elementos influyen sobre la manera de historiar de Antonio
Eximeno.

Otro de los objetivos de este apartado se concreta en la exposicion de las
relaciones existentes entre la historiografia general, la historiografia artistica y la
historiografia musical. A través de esta aproximacion pretendemos mostrar cuadles
son las caracteristicas que distinguen a la historiografia musical de esos otros
campos del saber, y que determinan un desarrollo especifico que, pese a todo,
comparte elementos con dichas disciplinas®®.

826 para conocer un panorama general de la historiografia destacaremos tres textos. En primer lugar, el
manual de FONTANA, Josep: Historia: analisis del pasado y proyecto social. Barcelona: Critica, 1982. Se
trata de un manual clasico, escrito desde una perspectiva marxista, en el que se encuentran agudas
reflexiones sobre la manera en que el contexto histdrico determina el pensamiento de cada autor; destaca
especialmente el capitulo dedicado a la Escuela Escocesa. Es preciso reconocer, pese a todo, que en
algunas ocasiones se privilegia excesivamente el analisis de las estructuras econdmicas, descuidando el
estudio de las superestructuras. EI manual de MITRE, Emilio: Historia y pensamiento histérico. Estudio y
antologia. Madrid: Cétedra, 1997, escrito desde una perspectiva mas formalista y “neutra”, presenta unas
explicaciones menos extensas que el manual de Fontana. Sin embargo, ofrece reflexiones de interés y
cuenta con la ventaja de incluir una seleccion de textos de los principales autores tratados. Finalmente, el
manual de SUAREZ FERNANDEZ, Luis: Corrientes del pensamiento histdrico. Pamplona: EUNSA, 1996,
aparece marcado por valoraciones en linea con la ideologia ultraconservadora del autor, aunque ha
resultado Gtil para completar algunas informaciones de los otros dos textos. Resultan igualmente
interesantes, por sus aportaciones conceptuales, los textos de Julio Ardstegui: AROSTEGUI, Julio: La
investigacion historica: teoria y método. Barcelona: Critica, 2001, y KuHN, T. S.: La estructura...

En el terreno de la historiografia artistica destacaremos, en primer lugar, el clasico texto de SCHLOSSER,
Julius von: La literatura artistica: manual de fuentes de la historia moderna del arte. Madrid: Cétedra,
1986. Se trata de una obra enciclopédica, publicado por primera vez en 1924 y que recoge comentarios
sobre un amplisimo repertorio de fuentes de literatura artistica. Ningn texto de estas caracteristicas y con
esta magnitud ha sido publicado con posterioridad por lo que sigue constituyendo una fuente de
referencia, a pesar de que algunas de sus ideas ya hayan sido superadas. En segundo lugar, la publicacién
de BAUER, Hermann: Historiografia del Arte: introduccidn critica al estudio de la historia del arte.
Madrid: Taurus, 1980. Constituye una fuente valiosa con interesantes aportaciones desde el punto de vista
filosofico. La publicacién de VENTURI, Lionello: Historia de la critica de Arte. Barcelona: Gustavo Gili,
1979, tiene un enfoque méas formalista (se trata de un manual en el sentido mas “clasico” del término), si
bien resulta interesante por su declaracién de principios: para Venturi no puede existir historia del arte sin
critica, por lo que es preciso analizar estas dos disciplinas juntas. Finalmente, el articulo de PORTUS,
Javier: “La historiografia artistica: las artes plasticas”, en Historia/ Critica, 1 (1994), p: 247-276, es una
valiosa sintesis sobre el tema, desde una perspectiva que presenta novedades con respecto a las otras
fuentes. Sobre tratadistas esparfioles sefialaremos, en primer lugar, el conocido texto de GAYA NURoO, Juan
Antonio: Historia de la critica de arte en Espafia. Madrid: Ibérico Europea de Ediciones, 1975, ya
superado en muchos de sus planteamientos, y no todo lo profundo que cabria desear, es sin embargo el
estudio mas extenso sobre el tema. Y en segundo lugar el de HELLWIG, Karin: La literatura artistica
espafola del siglo XVII. Madrid: Visor, 1999, un estudio de gran valor centrado en el siglo XVII, y que
utiliza metodologias modernas.
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Realizar una labor de sintesis en el campo de la historiografia musical no
resulta facil, debido al discreto interés que parece despertar, entre los
musicologos, el estudio de la historia de su propia disciplina. Esta situacion es la
que explica que un texto escrito en 1939 y revisado en 1962, se convierta en la
principal fuente para acceder de manera indirecta a las historias de la musica
publicadas desde 1600°7. Funciona, ademdas, como sustrato de la practica
totalidad de los escritos posteriores sobre el tema, incluyendo la voz
“Historiography” del diccionario New Grove®®. El libro de Warren Dwight Allen,
bastante completo en su repaso a las historias de la musica, resulta en ocasiones
demasiado descriptivo y poco profundo en sus andlisis (quiza por ese deseo de
abarcar todas y cada una de las historias escritas entre 1600 y 1960). Por otra
parte, la voluntad de abordar el sujeto de estudio desde diversas perspectivas
hace que la claridad expositiva se vea resentida en algunas ocasiones, mientras
que las metodologias utilizadas y los datos manejados, apropiados para la época
en que fue escrito el texto, resultan insuficientes si se valoran desde una
perspectiva actual. Finalmente, cabe destacar en Allen una continua alabanza de
los escritores protestantes, que contrasta con el excesivo celo con el que a
menudo juzga a los escritores catolicos.

En castellano, la principal sintesis sobre la historiografia musical se debe a
Juan José Carreras, en un estudio en el que se analizan algunos de los problemas
conceptuales que plantea la idea de “historia musical” y sus fundamentos
metodoldgicos, para presentar después las diferentes nociones de la historiografia
de la musica a lo largo del tiempo®®. El texto destaca por su profundidad
analitica, que lleva al autor a fijarse en las lineas ideologicas que subyacen en el
pensamiento histérico de cada época, asi como por la extensa bibliografia que lo
sustenta, y que remite principalmente a fuentes alemanas, pero también italianas
y anglosajonas.

Los estudios individuales sobre historiadores de la musica tampoco
destacan por su abundancia: un vistazo a los estudios en torno a los tres
historiadores de la musica mas destacados del siglo XVIII (Hawkins, Burney y
Martini) nos dard una idea de la escasez de textos especializados. El caso de John
Hawkins es, sin lugar a dudas, el mas llamativo: sin andlisis generales sobre su

827 ALLEN, Warren Dwight: Philosophies of Music History. A study of general histories of music. Nueva
York: American Book Company, 1939. Revisado, ampliado y corregido como: ALLEN, Warren Dwight:
Philosophies of Music History. A study of general histories of music, 1600-1960. Nueva York: Dover,
1962. Sobre la historiografia barroca v. también ALLEN, Warren Dwight: “Barroque Histories of Music”,
en The Musical Quarterly, Vol. 25, N. 2 (1939), p: 195-2009.

628 STANLEY, Glenn: “Historiography”, en SADIE, S. (ed): The New Grove..., vol. 11, p: 546-561

629 CARRERAS, Juan José: “La historiografia artistica: la mésica”, en Teorfa/ Critica, 1 (1994), p: 277-306.
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obra, las publicaciones en torno a su persona se limitan a algunos textos de
caracter biografico, un estudio de caracter general en el que se aborda una parte
de su actividad, y un articulo acerca de su enfrentamiento con Charles Burney®.
Este ultimo autor parece haber resultado algo mads interesante para los
historiadores posteriores: su biografia ha sido estudiada en dos monografias®, su
actividad como critico e historiador ha dado lugar a un volumen®?, mientras que
su diccionario de musica® y su contribucién a la creaciéon del canon musical en
Gran Bretaiia® han merecido sendos articulos. Mencién aparte merece el
articulo de Brofsky, convertido en referencia para todos aquellos que quieran
aproximarse a la relacion y a las distintas maneras de hacer historia de Charles
Burney y Giovanni Battista Martini (y, por extensién, de John Hawkins)®®.
Martini ha sido objeto de algunos estudios que, sin embargo, se centran mds en
sus actividades como teorico y en sus posicionamientos estéticos, o en su labor
pedagdgica, que en su faceta de historiador de la musica. También han llamado la
atencion de los musicologos su biblioteca, su pinacoteca y la polémica con

Antonio Eximeno®®.

630 Sobre la biografia de John Hawkins v. SCHOLES, Percy A.: “The life and activities of Sir John
Hawkins: Musician, Magistrate and Friend of Johnson”, en Journal of the American Musicological
Society, Vol. 7, N. 1 (1954); DAvis, Bertram H.: A Proof of Eminence: The Life of Sir John Hawkins.
Bloomington: Indiana University Press, 1973. Para un estudio de caracter general sobre el mismo tema v.
KING, A. Hyatt: Some British collectors of music ¢. 1600-1960. Cambridge, Cambridge University Press,
1963. Sobre su enfrentamiento con Charles Burney v.: STEVENSON, Robert: “The rivals: Hawkins, Burney
and Boswell”, en Musical Quaterly, N. 36 (1950), p: 67-82. Juan José Carreras cita una tesis de F.L.
GRAMAZ, titulada Hawkin’s History of Music y presentada en la Universidad de Boston, a la que no
hemos tenido acceso.

%31 SCHOLES, Percy A. The Great Dr. Burney: his life, his travels, his works, his family and his friends, 2
vols. Londres: Oxford University Press, 1948; LONSDALE, Roger: Dr. Charles Burney. A literary
biography. Oxford: Oxford University Press, 1965.

832 GRANT, Kerry S.: Dr. Burney as Critic and Historian of Music. Ann Arbor: UMI Research Press,
1983.

833 | ONSDALE : “Dr. Burney’s Dictionary of Music”, en Musicology, V (1977), p: 159-171.

6% WEBER, William: “The intellectual origins of musical canon in Eighteenth-century England”, en
Journal of the American Musicological Society, N. 47 (1994), p: 513-516-

6% BROFsKY, Howard: “Dr. Burney and Padre Martini: Writing a General History of Music”, en The
Musical Quaterly, vol. 65, N. 3 (Julio, 1979), p: 313-345.

8% Sobre las posiciones estéticas de Martini v.: VECCHI, Giuseppe: La musica come arte e come scienza,
ricordando al Padre Martini: Bologna, 1984, en Quadrivium XXVI/1 (1985); PompiLIO, Angelo (ed.):
Padre Martini: Musica e cultura nel Settecento europeo. Florencia: Leo S. Olschki, 1987; PASQUINI, E.:
L’Esemplare, o sia Saggio... Sobre su actividad didactica v.: BROFSKY, Howard: “Students of Padre
Martini: a Preliminary List”, en Fontis Artis Musicae, 13, 2-3 (1966), p: 62-68; “Jomelli ¢ Padre Martini:
aneddoti e realta di un rapporto”, Rivista Italiana di Musicologia, VIII (1973), 132-146. Sobre la
historiografia musical de Martini v.: BROFSKY, H.: “Dr. Burney and Padre Martini...”; POMPILIO, A.
(ed.): Padre Martini. Musica e cultura...; HUGLO, M.: “La musicologie au XVIlle siecle: Giambattista
Martini et Martin Gerbert”, en Revue de Musicologie, 59 (1973), p:106-108; TITLIl, Maria:
“Giovanbattista Martini «Storia della Musica»”, en GARDA, M., JONA, A., TITLI, M. (eds.): La Musica
degli Antichi..., p: 45-210; CAVALLINI, Ivano: “L’idee d’histoire et d’harmonie du Padre Martini et
d’autres penseurs de son temps”, en Internacional Review of the Aesthetics and Sociology of Music, Vol.
21, N. 2 (1990), p: 141-159; PASQUINI, Elisabetta: Giambattista Martini. Palermo: L’Epos, 2007.

Sobre la biblioteca y la pinacoteca de Martini v.: VECCHI, Giuseppe: Collezionismo e storiografia
musicale nel Settecento: la quadreria e la biblioteca di Padre Martini. Cat&logo de exposicién. Bolonia:
Nuova Alfa, 1984; SCHNOEBELEN, Anne: “The growth of Padre Martini’s library as revealed in his
correspondence”, en Music and Lettres, 57, N. 4 (1976), p: 379-397.
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Para trazar una historia de la historiografia musical es preciso definir qué
entendemos por historiografia musical y dénde situamos sus inicios. Podemos
considerar que la historiografia musical, entendida como disciplina basada en el
examen critico de las fuentes, la narrativa cronologica, la periodizacion y dotada
de metodologias propias, no surge hasta el siglo XVIII. Aunque no podemos
negar la existencia de antecedentes claros de la disciplina desde la Antigiiedad,
hasta el siglo XVIII la historia s6lo se concibe como un apéndice, un anexo a los
tratados de corte normativo que estudian las artes en general, y la musica en
particular. El modelo histdrico hasta ese momento se basa en la reproduccién de
relatos y leyendas, en el respeto al criterio de autoridad (proveniente o no de los
textos sagrados), y en la doctrina teoldgica. Con estos antecedentes, resulta dificil
determinar si, en efecto, es completamente imposible hablar de historia de la
musica con anterioridad al siglo XVIII o si, como parece apuntar Carl Dahlhaus,
existen modelos de historiografia musical distintos del que iinicamente se basa en
los compositores y en las obras, y que precisamente surge en este momento®”. En
este sentido, resulta revelador el planteamiento de Thomas S. Kuhn, quien
afirma, refiriéndose a la ciencia, que: “las teorias anticuadas no dejan de ser

cientificas por el hecho de que hayan sido descartadas” **

. Trasladada al campo
de la historiografia musical esta afirmacién nos lleva a asegurar que los modelos
historiografico-musicales anteriores al siglo XVIII, aun no correspondiéndose con
lo que modernamente entendemos por una disciplina cientifica, serian

aproximaciones al tema validas para su momento.

La historiografia general surge y se mantiene a lo largo del tiempo ligada a
un interés utilitario, aunque casi siempre haya tendido a enmascararlo, y las
diferentes periodizaciones de la historiografia general (adoptadas luego por la
historiografia artistica y la musical) beben de esta necesidad. Asi, en el modelo
del Antiguo Testamento, que esta en la base de numerosas historias, se combinan
una cadena de cardcter genealdgico, que garantiza la continuidad, con una
historia concebida de forma lineal, con un origen (la Creacién) y una meta (el
advenimiento del Mesias y el fin de los tiempos). Esta sucesion lineal también
lleva implicita la idea de “pérdida”; de una edad ideal a la que es imposible
retornar, y que tendra su reflejo en autores posteriores como Rousseau. Por otra
parte, la literatura profética contiene una de las primeras filosofias de la historia:

Sobre la polémica con Eximeno v. IONTA, S.J.: The Eximeno...; STEFANI, G.: “Padre Martini e
I’Eximeno...”, p: 463-481

837 DAHLHAUS, Carl: Foundations..., p: 38.

638 KUHN, T.S.: La estructura..., p: 22.

216



la sucesion de los cuatro imperios de Daniel esta en la base de las narraciones que
dividen la historia en cuatro periodos®.

Otro tanto ocurre con la historiografia artistica, que nace en Grecia con un
fin legitimador, y reaparece en el Renacimiento por idénticos motivos, y que se
ve, a su vez, condicionada, por la consideracion y la conceptualizacion del arte y

del artista, que ha variado a lo largo de los siglos®®.

Por otra parte, los
historiadores del arte y de la musica se enfrentan a una serie de problemas
directamente relacionados con el objeto de su investigacion; unos problemas que
han sido enunciados con gran acierto por Carl Dahlhaus. En primer lugar, el
historiador se enfrenta a la disyuntiva que nace de la consideracion de la obra de
arte: si la considera inicamente como un documento histdrico, estaria dejando
de lado su componente estético. Si, por el contrario, prima su caracter
documental, est4 relegando su esencia artistica a un segundo plano®”. Es preciso
esperar hasta épocas tardias para poder hablar de historiografia artistica como
tal®#: algunos autores afirman que la historiografia artistica moderna no nace
hasta el siglo XVI de la mano de Vasari, mientras que otros retrasan este

nacimiento hasta el siglo XVIII, con Winckelmann®%,

Las historias del arte y de la musica también comparten la necesidad de
establecer un canon sobre el que basar sus respectivos discursos®**: el canon se
comporta como una especie de “museo imaginario” en el que se puede efectuar
una seleccion sin alterar sus fondos, o como un marco al que forzosamente se

645 Dahlhaus sefiala

debe recurrir para escribir una historia de la musica o del arte
la importancia del canon musical para la existencia de la historia de la musica, y
de la tradiciéon como fuente de aprobacién y transmision del mismo: “(...) la
historia de la musica necesita de un canon preexistente, apoyado por la tradicion,

) . . 646
si ha de ser historia de la musica como tal (...)”>*

. El canon lleva aparejada la idea
de “juicio de valor” y el historiador del arte o de la musica se ve obligado a aplicar

un criterio a la hora de seleccionar las obras que va a incluir (y excluir) de su

839 MITRE, E.: Historia y pensamiento..., p: 24-25; FONTANA, J.: Historia: analisis del pasado..., p: 18-
21.

%40 poRrTUS, J.: “La historiografia artistica...”, p: 249.

! DAHLHAUS, C.: Foundations. .., p: 33-43.

%42 | a idea de evolucion en el arte aparece en la Historia Naturalis de Plinio el Viejo, donde se recogen
biografias con una perspectiva genealdgica. Por el contrario, en la Edad Media desaparece el concepto de
“autoria” en las obras de arte, lo que hace imposible la existencia de una historiografia artistica. BAUER,
H.: Historiografia..., p: 72-74; PORTUS, J.: “La historiografia artistica...”, p: 247-249; VENTURI, L.:
Historia de la critica..., p: 46-47, 57-61,y 70; SCHLOSSER, J. von: La literatura..., p: 59-60, 64-67.

%3 Entre los primeros se situarfan: SCHLOSSER, J. von: La literatura..., p: 59. y BAUER, H.:
Historiografia..., p: 72-82. Entre los segundos, PORTUS, J.: “La historiografia artistica...”

%44 Entendemos por canon un cuerpo de obras musicales y de compositores acreditados con una
reconocida valoraciéon. V.: “Canon”, en BEARD, David y GLOAG, Kenneth: Musicology. The key
Concepts. Nueva York: Routledge, 2005, p: 24.

845 DAHLHAUS, C.: Foundations..., p: 96.

846 «<(_..) music history requires a pre-existent canon passed down by tradition if it is to be music history at
all (...)”, en DAHLHAUS, C.: Foundations..., p: 98 (mi traduccion).
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discurso. En este sentido, el musicologo aleman sefiala la necesidad de aplicar
juicios subjetivos para distinguir entre las cosas esenciales que “pertenecen a la
historia”, y las cosas no esenciales. Dahlhaus, basindose en Max Weber,
distingue, ademas, entre la “relacién de valores” (representacién de una norma
objetiva, cuya validez determina el historiador para separar los hechos esenciales
y caracteristicos de una época pasada de aquellos que no lo son), de la
“valoracion” (norma subjetiva que el historiador crea, y a la cual somete su
discurso)®¥. La “relaciéon de valores” seria un concepto histérico, pues coincidiria
con las normas fundamentalmente (pero no solo) estéticas, que rigieron en el
periodo estudiado, y que el especialista trata de conocer y aplicar en su
investigacion. La “valoracion”, por su parte, seria un juicio subjetivo que el
historiador aplica en su trabajo.

Con estas herramientas, el historiador del arte o de la musica se dispondria
a producir una narracion histérica basada en una seleccion de obras. Sin
embargo, el historiador de la musica (y nos estamos refiriendo especialmente a
los primeros intentos de realizar historias de la musica) se encuentra con un
problema adicional: el acceso a las fuentes. El historiador puede, en primer lugar,
basar su estudio en una partitura; pero el muisico medieval, ni tenia acceso a las
fuentes del pasado, ni podia entender la notacidn griega, toda vez que el erudito
renacentista no podia comprender la notacion adiastematica. A estas dificultades
se une otra de mayor envergadura: la musica necesita de un intérprete. El hecho
de que, durante siglos, la musica haya sido un bien “de consumo no perdurable”
(a diferencia de las obras pictoricas o escultdricas, que podrian considerarse
“bienes de consumo durables”, con los que es posible comerciar a posteriori)
llevaria a un desconocimiento de las obras del pasado mas inmediato que, por lo
general, no serian interpretadas frecuentemente con posterioridad a su
estreno®®. Es evidente la dificultad de formar un canon basado en obras
desconocidas, aunque existan algunas excepciones como las sefialadas por
Dahlhaus a propésito La Pasién segun San Mateo de Bach: una obra puede lograr
prestigio y entrar en el canon sin ser ejecutada.

El andlisis de la historia y de los tipos de canon musical llevado a cabo por

William Weber resulta esclarecedor®.

Para Dahlhaus el canon musical se
formaria sobre la base de una confusion de categorias, como las de “clasico” (en el
sentido de autor digno de imitacién -classicus auctor-) y “clasicismo” (como
periodo histdrico-musical con unas caracteristicas estéticas propias)®°. Por su
parte, el estudio de Weber determina que el canon emerge de las tradiciones que

dominaron el oficio de la composicion musical, y mds concretamente, la polifonia

®7 DAHLHAUS, C.: Foundations..., p: 89-92.

648 WEBER, W.: “The history of Musical canon...”, p: 336.

649 WEBER, W.: “The history of Musical Canon”...”, p: 336-355.
850 DAHLHAUS, C.: Foundations..., p: 96.
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sacra®. Weber distingue tres tipos fundamentales de canon, que denomina

7652 E] canon erudito seria el mas

“erudito”, “pedagoégico” e “interpretativo
antiguo, ya que comenzaria en la Antigiiedad, y estaria ligado a los tratados
teoricos de corte filosofico y cientifico. Se trataria de una tradicién académica, a
menudo separada de la prdactica musical, que permaneceria alejada tanto de la
practica como de la pedagogia musical hasta bien entrado el siglo XVIII. El
pensamiento musical empirista modificaria radicalmente este canon, al abrir
nuevos caminos para el estudio teodrico de la armonia y de la musica antigua. El
canon pedagodgico, por su parte, estaria muy vinculado a la polifonia sacra, al
basarse en las composiciones y maestros de las catedrales y capillas mas
importantes. Su razén de ser se hallaria en la imitacion de obras musicales de
maestros de generaciones anteriores, vinculando la ensefianza de la musica con el
proceso compositivo, y estaria indisolublemente unido al concepto de stile
antiquo. El conocimiento de este canon se limitaria a los musicos mas avezados y
a sus patronos mas cultos. Finalmente, el canon interpretativo estaria formado
por obras antiguas organizadas como repertorios y definidas como fuentes de
autoridad en relacién al gusto musical. Su caracteristica mas importante esta
relacionada con la interpretacion: a diferencia de lo que ocurria con las otras dos
tipologias, la esencia del canon interpretativo reside precisamente en la ejecucion
publica de las obras®®.

Los distintos modos de historiar la musica estan relacionados, por lo tanto,
con la existencia de uno u otro tipo de canon. La predominancia del canon
erudito determinarda un modelo de texto en el que predominan los componentes
teoricos, sin que exista una voluntad historiografica clara. La emergencia de un
canon pedagogico, cuyo momento de mayor auge se sitia entre 1520 y 1700,
llevara a la apariciéon de textos tedricos en los que se combinan aspectos
puramente especulativos con otros de caracter mas practico. El canon
interpretativo, por su parte, surgira en Gran Bretafa y Francia desde 1700, lo que
coincide con la aparicion de las primeras historias de la musica con tal nombre y
que emplean métodos modernos.

Diversos autores consideran el enfrentamiento entre Juan de Muris y Jacobo
de Lieja en torno al “Ars Nova” y el “Ars Antiqua” como un precedente del
nacimiento de la historiografia musical. Sera ésta una de las primeras veces en
que aparezca la oposicion entre los conceptos de “Antiguo” y “Moderno”, binomio
antitético que articulard numerosos debates sobre la historia de la musica y su

%1 WEBER, W.: “The history of Musical Canon”, ..., p: 337.

%52 Hemos elegido estos términos para traducir del inglés los conceptos “scholar”, “pedagogical” y
“performative”.

853 \WWEBER, W.: “The history of Musical Canon”, ..., p: 339-340.
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periodizacion®*. Esta conceptualizacién binaria se deriva al tipo de pensamiento
historico que predomina desde el principio de la Edad Media, cuando Agustin de
Hipona rompe con el modelo historico ciclico de la Antigiiedad clasica y propone
un modelo lineal con un inicio y un fin muy claros (desde la Creacion hasta el
Juicio Final), que entronca con la tradicién del Antiguo Testamento®®. Este
trabajo sera retomado y reelaborado por el “joaquinismo”: el abad cisterciense
Gioacchino da Fiore opone al modelo de San Agustin un modelo esperanzador
que anuncia el pronto establecimiento de un nuevo orden mas feliz. En su
especulacion histérica, Gioacchino formula una serie de paralelismos entre el
Antiguo y el Nuevo Testamento, y anticipa la instauracién de un nuevo régimen.
Esto da lugar a la combinacion de dos modelos de periodizacion: un modelo
historico bipartito (Antiguo Testamento - Nuevo Testamento) y otro dividido en
tres etapas, que se corresponderian con las edades del Padre (Antiguo
Testamento), el Hijo (Nuevo Tesstamento) y el Espiritu Santo (desde S. Benito
hasta la derrota del Anticristo)®®. La novedad del planteamiento de da Fiore
reside en su anticipacidon de un futuro inminente de felicidad que los hombres del
presente podian ayudar a construir.

De un modo andlogo, los partidarios del Ars Nova, influidos por el modelo
lineal agustiniano llegan a formular por primera vez en muchos siglos la idea de
evolucion. Esta idea, en combinacion con el modelo bipartito de Gioachino les
conduce a plantear un enfrentamiento entre lo nuevo y lo viejo (entre el Ars Nova
y el Ars Antiqua). Finalmente, el optimismo profético “joaquinista” les lleva a
mostrarse como los representantes de una nueva era, de una nueva estética y de
unas nuevas técnicas.

4.3.1-Las primeras manifestaciones de la historiografia musical

La historiografia musical y la artistica tienen origenes y planteamientos
tedricos muy distintos, algo que ha llamado la atencién de autores como Allen®”.
En efecto, la historia del arte y el método biografico aparecen en la Italia de los
siglos XV y XVI, vinculados al auge de las ciudades-estado, al ascenso social de los
artistas, y al valor de las obras de arte como objeto de mercado. Serd Giorgio
Vasari, con sus Vidas, quien mejor sepa dar respuesta a las necesidades del
momento: sus logros consisten en haber encontrado una légica historica
subyacente en las biografias que forman su obra, y en su capacidad para ordenar
materiales de forma sistemadtica, superponiendo al método puramente biografico

% STANLEY, G.: “Historiography”,...

%55 FONTANA, J.: Historia: analisis del pasado..., p: 29-32; MITRE, E.: Historia y pensamiento..., p: 33.
%% FONTANA, J.: Historia: analisis del pasado..., p: 36; MITRE, E.: Historia y pensamiento..., p: 35.
%57 ALLEN, W.D.: Philosophies of Music..., p: 46-47.
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%8 Vasari combina una periodizacion tripartita

diversos modelos de periodizacion
(en tres etapas), con el método biografico y la exaltacién de Miguel Angel. Se
genera asi una doble dinamica, en la que se mezclan la concepcién lineal
(progreso del arte desde sus origenes hasta la perfeccion) con la concepcion
ciclica (ciclos de crecimiento y decadencia), lo que lleva a la relativizacion de las

. , L. 6
valoraciones artisticas™®.

En contraste con la cambiante situacion de la pintura, la musica no
encuentra grandes alteraciones en su estatus o en su naturaleza durante el
Renacimiento®®. Los compositores permanecen vinculados a una institucién (la
Iglesia, la Corte, etc.), las obras son propiedad exclusiva del comitente y estan
siempre vinculadas a una funcion u ocasion concreta. Ademas, los cauces por los
que discurre la ensefianza tradicional de la musica dificultan la difusion de los
debates mas alla de un ambito estrictamente profesional. Finalmente, la
perdurabilidad de la obra pictérica frente a la naturaleza temporal de la
composicion musical, cuya “vida util” no se extendia mas alld del lapso de una
generacién, asi como la dificultad para acceder y comprender las fuentes
musicales antiguas, seran otras tantas cuestiones que dificultaran la realizacion
de historias de la musica cuyo hilo conductor sea la personalidad y las obras de
determinados autores.

Solo el nacimiento de la &pera dard lugar a debates de caracter
historiografico. La disputa entre partidarios de la “prima” y de la “seconda
prattica” en la segunda mitad del XVI inaugurard una polémica que habra de
proyectarse sobre los siglos posteriores. Precisamente, las primeras publicaciones
con contenidos historicos sobre musica, ya en el siglo XVII, se muestran
herederas de esta disputa, que por esas fechas se extendia a distintos campos del
saber como la pintura, la literatura o la ciencia. Estos textos utilizan algunos de
los métodos propios de la historia de la musica y plantean algunos de los
problemas que reapareceran en textos posteriores, pero permanecen ligados a la
ensefianza de la musica en sus cauces tradicionales, sin ser, en ningun caso,
auténomos (forman parte de tratados tedrico-musicales)®®. Por ello, estos
escritos tienen una intencion explicativa, en el sentido de ampliar la informacién
tedrica presentada anteriormente (algo que, en cierto modo, también ocurre en el

%58 KULTERMANN, Udo.: Historia de la historia del arte. Madid: Akal, 1996, p: 30; SCHLOSSER, J. von:
La literatura..., p: 279; PORTUS, J.: “La historiografia artistica...”, p: 250.

89 BAUER, H.: Historiografia..., p: 81. Al aceptar que la Antigiiedad fue superada por el Renacimiento,
estd dejando las puertas a una renovacion del arte, PORTUS, J.: “La historiografia artistica...”, p: 250.

%0 | a musica no es, ni puede ser un objeto susceptible de acceder en las redes del comercio en la misma
medida en que lo harian las pinturas: aunque en esta época comiencen a aparecer las primeras partituras
impresas, no sera hasta el siglo XVIII cuando se generalice el comercio de partituras. El incipiente
mercado carece, en este momento, del volumen necesario como para ofrecer a la misica y a los misicos
una situacion equiparable a la de la pintura y los pintores.

%! No en vano, William Weber sefiala el periodo entre 1520 y 1700 como el momento en el que se
establece el canon “pedagodgico”. WEBER, W.: “The history of Musical Canon...”, p: 341.
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tratado de Eximeno). Los apartados histéricos de las obras técnicas de Calvisius®®
y Praetorius®®, pero también de las “museisticas” de Kircher®® o Cerone®®,
responden a la necesidad de exponer aspectos de la historia que puedan ser utiles
para el estudio de la musica. Todas ellas tienen en comun un componente
acumulativo, casi enciclopédico. Sin embargo, existe una diferencia sustancial
entre los autores catdlicos (Cerone, Kircher) y los protestantes (Calvisius,
Praetorius): los primeros serian eclesidsticos y sus tratados tendrian un enfoque
principalmente tedrico (quiza con la excepciéon de Cerone, que tendria una
vertiente mds practica); los segundos serian musicos practicos y sus tratados
adoptarian pretensiones mas didacticas.

Otra diferencia que cabe observar entre unos y otros se refiere a su
organizacion temporal: mientras los historiadores catdlicos tienden a establecer
una rigida separacidon entre la “musica antigua” y la “musica moderna” (una
separacion mantenida en el siglo XVIII por autores como Eximeno), subrayando
el cardcter de ruptura con el pasado introducido por el Cristianismo y
salvaguardado por la Iglesia Catdlica, los historiadores protestantes del ambito
germanico tienden a destacar las continuidades y relaciones entre la musica de la
Antigliedad y la musica contemporanea, quiza por el vinculo establecido en
Alemania con la cultura y el idioma griegos®®. Por otra parte, estos relatos
historicos coinciden en presentar un discurso articulado en binomios
contrapuestos que viene a ser reflejo de una actitud conservadora, defensiva ante

862 Sethus Calvisius (Seth Kalwitz) (1556-1615), autor de Melopoeia (1592), Compendium musicae
practica pro incipientibus (1594), y Musicae artis preacepta nova et facillima, que cuenta con el apéndice
De origine et progressu musites, en el que se aprecia como la “idea de progreso” comienza a estar
presente en la cultura europea. Para Calvisius, la evolucidn histérica de la mdsica se produce por la accion
de una serie de personajes que, heredando una tradicion musical, son capaces de superarla con sus propias
contribuciones; una idea que contintia la teoria de los “grandes hombres” del Renacimiento. ALLEN,
W.D.: Philosophies of Music..., p: 5; ADRIO, Adam; GOTTWALD, Clytus: “Calvisius, Sethus”, en SADIE,
S. (ed): The New Grove..., vol. 4, p: 847-848 (En este articulo no se hace ninguna mencion al apartado
histérico-musical del tratado de Calvisius).

%83 En Syntagma Musicum (1615), Michael Praetorius (1571-1621), organiza su narracién partiendo de las
funciones de la musica, y no de su evolucion. Este planteamiento, ajeno a una retorica del progreso y a la
organizacién por medios cronoldgicos, escapa a los planteamientos de una historia de la masica con
medios propios, pero influira muy notablemente en los historiadores posteriores.

664 Athanasius Kircher fue autor de Musurgia universalis (1650) y Phonurgia nova (1673), donde expone
una serie de noticias de caracter histérico que constituyen una especie de collage enciclopédico en el que
se mezclan fragmentos histéricos y legendarios, tradiciones e invenciones. V. HEAD, Matthew: “Birdsong
and the Origins of Music”, en Journal of the Royal Musical Association, Vol. 122, N.1 (1997), p: 1-23

%5 En, El Melopeo y maestro (1613), Cerone estructura su narracion histérica como un binomio con dos
términos radicalmente separados por la figura de Guido D’Arezzo. Defensor del contrapunto, Cerone basa
su discurso en una serie de antinomias que sirven para establecer jerarquias: antiguos-modernos,
italianos-espafioles, etc. ALLEN, W.D.: Philosophies of Music..., p: 14-15; STEVENSON, Robert: “Review:
El Melopeo y Maestro. Bolonia: Forni, 1969 (ed. Facsimile)”, en Journal of the American Musicological
Society, 24, 3 (1971), p: 484). La difusion alcanzada por El Melopeo y Maestro en Espafia fue muy
importante en los siglos XVII y XVIII, y su influencia se deja notar en la practica totalidad de los tratados
espafioles de la época. Para un listado parcial de los tratados espafioles del s. XVI11 influidos por Cerone,
V: ANZALDUA GONZALEZ, Luis Carlos: “Los conceptos contrapuntisticos de Pablo Nassarre”, en
Nassarre, 25 (2009), p: 13-37.

666 Recordemos aqui la traduccién de la Biblia al alemén desde el griego llevada a cabo por Lutero.

222



lo que se considera una agresién o un alejamiento de la norma: armonia/melodia,
contrapunto/homofonia, musica religiosa/musica profana, musica vocal/musica
instrumental. Los historiadores protestantes, por su parte, recurriran a otro tipo
de organizacién (como la puramente cronologica o la funcional) para desarrollar
sus historias de la musica, dejando de lado este tipo de antinomias y dando
cabida en sus textos a otras vertientes de la musica (como la profana o la
instrumental) que no pertenecen al ambito religioso.

Finalmente, el componente teoldgico parece tener mayor peso en las
historias catolicas, que tienden a valorar los aspectos inmutables del devenir
histérico, y fijan su atencion en la musica religiosa. Los historiadores
protestantes, por su parte, destacan los aspectos evolutivos y los progresos del
arte musical, valorando tanto la musica religiosa como la musica profana, e
incidiendo en las divisiones funcionales (antes que temporales) de la historia de
la musica.

Las primeras “historias de la musica” que llevan este nombre en sus titulos
aparecen entre 1690 y 1715. Nos estamos refiriendo a la Historische Beschreibung
der edlen Sing und Klingkunst, de Printz°*, la Historia musica de Bontempi®®y la
Histoire de la musique de Bonnet y Bourdelot®®. Printz (1641-1717), cuya historia
refleja influencias de Kircher, Praetorius y Calvisius, combina el método
biografico (ausente hasta entonces en las historias de la musica) con el método
evolutivo. Por su parte, la propuesta de Bontempi (1625-1705), muy criticada por
su barroquismo y su caracter “museistico”’, constituye un epigono de las
tendencias historiografico-musicales dominantes en la Europa catdlica®. Al
mismo tiempo, su defensa del contrapunto, unida a la negacién de que los
griegos pudieran conocer la polifonia, enlaza con propuestas ya conocidas en el
ambito mediterraneo (Cerone) y se proyectara sobre autores posteriores, como el
P. Martini. Finalmente, la historia de Bourdelot-Bonnet es un trabajo colectivo
que se extiende a lo largo de los aflos en un momento de cambios. El peso de la
herencia barroca se nota en el amplio abanico de temas tratados y en la
importancia otorgada a la musica antigua, mientras que la influencia de los
modernos métodos periodisticos se refleja en el cardcter “ameno” y diletante del

) ., ) 6
texto, y en la inclusion de temas variados, tratados de manera poco profunda®”.

%7 PRrINTZ, Wolfgang Caspar: Historische Beschreibung der edlen Sing-und Klingkunst. Dresde:
Niethens, 1690.

668 BoNTEMPI, Giovanni Andrea: Historia musica. Perugia: Costantini, 1695.

%% BOURDELOT-BONNET: Histoire de la musique, et de ses effets depuis son origine, les progrés
successifs de cet art jusqu’a présent. Paris: Cochart, 1715; Amsterdam: C. Le Céne, 1726.

§70 ALLEN, W.D.: Philosophies of Music..., p: 26

71 ALLEN, W.D.: Philosophies of Music..., p: 26-27.
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De acuerdo con Allen, la polémica entre “antiguos” y “modernos”, el auge de
la idea de progreso (desde c.1690) y las investigaciones en el campo de la
cronologia (c.1600), serian factores determinantes en el surgimiento de estas
primeras historias de la musica. El autor norteamericano destaca las diferencias
existentes entre el pensamiento luterano y el pensamiento catolico del siglo XVII,

6
7. Desde nuestro

hasta el punto de dividir a los historiadores segin su credo
punto de vista, es el deseo de los eruditos protestantes por justificar la Reforma lo
que les llevard a enfatizar las ideas de desarrollo y progreso de la humanidad, asi

como a fijarse en la vertiente secular y nacional del devenir historico.

Frente a esta postura, los pensadores catoélicos se esforzaran por remarcar
que todo cuanto existe (y la musica en particular) es obra de Dios: en la cultura
catdlica, las ideas de progreso y desarrollo quedaran en un segundo plano,
mientras se enfatizardn los aspectos inmutables y universales de la realidad
histérica®”. En este sentido, los historiadores de la musica catdlicos mostrardn
especial interés en analizar la musica sacra, trazando las lineas que permiten unir
la musica actual con la musica del pasado cristiano, dejando de lado la musica
romana y —especialmente- la musica griega, y emitiendo juicios de valor basados
en el grado de fidelidad de las composiciones con respecto al stile antiquo. Robert
Nisbet también coincide en destacar la importancia de la Reforma en el impulso a
la “idea de progreso”, cuyo avance se habria visto ralentizado durante el
Renacimiento debido al desarrollo de las teorias histdricas de cardcter ciclico, en
lugar de lineal. Entre 1560 y 1740 se producirian fenémenos como la rebelion
puritana, la polémica entre Antiguos y Modernos, la proliferaciéon de los libros de
viajes, la revolucion cientifica y los escritos de Leibniz, con los que se recuperan
los conceptos de plenitud y continuidad®”®. En todo caso, estas historias de la
musica no marcan una ruptura radical, ni en métodos ni en tipologias textuales,
con respecto a sus antecesoras barrocas. Se trata de ejemplos aislados, epigonicos
en algunos casos, que intentan responder desde el campo musical a las nuevas
necesidades planteadas por el avance de las ciencias y de las ideas.

872 ALLEN, W.D.: Philosophies of Music..., p: 3-4.

%73 En el campo de la historiografia general también existe esta division, destacando por su importancia,
en el ambito catdlico, la contribucion de Vico. V. AROSTEGUI, J.:La investigacion histérica..., p: 47, 309
y 346; FONTANA, J.: Historia: analisis del pasado..., p: 54-57; MITRE, E.: Historia y pensamiento..., p:
45-47; NISBET, R.: Historia de la idea...., p: 229-234; SUAREZ FERNANDEZ, L.: Corrientes del
pensamiento..., p: 105-106. La historiografia protestante se verd sometida a la influencia de la revolucién
cientifica y, sobre todo, la Revolucion Puritana que se llevo a cabo entre 1642 y 1689, y que transformo la
sociedad britanica tanto en el ambito politico como en el econdmico, asentando los cimientos del sistema
capitalista. V.: AROSTEGUI, J.:La investigacion histérica..., p: 329; FONTANA, J.: Historia: anélisis del
pasado..., p: 81-88; NISBET, R.: Historia de la idea...., p: 19,234 Y 244,

" NISBET, R.: Historia de la idea...., p: 173-174; FONTANA, J.: Historia: andlisis del pasado..., p: 81-
83.
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4.3.2-Historias de la musica en la I[lustracion

Los avances que tuvieron lugar en la filosofia y en las ciencias a lo largo del
siglo XVII llevaron, en los albores del siglo XVIII, a un replanteamiento de los
principios que sustentaban la historiografia de todo tipo. El enfrentamiento entre
“masica moderna” y “musica antigua” (a menudo transformado en un
enfrentamiento entre “musica italiana” y “muasica francesa”) y el espectacular
desarrollo de la “idea de progreso” después de la Revolucion Inglesa (1642-1689),
se convertiran en los elementos impulsores de la historiografia en el siglo XVIII.

La “idea de progreso” se funda en la creencia de que la humanidad ha
avanzado en el pasado, avanza en el presente, y seguira avanzando en el futuro, lo
que encierra a la vez una sintesis historica y una profecia. Asi, el modelo lineal de
la historia se desacraliza por completo mientras se diluye su concepto de
“meta”®”. El triunfo de la “idea de progreso” se producira, fundamentalmente,
entre los autores de la Escuela Escocesa, quienes plasman en sus obras la visién
optimista que caracteriza a esta tendencia. Existen, sin embargo, algunas
variantes. Autores como Edward Gibbon incluirdn matices, sefialando que en el
desarrollo de la humanidad existen periodos de ascenso y periodos de declive®”.
Por su parte, Adam Smith, llevara a cabo una sintesis de las ideas sociales que
habian sido formuladas por Locke®” la concepcion historica de Hume®”, 1a fisica
social de Montesquieu y elementos del pensamiento fisiocratico francés. En La
riqueza de las naciones, Smith pretende describir el progreso de la humanidad (en
especial el progreso econémico) y explicar las causas y las pautas del mismo®”.
Como Hume y como Gibbon, establece una periodizacion basada en la economia
y dividida en cuatro estadios, que se definen por las actividades econdmicas
desarrolladas por el ser humano en cada momento: caza, pastoreo, agricultura y
comercio. Pero, si la evoluciéon “natural” se basaba en esas cuatro etapas, en
Europa el desarrollo se habria producido de manera “anomala” al impulso
agricola, frenado por la sociedad feudal, se superpuso una explosion comercial

67% NI1SBET, R.: Historia de la idea...., p: 244.

876 En Grandeza y caida del Imperio Romano, Gibbon (1737-1794) concluye que, a pesar de los periodos
de caida e incertidumbre, es imposible que ningln pueblo llegue a caer en la barbarie primitiva. V.:
FONTANA, J.: Historia: anélisis del pasado..., p: 87-88; NISBET, R.: Historia de la idea...., p: 264.

877 Locke, preconiza una historia dedicada a la investigacion de los origenes que sustentan el desarrollo de
la sociedad, como medio de conocer la ley civil. V.: FONTANA, J.: Historia: andlisis del pasado..., p: 81-
83.

%78 En sus Discursos politicos, David Hume (1711-1776) describe varias fases de progreso econémico,
marcadas por las distintas actividades: en primer lugar, la caza y la pesca; en segundo lugar, la agricultura
y, finalmente, las manufacturas, que conducirian a la division del trabajo, la articulacion del mercado y el
desarrollo del comercio. V.: AROSTEGULI, J.:La investigacion historica..., p: 329; FONTANA, J.: Historia:
analisis del pasado..., p: 84-85.

679 NISBET, R.: Historia de la idea...., p: 267.
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debida al gusto de los objetos de lujo por parte de la clase dominante, lo que ha
servido para fomentar el comercio®®.

El desarrollo del pensamiento ilustrado en Francia traera consigo algunas de
las propuestas historiograficas mas influyentes del momento. A Voltaire (1694-
1778), se le debe la creacion del concepto de “filosofia de la historia”, que fue

%8 Con

formulado en el Ensayo sobre las costumbres y el espiritu de las naciones
este término, Voltaire reclama un nuevo tipo de historia en el que estén presentes
la sociedad, los hombres, las costumbres, las ciencias, las leyes, e incluso las
supersticiones®®, Esta concepcién de la historia humana hallard su reflejo en el
discurso historiografico de Eximeno, quien tratarda de integrar todas estas

cuestiones al analizar el desarrollo de la musica a lo largo del tiempo.

El determinismo geografico de Montesquieu lograra imponerse como una
de las corrientes mas influyentes de la historiografia ilustrada. En el desarrollo de
esta corriente destacard la labor del economista fisiocrata Turgot, quien parece
haber tenido una profunda influencia sobre el pensamiento historiografico de
Eximeno. En su Discurso sobre los progresos del espiritu humano, Turgot
contrapone el devenir ciclico de la naturaleza con la evolucidén constante del
género humano, derivada de los cambios econdmicos, y que transforman al
conjunto de la sociedad®®. En el Plan para la “Historia universal”, Turgot sigue la
linea de la mayoria de los partidarios de la “idea de progreso”, distinguiendo tres
(y no cuatro, como venia siendo habitual) etapas en el desarrollo de la
humanidad, que vincula con las distintas actividades econdmicas: a la etapa de
caza y pastoreo le sucede la etapa agricola, y a ésta la urbana y comercial, que se
basa en la navegacion y el comercio. Esta periodizacion adaptada a las
particularidades que presenta la historia de la musica, serd retomada por
Eximeno, como tendremos ocasién de comprobar.

En paralelo a estas actividades, Turgot estudia las formas de gobierno y llega
a la conclusién de que es la libertad la que permite el progreso (algo que también
apuntara Eximeno), y que la consecucion de la libertad debe ser el principal

%80 E] motor del progreso humano es, en Adam Smith, el esfuerzo de cada individuo por mejorar su propia
situacién. Sin embargo (0 quizés por eso), su historia no se centra en individuos particulares, sino en las
grandes etapas de evolucion de la humanidad. FONTANA, J.: Historia: andlisis del pasado..., p: 89-95.

%81 CAPARROS, Martin: “Estudio preliminar”, en VOLTAIRE: Filosofia de la Historia. Estudio preliminar,
traducciéon y notas de Martin Caparrds. Madrid: Tecnos, 1990, p: XXIV. Voltaire ensayard esta
metodologia en El Siglo de Luis XIV.

682 MITRE, E.: Historia y pensamiento..., p. 50; AROSTEGUI, J..La investigacion historica..., p. 309;
FONTANA, J.: Historia: andlisis del pasado..., p: 64.

683 para Turgot, el buen gobernante debe poner las bases de una reactivacién econémica que permita
transformar la sociedad sin romper de forma abrupta con el sistema feudal. V.: FONTANA, J.: Historia:
analisis del pasado..., p: 74.
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objetivo del progreso humano®*. Frente a Montesquieu, para quien la naturaleza
de los gobiernos residia en aspectos como la situacion geografica o el clima,
Turgot insiste en la importancia de los factores culturales y sociales, una
cuestion en la que coincidira Eximeno. Por otra parte, y al reflexionar sobre la
decadencia de algunas civilizaciones, Turgot traza un paralelo entre el desarrollo
de las lenguas y el de los pueblos: cuando una lengua se ha estabilizado
demasiado pronto, puede frenar el desarrollo del pueblo que la habla; la naciéon
que ha adquirido demasiado temprano una forma permanente puede frenar su
progreso cientifico®®. Esta cuestién, que Turgot plantea al tratar sobre la
civilizacion china, serd retomada por Eximeno, quien ademas la proyecta sobre su
propio tiempo.

En la historiografia musical, la “idea de progreso” se combina con la nueva
realidad social y econdmica de la musica, insertada en el modelo econémico y
social que emerge de la Revolucion Inglesa, y que trata de incluir a todas las
actividades humanas dentro de la légica econémica®®. No es casual que sea en
Gran Bretafia donde se inician los conciertos publicos, y donde surge un canon
“interpretativo” ligado a la ejecucién de un repertorio musical que, por primera
vez, se basa en obras de cierta antigiiedad®”. Por otra parte, la figura del
aficionado, hace surgir un tipo de literatura que ofrece informaciones historicas
rigurosas pero sin caer en excesos técnicos.

La mentalidad ilustrada se reflejara en las historias de Hawkins, Burney,
Forkel e incluso Martini, pero también (y quiza de manera mds clara) en toda una
serie de obras, a veces de dificil clasificacion tipoldgica, que intentan afrontar el
estudio de la musica desde multiples perspectivas. Los diccionarios musicales
presentan una informacién amplia de forma segmentada y pueden considerarse
como un paso previo necesario, antes de llevar a cabo la construccién de unas
historias generales de la musica como las de los dos autores ingleses.

Por otra parte, la Ilustracion, con sus inclinaciones hacia la reflexion y la
polémica, explicara el surgimiento de ensayos como A dissertation on the Rise,
Union, and power, the Progressions, Separations, and Corruptions of Poetry and
Music, de John Brown, mientras que el espiritu enciclopédico y pedagdgico
llevard a la escritura de textos como el Essai sur la musique ancienne et moderne,

884 NISBET, R.: Historia de la idea...., p: 258-259. En el segundo plan de su historia, Turgot aumentaré el
papel de la libertad.

%8 En las Reflexiones sobre la formacion y distribucion de la riqueza, una obra anterior a la Riqueza de
las naciones, Turgot francés insiste en la idea de historia dividida en tres etapas de progreso ascendente,
que culminan con la libre empresa. Las artes y las ciencias floreceran so6lo cuando haya “excedentes
economicos”. V.: NISBET, R.: Historia de la idea...., p: 259-263

%8¢ Charles Burney llega a analizar lo que la mdsica supone para Italia en términos econémicos,
equiparandola a una manufactura que se exporta a toda Europa.

%87 WEBER, W.: “The history of Musical Canon...”, p: 343-349.
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de Jean Benjamin Laborde (1734-1794). La “filosofia de la historia” de Voltaire, el
determinismo geografico de Montesquieu, o la divisién de la historia en cuatro
periodos al estilo de la Escuela Escocesa seran recogidos por los historiadores de
la musica de la Ilustracion. Mencidn aparte merece la figura de Rousseau, en su
doble vertiente de fildsofo e historiador de la musica, y cuyas teorias influirdn en
Burney y provocardn la reacciéon de Forkel. Ademads, en esta época comienza a
aceptarse de manera generalizada la idea de una ruptura entre la musica de la
Antigtiedad y la de la Edad Media, situando el comienzo de la musica occidental
precisamente en este periodo, a pesar de sus imperfecciones y de su barbarie.
Como ha senalado Juan José Carreras:

(...) lo natural y evidente es en esta concepcion ilustrada resultado tardio de
la evolucion historica, pensada en términos de un progreso que culmina con
el presente ilustrado, que no remite a un ideal ya realizado en la
Antigiiedad.®®

En el fondo, esta vision, presente en casi todas las historias de la musica del
siglo XVIII (incluyendo la de Eximeno), parece emanar del afan “anticuario” de
los historiadores de la musica: estudiar la musica del pasado en un momento en
que la “idea de progreso” dominaba el pensamiento humano estaba vinculado,
por una lado, con el surgimiento de un canon musical que no ya no incluia
Unicamente obras contemporaneas, y por otro, con la posibilidad de plantear una
critica a algunas de las corrientes estéticas dominantes en ese momento.

La relacion entre historiografia artistica e historiografia musical es algo mas
compleja en este momento ya que, mientras la primera trata de buscar modelos
historiograficos que superen las explicaciones basadas en individuos concretos, la
segunda da sus primeros pasos en paralelo al surgimiento de ideas como la de
“obra de arte” o “genio”’. La ausencia de grandes textos con metodologia
biografica en Italia a lo largo del siglo XVIII viene a demostrar un cierto
agotamiento del modelo. La obra mas determinante en este campo de la
historiografia es la Historia del arte en la Antigiiedad (1764) de Winckelmann,
quien llegard a resumir la esencia del arte griego como una “noble simplicidad y
serena grandiosidad tanto de las posturas como de las expresiones”®®. Aunque la
superioridad del arte griego sobre el romano ya habia sido defendida por los

690

Carracci o el conde de Caylus™®, la mitificacion del arte y de la cultura griega sera

obra de dos autores procedentes del ambito aleman, afincados en Roma y que

%88 CARRERAS, J.J.: “La historiografia artistica...”, p: 287.
%89 \VENTURI, L.: Historia de la critica..., p: 160.
%% Sobre A. Claude Caylus (1692-1765) v. KULTERMANN, U.: Historia de la historia del arte..., p: 54.
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reaccionan asi contra los “excesos” del barroco y del rococd: Mengs y
Winckelmann®'. Esta nueva veneracién por Grecia puede ser explicada siguiendo
algunas de las aserciones menos controvertidas de Martin Bernal, quien ha
sefialado como, para los alemanes del siglo XVIII, situar los origenes de la
civilizacion en Grecia era una cuestion ideoldgica y religiosa®>. En cualquier caso,
si es significativo y novedoso el hecho de que Winckelmann se interese mas por
el arte de la Antigiiedad que por el arte de su tiempo®?3, en contra de lo que venia
sucediendo desde el siglo XVII®,

La gran innovacidon de Winckelmann consiste en apartarse de la biografia y
de la obra concreta para centrarse en el monumento, su forma y su estilo,
intentando trazar una vision en conjunto del desarrollo artistico en un periodo
concreto. Por otra parte, el idealismo de Mengs (que en 1762 habia publicado su
Gedanken tiber die Schonheit und iiber den Geschmack in der Malerei) influye
sobre su aversion hacia la historia como acumulacion de datos; en su inclinacion
hacia la busqueda de la esencia de las cosas, hacia la investigacion del arte como
expresion de un ideal. La obra de Winckelmann causé un profundo impacto en
toda Europa; pronto aparecieron traducciones al italiano (1779 y 1783), al francés
(1766, 1781 y 1793/94), y posteriormente al inglés (1849). Su mayor logro fue la
construccion de una historia del arte separada de la historia de los artistas, del

corporativismo gremial, del patriotismo local y del homenaje al mecenas®.

Sin embargo, existen otras propuestas que abordaran la historia del arte
desde perspectivas distintas. Cabe destacar, entre ellas, la Storia pittorica
dell’ltalia (1795-1796), del jesuita Luigi Lanzi (1732-1810), que segin Schlosser seria
una reaccion frente a la obra de Winckelmann®®. La principal aportacion de
Lanzi es el concepto de “escuela”, que le sirve para articular su narracién. Esta
idea tendrd éxito en la historiografia musical del siglo XIX, siendo aplicada
especialmente en el estudio de los polifonistas del Renacimiento (quizd por la
pervivencia de la idea de un “canon pedagégico”, en la terminologia de Weber,
basado en la repeticion de modelos creados por un “maestro”, que seria muy

%91 KULTERMANN, U.: Historia de la historia del arte..., p: 73; VENTURI, L.: Historia de la critica..., p:
161;

%92 De acuerdo con Martin Bernal, la veneracion hacia la civilizacién y la cultura griegas tiene un origen
germanico y protestante, y se inscribiria en una “lucha cultural” frente a Roma que llevaria a afirmar la
superioridad y “virilidad” de las lenguas germanicas, en contraste con las latinas. Esta argumentacion
daria origen a la teoria aln vigente (aunque discutida por autores como Bernal), segin la cual los griegos
tendrian un origen indoeuropeo. Por ello, la defensa de Grecia seria, desde el siglo XV1II, una defensa de
la civilizacion alemana y del protestantismo frente a los pueblos mediterrdneos y cat6licos. BERNAL,
Martin: Black Athena: the afroasiatic roots of Classical Civilizatio. New Brunswick: Rutgers University
Press, 1987: vol. 1, p: 193.

6% PoRTUS, J.: “La historiografia artistica...”, p: 252.

694 «(...) para Vasari la Historia del Arte era una pragmética del presente; para Winckelman, la historia de
un ideal (...)”, BAUER, H.: Historiografia..., p: 83.

%% KULTERMANN, U.: Historia de la historia del arte..., p: 84-86.

6% SCHLOSSER, J. von: La literatura..., p: 446-447.
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importante a lo largo de los siglos XVI y XVII). Pero, ademds, encontrarda un
reflejo en el pensamiento de Eximeno, quien aplicard el concepto de “escuela” en
su andlisis histdrico de la musica instrumental.

El siglo XVIII es también un periodo de experimentacion formal y temadtica
en los textos de contenido artistico: junto a las historias del arte mds o menos
tradicionales y los diccionarios, aparecen obras como ensayos, novelas, cartas,
etc., que sirven para exponer distintas ideas en torno al arte. En el ambito
germdnico cabe destacar la personalidad del poeta Gotthold Ephraim Lessing
(1729-1781), que centrara su reflexion sobre los limites de cada una de las artes a
través del andlisis del grupo escultérico del Laocoonte®’. En Espafia destaca la
figura de Antonio Ponz (1725-1792), quien en su Viage de Espaiia (1772-1794) trata
de presentar al arte en su contexto, aportando una serie de datos interesantes
para el aficionado (no ya para el artista experto) y de un modo ameno®®®.

La relacion entre historia del arte e historia de la musica en el siglo XVIII es
compleja. Si el idealismo de Winckelmann parece influir s6lo a partir del siglo
XIX, tampoco parece claro que su actitud frente a Grecia tenga un reflejo
evidente en la historiografia musical del siglo XVIII: la defensa de la musica
griega como modelo a imitar es una constante en la épera desde su nacimiento.
Sin embargo, ningtin historiador musical del siglo XVIII llegard a formular un
modelo historico o una periodizacion basandose en investigaciones sobre la
musica griega. La propuesta de Lanzi si parece haber tenido mas repercusion, y
tendrd adn mas en el siglo XIX, aplicada al estudio de la polifonia renacentista.
Finalmente, las reflexiones en torno a la interrelaciéon de las artes y la existencia
de tipologias textuales al margen de las historias de la musica si tienen cabida,
como veremos a continuacion, en la literatura musical del siglo XVIII.

Las historias de la musica guardan relacion con las historias generales y las
historias del arte a la hora de establecer periodizaciones y de describir curvas de
desarrollo o retroceso. Una primera division viene marcada por el conflicto entre
“antiguos” y “modernos”, estableciendo una narraciéon bipartita que se hara
extensiva, como ya hemos visto, a otros aspectos de la historia de la musica en
determinados textos (generalmente de autores catolicos). Sin embargo, la mayor
parte de las historias de la musica integraran esta ruptura temporal dentro de
sistematizaciones historicas mas complejas y extensas. Autores del ambito
eclesiastico como Martini tratardn de aplicar a sus historias de la musica

897 KULTERMANN, U.: Historia de la historia del arte..., p: 63-68.
%% Con el Viage de Espafia o cartas en que se da noticia de las cosas mas apreciables y dignas de
saberse que hay en ella, Ponz contestaba a las Lettere d’un Vago Italiano (1766) de Norberto Caimo,
realizaba un inventario del patrimonio artistico espafiol y criticaba las obras de “mal gusto” (es decir,
barrocas), GAYA NUKO, J.A.: Historia de la critica ..., p: 139-154.
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periodizaciones extraidas del Antiguo Testamento. Asi, la division en tres etapas,
que habia sido utilizada tanto en la historia general como en la historia del arte,
sera aplicada a la historia de la musica. Este modelo tripartito permite enlazar
con interpretaciones que describen el desarrollo de la musica en términos
organicos. Martin Gerbert, por ejemplo, distinguird tres etapas en la evolucion de
la musica, describiéndolas como juventud, madurez y vejez: el punto culminante
de la historia se situaria en Palestrina, después del cual comenzaria una
decadencia que se prolongaria hasta el presente. Forkel dard una forma mas
detallada a esta periodizacion al interpretarla en funcién de las relaciones entre
musica, lenguaje y expresion. Pese a todo, en Forkel parece estar implicita la
periodizacion en cuatro etapas, la dltima de las cuales se iniciaria tras la muerte
de Bach (punto culminante de la narracidn historica). Frente a este modelo en
diversas etapas, Burney y Hawkins presentardn una idea de desarrollo mas
continuo, de tipo genealdgico: para estos dos autores, la linealidad de la
narracién parece seguir un desarrollo en constante ascenso®?. Sin embargo, esta
evolucion se verd truncada en un determinado momento, poniendo de manifiesto
una concepcion negativa del presente que se contradice con la “idea de progreso”
que, en principio, parecia subyacer en estas historias.

4.3.2.1-Los historiadores religiosos

La Storia del franciscano bolofiés Giovanni Battista Martini (1706-1784) es
un ejemplo de esas obras que no se suman de manera incondicional a la “idea de
progreso”’. En su planteamiento inicial, Martini proyecté una obra en cinco
volumenes; los tres primeros dedicados a la musica griega, el cuarto a la musica
medieval y el quinto a la musica desde el siglo XVI hasta el presente. Sin
embargo, las dimensiones y pretensiones de la obra, inabarcables en el periodo
vital de un solo hombre, hicieron que quedase inconclusa: a la muerte de Martini
solo se habian publicado los tres primeros volumenes, quedando el cuarto en

forma de borrador manuscrito’°.

En su historia, Martini se muestra mads como musico practico que como
historiador de la musica, y parte de dos premisas bdsicas’: por un lado, la
pervivencia y excelencia de las técnicas compositivas y de los principios estéticos
asociados al contrapunto a lo largo de la historia. Y por otro, la existencia de una
ruptura absoluta entre la musica de la Antigiiedad pagana y la musica del

%99 ALLEN, W.D.: Philosophies of music history..., p: 263.

700 £ primero fue publicado en 1757, el segundo en 1770, y el tercero en 1781. La realizacion del
borrador del cuarto volumen se produciria, aproximadamente, entre 1774y 1784.

91 CAVALLINI, L: “L’idee d’histoire et d’harmonie...”, p: 142.
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cristianismo (algo ya planteado por Cerone o Mersenne)”*. Martini sostiene que
los griegos no conocieron la armonia ni el contrapunto (los dos aspectos que él
consideraba como culminacién de la musica), lo que en realidad responde a su
deseo de distanciarse de la musica pagana por motivos morales y religiosos.

Por otra parte, la ruptura entre la Antigliedad clasica y el cristianismo se
contrapone a la continuidad que existiria entre la musica del pueblo hebreo
(inspirada por Dios) y el canto de la salmodia gregoriana, cuyos origenes divinos
respaldarian la necesidad de basar el estudio del contrapunto en un cantus firmus
gregoriano. La linea evolutiva construida por Martini partiria del canto primitivo
del pueblo hebreo, pasaria por el canto gregoriano y las reformas de Guido, para
llegar hasta la escuela polifénica de la que él mismo formaria parte. Se crea asi un
modelo historico de caracter teleoldgico que encuentra numerosos problemas a la
hora de ser construido’*, y que encontrara el rechazo de autores como Eximeno:
para el exjesuita, la musica moderna tiene un origen medieval y desvinculado
tanto de la Antigiiedad pagana como de la judia, y para quien no es necesario
basar el estudio del contrapunto en un cantus firmus gregoriano.

Como cabe deducir de lo expuesto hasta ahora, Martini se sitia a medio
camino entre los historiadores del barroco y las propuestas de la Ilustracion:
aunque su bibliofilia y su coleccionismo parecerian acercarle a la erudicion
museistica de Kircher, su manejo critico de las fuentes (que le lleva, por ejemplo,
a negar que Muris fuese el inventor de las figuras musicales) lo convierte en un
historiador moderno’**. Los fundamentos filoséficos y metodologicos de la Storia
se encuentran en autores del entorno, como Ludovico Muratori, padre de la
historiografia italiana, pero también en la Storia della letteratura italiana, de
Tiraboschi, la historia de la arquitectura de Milizia o la del grabado de Gori
Gandellini’®. Ademds, Martini fue uno de los primeros autores en utilizar
disciplinas auxiliares (como la iconografia o la historia literaria) para tratar de
levantar el edificio de su historia.

Con estas herramientas, Martini plantea afrontar su historia desde unos
postulados ilustrados: cuestiona la veracidad de los testimonios “prehistoricos”,
que califica de “fdbulas”, y se lanza a la investigacion de la musica griega
recurriendo a sus fuentes directas. Sin embargo, la manera en la que aborda estas

702 ««(_) il parallelo tra la musica antica e la moderna acquista in queste pagine il carattere del confrontro

tra due categorie irriducibile”, en GOzzA, Paolo: “Gli «straordinari effetti» della musica”, en POMPILIO,
A.: Padre Martini..., p: 83.

7% Los “defectos” de la historia martiniana ya fueron notados por Charles Burney, quien critico el
carécter tedioso de la Storia y su excesiva dedicacion a periodos histéricos de los que apenas existen
datos. Sobre la relacidn entre Burney y Martini, su correspondencia y las opiniones del inglés acerca del
autor de la Storia, v.: BROFSKY, H.: “Dr. Burney and Padre Martini: ...”

"% \JECCHI, Giuseppe: Collezionismo e storiografia musicale...

7% ResTANI, Donatella: “Martini studioso di musica greca”, en POMPILIO, A. (ed.): Padre Martini..., p:
27-28.
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cuestiones es enciclopédica, y el contenido musical se ve desbordado por
referencias literarias, mitoldgicas, socioldgicas y filosoficas”™®. Por otra parte, su
interpretacion de la “idea de progreso” no adquiere un formato ascendente: la
intencionalidad reivindicativa de su texto determina una historia encaminada a
tratar de comprender el progreso de la musica en relacién a la consideracion
atribuida a este arte por parte de los distintos pueblos a lo largo de los siglos.
Partiendo de esta base, la idea de historia en Martini no se identifica con una
organizacion cronoldgica de los hechos, sino con una periodizacion basada en
aspectos estilisticos’”’, que le obliga a afiadir amplias disertaciones de cardcter
reflexivo al final de cada volumen, y crea desequilibrios como el excesivo espacio
otorgado a la musica antigua”®.

Los estudiosos de Martini han tratado de explicar desde distintos puntos de
vista las causas del “fracaso” de su modelo histdrico. Desde una perspectiva quiza
algo superficial, Vincent Duckless’* considera que son tres las razones que
explicarian el fracaso de Martini. En primer lugar, el franciscano seria una
“victima” de los patrones convencionales de la erudicion del momento, que
enfatizaban demasiado las fuentes biblicas y mitologicas. En segundo lugar, la
ausencia de obras de referencias biograficas y bibliograficas, se dejaria notar en el
conjunto de la obra. Finalmente, el hecho de que Martini fuera el unico
responsable de intentar unir en un texto coherente un ingente volumen de
testimonios musicales, sobre los que después deberia basar sus juicios histéricos
(es decir, tendria que ser a la vez recopilador, editor y lexicografo).

Sin restar validez a las causas enumeradas por Duckless, consideramos que
existen problemas mas profundos, que emergen del modelo de historia planteado
por el autor bolofiés. Quiza el principal problema de la historia de Martini sea
que el autor parte de unas premisas estéticas muy determinadas y trata de
demostrar su validez a lo largo de la historia, de manera que la linea argumental y
los procesos histéricos se ven subyugados a las necesidades del autor: su
predileccion por la armonia le lleva a primar este elemento de la musica, al que
considera como universal. Siguiendo una analogia comun en la época, Martini
compara a la masica con la pintura: el contrapunto en la musica desempeiiaria
una funcion equivalente a la del dibujo en la pintura, toda vez que la “idea” (que

7% RESTANI, D.: “Martini studioso...”, p: 41.

07 CAVALLINI, L: “L’idee d’histoire et d’harmonie...”, p: 141-159.

"% CAVALLINI, 1.: “L’idee d’histoire et d’harmonie...”, p: 145-146.

"% DyckLEs, Vincent: “The revival of Early Music in 18th-century ltaly: Observations on the
Correspondence between Girolamo Chiti and Padre Giambattista Martini”, en Revue belge de
Musicologie/ Belgisch Tijdschrift loor Muziekwetenschap, Vol. 26/27 (1972/1973), p: 15.
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cabe entender como melodia) equivaldria al color”

. Esta predileccion por la
armonia y el contrapunto le conduce a una contradiccion que ha sido senalada

por Juan José Carreras:

(...) por un lado, se nos habla de la ‘simplicidad’ griega (que Martini
imaginaba como ajena a la polifonia), y, por otro lado, de la perfeccion
polifénica occidental (ajena al primer modelo y reflejo, hasta cierto punto,
del ideal compositivo del propio Martini, tanto en su producciéon de
compositor como en sus escritos tedricos.”™

Por otra parte, al sefialar que, entre las causas de la decadencia de la musica
griega se encontraban el teatro y el baile, en realidad esta proyectando sus
propias preocupaciones estéticas y morales. Para un religioso rigorista como él, la
opera era peligrosa porque, si no era debidamente controlada, podia inducir a la
corrupcidn de las costumbres; el caso de Grecia no haria sino demostrar hasta
qué punto este género artistico era peligroso. Finalmente, al subrayar la filiacion
hebraica del canto llano, Martini estaria destacando el caracter sacro y casi
“divino” de este género, lo que le serviria de base para justificar su importancia
tanto en el aprendizaje del contrapunto como en la composicion de obras
polifénicas™. Cabe concluir, por tanto, que el “fracaso” de Martini no responde a
una sola causa, sino que se debe a una multitud de factores. Entre éstos destacan
las excesivas deudas que el texto tiene con las preferencias técnicas y estéticas de
su autor. Sin embargo, esto no serd un hecho aislado en la historiografia musical
de la época, como veremos al analizar el discurso estético de Eximeno, quien se
mostrard muy critico con Martini, pero que también construird una narracion
condicionada por su propia vision del presente.

En una linea semejante a la de la Storia de Martini se desarrolla De cantu et
musica sacra a prima ecclesiae aetate usque ad praesens tempos, publicada por el
benedictino Martin Gerbert (1720-1793) en 177472. El texto de Gerbert es una
historia de la musica eclesidstica, cuyo marco conceptual coincide con el de la
historia de Martini. De hecho, Gerbert esperaba colaborar con el franciscano,

"0 CAVALLINI, L. “L’idee d’histoire et d’harmonie...”, p: 151-152. Cavallini destaca, acertadamente, la
contraposicion entre esta serie de relaciones (dibujo-armonia, color-melodia) con las relaciones
%Ifmteadas por Rousseau (dibujo-melodia, color-armonia).

CARRERAS, J.J.: “La historiografia artistica...”, p: 288-289.
"2 1 s “defectos” de la historia martiniana ya fueron notados en vida de su autor por Charles Burney,
quien critico el caracter tedioso de la Storia y su excesiva dedicacién a periodos histdricos de los que
apenas existen datos. Sobre la relacion entre Burney y Martini, su correspondencia y las opiniones del
inglés acerca del autor de la Storia, v.: BROFSKY, H.: “Dr. Burney and Padre Martini: ...”
"3 En 1784 Gerbert publicé Scriptores ecclesiastici de musica sacra potissimum, una compilacién de
textos procedentes de mas de 40 tratados medievales, reunidos en tres volimenes. SERWER, Howard:
“Gerbert, Martin”, en en SADIE, S. (ed): The new Grove..., vol. 9, p: 687-688.
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quien deberia haber escrito la introduccién, junto con una discusidon sobre la
musica en general, mientras el benedictino escribiria una disertacién sobre la
musica sacra. De acuerdo con Allen, Gerbert escribiria su historia movido por la
intencion de enfrentarse a la “peligrosa” teologia de la Ilustracion, a la que
pretenderia contrarrestar con datos histéricos™. En la visién de Gerbert, la
musica habria evolucionado desde sus origenes divinos hasta llegar a Palestrina,
iniciando después su degradacion. Ademas, y como ya hemos sefialado, Gerbert
es uno de los primeros autores que utiliza una periodizacion en tres etapas para
explicar el proceso histérico de la musica, que equipara a un modelo organico de
tres fases. Aunque Eximeno se refiere a la historia de Gerbert como un “confuso

almacén””®

, incluye numerosas referencias a ella en D. Lazarillo Vizcardi e
incorpora muchos de sus datos referidos a la musica medieval en los apéndices

histéricos de dicha novela.

La propuesta de Martin Gerbert coincide con la de Giovanni Battista Martini
en la importancia concedida a la musica eclesiastica como eje de la evolucion
historico-musical. La construccion de wuna historia en funcion de las
preocupaciones estéticas del momento en el que escriben es un rasgo comun a los
dos autores. Sin embargo, la posicion de Martin Gerbert es mas intransigente con
la masica profana; esta actitud, mas radical y menos vacilante, podria ser una de
las causas del “éxito” de Gerbert, frente al “fracaso” del algo menos intransigente
Martini.

4.3.2.2-Los historiadores laicos

Tras haber explorado las vias abiertas por dos historiadores religiosos,
pasamos ahora a analizar las propuestas de John Hawkins, Charles Burney y
Johann Nikolaus Forkel, tres historiadores laicos, procedentes del ambito
protestante, y fuertemente influidos por el enciclopedismo.

La importancia de este grupo de autores reside en su consideraciéon como
fundadores de la historiografia musical moderna. Juan José Carreras ha sefialado
como la categoria estética que articula las historias ilustradas de la musica es la
del buen gusto: con este concepto, los autores del siglo XVIII tratarian de resolver
la contradiccion existente entre las ideas de atemporalidad y universalidad, por
una parte, e historicidad y determinacién cultural, por otra”. Carreras afade:

Caracteristico de la actitud con la que se escriben estas historias ilustradas es
su doble convencimiento de estar, por un lado, en la cumbre y perfeccion del

% ALLEN, W.D.: Philosophies of Music..., p: 49.
"> ExiMENO, A.: D. Lazarill... Vol. 11, p: 280.
% CARRERAS, J.J.: “La historiografia artistica...”, p: 289.
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arte musical (que identifican ingenuamente con un concepto universal —
racional- de lo musical y, naturalmente, eurocéntrico) y, por otro, de asistir
a una decadencia o crisis de este mismo concepto, con lo que esta
historiografia desempefia funciones apologéticas de wuna tradicion
amenazada, imbricadas en planteamientos restauradores mas o menos
explicitos (...)””

La  historiografia musical moderna surge, por tanto, llena de
contradicciones: los conceptos de universalidad y particularidad, las ideas de
perfectibilidad hipotética y decadencia constatada, se enfrentan en unas
narrativas en las que, ante todo, destaca un afan de difusién propio del espiritu
ilustrado.

La Histoire générale, critique et philologique de la musique, publicada por el
compositor Charles Henri de Blainville (1711-1769) en 1767, es anterior a las
propuestas de Hawkins y Burney”®. Pero, sin lugar a dudas, las historias de los
dos autores britanicos constituyen el punto de arranque de la moderna
musicologia.

La figura de John Hawkins (1719-1789) corresponde plenamente con el
prototipo del aficionado ilustrado burgués del siglo XVIII. Aunque no era musico
profesional, hacia 1760 concibid la idea de escribir una historia de la musica. La
coincidencia temporal con Charles Burney, que en esa época habia tenido una
idea semejante, dio lugar a la rivalidad entre los dos autores. Finalmente, en 1776,
Hawkins logroé publicar los cinco voliumenes de su General History of the Science
and Practice of Music, cuatro meses después de que apareciera el primer volumen
de la historia de Burney.

La obra de Hawkins destaca por la erudicién con la que el autor aborda la
investigacién, asi como por un cierto aroma anticuario que le lleva a destacar la
belleza de la musica de los siglos XVI y XVII”®. Hawkins valora manifestaciones
musicales “antiguas” (como el madrigal isabelino, la obra de Josquin Des Prez o la
de Johann Sebastian Bach) y critica a la musica instrumental y a las tendencias
operisticas de su tiempo’*. A pesar de erigirse en defensor de la musica
“moderna”, Hawkins culmina su historia con Handel, lo que constituye una de
esas contradicciones a las que aludia Juan José Carreras: Hawkins cree que la
historia de la musica puede describirse como una linea en constante ascenso,
pero decide cortar esa linea con la muerte del autor que, desde su punto de vista,

1T CARRERAS, J.J.: “La historiografia artistica...”, p: 290.

"8 ALLEN, W.D.: Philosophies of Music..., p: 54; CYR, Mary: “Blainville, Charles Henri de”, en SADIE,
S. (ed): The New Grove..., vol. 3, p: 672-673.

1% STEVENSON, R.: “The Rivals...”, p: 76.

720 SCHOLES, Percy: “Hawkins, Sir John”, en SADIE, S. (ed): The new Grove..., vol. 11, p: 165-167.
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ha llevado la musica a su perfeccion. Cabe inferir, por tanto, que lo que ocurra
después de Handel solo puede ser decadencia o crisis. Finalmente, es preciso
sefialar que la concepcion musical de Hawkins, que determina en buena medida
su discurso histdrico, se aparta notablemente de las tendencias dominantes en el
enciclopedismo. Para el autor inglés, la musica es una ciencia que se basa en leyes
generales, universales e inmutables de las que derivan la armonia, la simetria, la
proporcion; en resumen, el orden”. En este punto, el pensamiento musical de
Hawkins se aproxima al de Martini (cuya Storia, junto con la de Martin Gerbert,
es positivamente valorada por el autor inglés”?).

De acuerdo con Allen, la historia de Hawkins se insertaria en la polémica
entre “antiguos” y “modernos”, que se mantenia vigente aun en la Inglaterra del
siglo XVIII”®. Sin embargo, y desde nuestro punto de vista, interpretar la historia
de Hawkins tunicamente como una defensa de la musica “moderna” (como
pretende Allen) constituye una vision reduccionista (de hecho, la historia de
Hawkins no defiende especificamente la musica moderna). La del autor inglés es,
en realidad, una propuesta ilustrada, que parte de las ideas de progreso comunes
a toda la cultura europea de la época, y trata de adaptarlas a sus propias
preferencias estéticas; unas preferencias estéticas que se desvian de la linea
dominante en su época y que condicionan el alcance de ese “progreso”.

Existen notables diferencias entre el método utilizado por cada uno de los
autores al elaborar la historia y al venderla: mientras Burney fue publicando los
volimenes de su historia progresivamente y los vendid por suscripcion (uno de
los suscriptores seria el propio Hawkins), los cinco volumenes de la General
History salieron a la vez y se vendieron en el mercado libre. Por otra parte,
Burney realiz6 dos viajes por Europa buscando documentacién para su historia,
mientras que Hawkins permanecié en Londres valiéndose de sus contactos para
conseguir la documentacion necesaria.”*

Aunque la historia de Hawkins fue bien recibida en un primer momento, la
rivalidad de Burney y las sdtiras promovidas por éste, unidas al elevado precio de
la General History y a su mayor densidad, contribuyeron a su fracaso de ventas, y
a que la posteridad haya tenido una imagen negativa de un autor que, si bien

2L ALLEN, W.D.: Philosophies of Music..., p: 77. Para Hawkins la imitacién de la naturaleza es una parte
menor del arte de la misica, frente a la belleza de la simetria y la regularidad, que reflejan el fundamento
geométrico de la musica; su carécter absoluto. V. CAVALLINI, I.: “L’idee d’histoire et d’harmonie...”, p:
157.

22 HAWKINS, Sir John: “Preliminary discourse”, en General History of the Science and Practice of Music,
p:XXI, cit. en CAVALLINI, L.: “L’idee d’histoire et d’harmonie...”, p: 157.

23 ALLEN, W.D.: Philosophies of Music..., p: 75: “(...) as late as 1778 the question is of sufficient
interest to warrant translation of a Spanish work on the subject”; Allen se refiere al P. Feijoo, traducido
por John Brett y publicado en Londres con el titulo Three essays or discourses on the following subjects,
a defence or vindication of the women, church music, a comparison between ancient and modern music.
24 STEVENSON, R.: “The Rivals...”, p: 71.
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mantenia unas posturas estéticas a contracorriente de su época, supo escribir uno
de los documentos fundacionales de la moderna historiografia musical”.

De entre los historiadores de la musica de la Ilustracion, Charles Burney
(1726-1814) ocupa un lugar destacado por el reconocimiento que obtuvo entre sus
contemporaneos y la influencia que ejercié en la posterioridad. Burney tuvo la
oportunidad de realizar diversos desplazamientos por Europa, que le permitieron
documentarse para su historia, y que se concretaron en distintos libros de viaje”®.
La historia de Burney es, tal vez, la que mejor refleja el espiritu de la época
ilustrada: la importancia del articulo y la critica periodistica se manifiestan en el
estilo de la obra, ligero y agil, en contraste con otras historias como la de Martini
o la del propio Hawkins. A diferencia de este dltimo, Burney considera que la
musica es “un lujo inocente”, no necesario para la vida del hombre, pero
agradable; una concepcion musical que no podria ser aceptada ni por el
“cientifista” Hawkins, ni por el moralista Martini. La influencia del
enciclopedismo se trasluce en sus opiniones en relacion al origen de la musica,
andlogas a las de Rousseau y otros ilustrados franceses. Como muchos ilustrados
de la época considera que la historia de la musica comienza en Egipto. Sin
embargo, y adoptando una postura similar a la de Eximeno, Burney se muestra
desconfiado de las noticias que puedan obtenerse de las civilizaciones antiguas.
Partidario de la dpera italiana, a la que sitia como paradigma del “buen gusto”,
considera que Italia “exporta” pinturas, esculturas y musicas como si se tratase de
manufacturas, y lamenta que Handel abandonase la composicién de operas para
centrarse en los oratorios.

En su plan original, Burney pretendia publicar una historia de la musica en
dos volumenes. Sin embargo, a medida que fue avanzando en la escritura de su
texto, el historiador inglés se dio cuenta de que esta tarea era imposible, por lo
que su historia acabd por ocupar cuatro volumenes. La historia de Burney fue, en
general, bien recibida, a pesar de las criticas que contra ella lanzaron autores de
la talla de Forkel (quien, sin embargo, copié importantes fragmentos de los
primeros volimenes y los incluyé en su Allgemeine Geschichte der Musik””) o
Vicente Requeno, que ataco a Burney por su tratamiento de la musica griega en el
Saggj sul Ristabilimento dell’Arte Armonica de’ Greci e Romani Cantori (1798). En
comparacién con la historia de Hawkins, se revela como una propuesta mucho
mas moderna, como un producto arquetipico de los principios ilustrados y
enciclopedistas: Burney es, ante todo, un hombre “de buen gusto”, a la moda de
su tiempo. El conocimiento de la cultura europea, adquirido a través de sus viajes,

’2% SCHOLES, Percy: “Hawkins, Sir John”, en SADIE, S. (ed): The new Grove..., vol. 11, p: 167.

726 Nos estamos refiriendo a: The present state of music in France and Italy (1771), The present state of
music in Germany...

2T LONSDALE, R.: Dr. Charles Burney..., p: 339.
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le sirvid para comprender el papel central jugado por la épera italiana en la
musica del momento: en el cuarto volumen, Burney llega a dedicar 340 paginas al
origen de la Opera italiana en Inglaterra y su progreso en el siglo XVIII7,
Seguidor y admirador de Rousseau, Burney dedica un apartado sustancial a
analizar la transicion desde el didlogo hablado hasta el recitativo de la dpera

italiana.

Una de las cuestiones mas interesantes de la historia de Burney es aquella
que le lleva a plantearse la dependencia existente entre sociedad, cultura y
musica. El autor inglés llega a poner en relaciéon directa (como de algin modo
habia hecho Martini) la apreciaciéon de la musica con el nivel de desarrollo de una
civilizacion. Pero, para Burney, esta afirmacion no remite a un pasado remoto,
sino que se identifica con el presente: la musica no ha sido nunca tan apreciada
como en el mundo actual, y esto no es sino la demostraciéon de que la humanidad
es mas civilizada y culta que nunca. La légica subyacente en la historia de Burney
parte de esta afirmacién, desarrollando una linea narrativa en constante ascenso.
Se trata, por tanto, de una historia optimista marcada por el signo del progreso y
la creencia en la perfectibilidad del hombre, en la que el pasado tiene
importancia en tanto que antecedente del presente. Una historia, en definitiva,
que tiene al presente como centro de gravedad y elemento articulador del
discurso.

El tratamiento de la musica de la Antigiiedad supuso un importante
problema para Burney. En un primer momento, pens6 en iniciar el recorrido
histérico por Guido d’Arezzo y la “invencion” del contrapunto”. De esta manera,
el autor inglés estaria asimilando los postulados ilustrados que situaban el origen
de la musica moderna en la época medieval, una opinién que también mantenia
Eximeno. Pese a todo, Burney acabo reconociendo la necesidad de abordar este
periodo de la historia, lo que pone de manifiesto el peso que tenia la Antigiedad
para los historiadores ilustrados. El viaje de Burney a Italia le permitié ponerse en
contacto con algunas fuentes primarias, y el trato con el P. Martini, unido a la
esperada publicacion del segundo volumen de la Storia de éste, le dieron la
confianza necesaria para tratar el tema”. Sin embargo, se vio superado por la
confusion reinante en torno a la musica de los antiguos, luchando contra:

728 STEVENSON, R.: “The Rivals...”, p: 75.

72 Algunos eruditos y viajeros le ofrecieron colaborar en su investigacién, aportando noticias sobre
musicas antiguas. Burney consider6 que todos estos materiales podrian serle Gtiles para su historia, pero
no en el apartado de la musica antigua, sino en el de las mdsicas “nacionales”, que pensaba incluir en su
segundo volumen. LONSDALE, R.: Dr. Charles Burney..., p: 142-143.

30 Ademas de citar con frecuencia Essemplare o sia Saggio di contrappunto de Martini, Burney
transcribe documentos que pudo conocer en la biblioteca del franciscano. BROFsKY, H.: “Dr. Burney and
Padre Martini: ...”, p: 340-341.
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(...) todas las cosas oscuras e incomprensibles sobre los modos griegos y la
salmodia hebrea, sobre las cuales sabemos casi tanto como sobre el sistema
musical utilizado por los habitantes del planeta Saturno.”™

Por todo ello, el autor inglés recurrio al experto en la Antigiiedad, Thomas
Twinning”*, que seria de gran ayuda en el capitulo de la musica griega (a pesar de
las diferencias que mantuvo con Burney)’?; toda vez que la colaboracion de
James Bruce fue importante para el tratamiento de la musica egipcia”*. Pero
habia otra razén por la que Burney no queria detenerse demasiado en la musica
antigua: escritor de éxito gracias a sus libros de viaje, no queria que el primer
volumen de su historia resultase denso y pedante, pues podria alejarle de sus
lectores. Por eso, el autor de la General History aceptd una sugerencia de Twining
e incluyé una “Dissertation” en la que aclaraba algunos de los conceptos mas

aridos de la teoria musical de los antiguos, aligerando asi el texto propiamente
dicho™.

La historia de la musica de Charles Burney constituye la plasmacién mas
clara de los principios definidores de la historiografia musical ilustrada, como
queda patente a través de la importancia otorgada a la idea de progreso, el
caracter a la vez ameno y erudito y el rechazo inicial a tratar con profundidad la
musica de la Antigiiedad. Algunos de estos aspectos (como una cierta idea de
progreso, la amenidad y la desconfianza ante la musica de la Antigliedad por la
escasez de fuentes conservadas) habian aparecido también en el discurso
historico de Eximeno que, pese a todo, carece de la profundidad y de la
repercusion alcanzada por la obra de Burney.

Posiblemente, el ultimo esfuerzo por intentar construir una historia de la
musica desde los postulados de la Ilustracion sea el debido a Johann Nicolaus
Forkel (1749-1818). Forkel, que habria sido autodidacto en cuanto a su formacién
tedrico-musical”® publico, en 1802, Ueber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst
und Kunstwerke, la primera biografia de Bach, que dio origen a la “restauracion”
bachiana que tendria lugar en el siglo XIX. En el terreno historiografico, Forkel
escribié Allgemeine Geschichte der Musik, una historia de la musica cuyo primer

81 «(_.)) all the dark and unfathomable staff concerning Greek Modes and Hebrew psalmody, about

which we know nearly as much, as of the Musical System used by the Inhabitants of the Planet Saturn.”,
Cit. en LONSDALE, R.: Dr. Charles Burney..., p: 145.

32| ONSDALE, R.: Dr. Charles Burney..., p: 145-188.

8 | ONSDALE, R.: Dr. Charles Burney..., p: 161-170. Twinning era conocido, sobre todo, por su edicién
de la Poética de Aristoteles: TWINING, Thomas: Aristotle’s Treatise on Poetry. Londres: Payne & Son,
1789.

% LONSDALE, R.: Dr. Charles Burney..., p: 160.

%5 | ONSDALE, R.: Dr. Charles Burney..., p: 165.

738 STAUFER, George B.: “Forkel, Johann Nicolaus”, en SADIE, S. (ed): The New Grove..., vol. 9, p: 89-
91.
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volumen vio la luz en 1788, siendo publicado el segundo en 1801. La historia
quedo inacabada (la narracion no se extiende mas alld del siglo XVI) porque
Forkel abandond su redaccion durante los ultimos dieciséis afios de su vida. La
idea historiografica del escritor aleman tiene mucho en comun con la llamada
“escuela de Gottingen”, el grupo de historiadores liderados por Johann Christoph
Gatterer, August Ludwig von Scholzer y Johann von Miiller que desarrollaron la
idea de una “historia universal”. Para estos autores, la historia no debia ser una
acumulacion de hechos politicos o militares que atafiian a cada nacion de forma
individual, sino una historia de la humanidad tal y como se revelaba en las
instituciones y en las artes; una historia “filos6fica” que tenia en cuenta todos los
aspectos de la realidad”. En el caso de Forkel, esta concepcion holistica se
manifiesta en una historia de la musica en la que los componentes sociales,
filosoficos, estéticos y técnicos pasan a un primer plano.

La concepcion musical de Forkel parte de una teoria racionalizada del
origen divino de la musica, y de una idea de la musica ligada al lenguaje con
implicaciones profundas que le llevan a criticar a Burney”®. Su teoria evolutiva
presenta rasgos novedosos con respecto a otros autores: coincide con Rousseau y
con Burney en otorgar un origen comun a la musica y al lenguaje, pero a
diferencia de Rousseau (y a semejanza de Condillac), Forkel considera que la
separacion entre musica y lenguaje ha sido beneficiosa para el desarrollo de la
comunicacién humana. Por otra parte, y al contrario de lo que pensaba Burney,
considera que la evolucion de la musica no ha sido constante. Para el autor
aleman, el concepto de progreso histdrico es mas complejo que para la mayoria
de sus contemporaneos: Forkel traza una historia que parte de la musica
contempordnea (algo que también ocurria en el caso de Burney), pero no observa
la evolucidn del arte musical de forma positiva.

Forkel distingue tres etapas de cardcter orgdnico, que vienen marcadas por
el desarrollo alcanzado en la musica y en el lenguaje”™. La primera de estas
etapas seria un estadio infantil; una suerte de prehistoria en la que la
comunicacién se producia solo a través de sonidos inarticulados, y en la que el
sonido y el ruido eran equivalentes. Esta etapa musical no se referiria tinicamente
a un pasado remoto, sino que podria ser asimilable al estado de los “salvajes
americanos” (este tipo de comparaciones también apareceran en el pensamiento
de Eximeno). En la segunda etapa, comparable a la adolescencia, el hombre
comenzaria a tomar consciencia de las relaciones tonales, de la identificacion
entre sonidos y sentimientos, mientras comenzaba a usar unas primitivas escalas
y lineas melddicas simples. En esta etapa se encontraria la musica de los griegos,

3T DUCKLES, Vincent: “Johann Nicolaus Forkel. The beginning of music historiography”, en Eighteenth
Century Studies, 1 (1967-1968), p: 277-290.

38 ALLEN, W.D.: Philosophies of music history..., p: 83-84.

3% DUCKLES, V.: “Johann Nicolaus Forkel...”, p: 283.
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74° La madurez de la musica sélo se

los romanos, y otras civilizaciones antiguas
alcanzaria en relacion al desarrollo de la armonia y de la tonalidad moderna: a
partir del siglo XVI la armonia permite representar una infinidad de matices y
sentimientos, determinando las reglas que deben regir sobre la melodia. Esta
concepcién “armonico-centrista”, apartada de las corrientes que surgian del
enciclopedismo francés, le llevara a defender a la musica instrumental, y a criticar
a autores como Rousseau o Arteaga’*. Asi, la idea de progreso, dominante en
Forkel a pesar de los matices introducidos, le impedia aceptar la posibilidad de
un regreso a estadios pasados de la evolucién humana (una involucién, por
tanto). Pero esto no significa que acepte una visién optimista de su tiempo
historico: al sefalar que la perfeccion de la musica se habria logrado con las
composiciones instrumentales de Johann Sebastian Bach (dominadas por el
parametro armonico), estaria realizando la apologia de una practica
amenazada’®.

La visién de la armonia como elemento central de la musica le llevara a
formular una teoria estética dominada por el concepto de lo sublime, identificado
aqui con la musica religiosa, con la complejidad, y con la seriedad; alejada del
“buen gusto” de autores como Burney, en cuya estética dominaban conceptos
como la simplicidad, la espontaneidad o la gracia. La historia de la musica de
Forkel representa un importante testimonio que permite entender el legado de la
tradicion historiografica ilustrada y que anticipa ciertos caminos que seguiria la
musicologia del siglo XIX. Las contradicciones inherentes a la Ilustracion son
resueltas por el autor aleman de una manera ecléctica: el choque entre una “idea
de progreso” constante y la constatacion de la decadencia se resuelve formulando
una teoria del progreso “discontinuo”. La contradiccidon entre un origen comuin
de musica y lenguaje, y la constatacion de la evolucion de ambos (a pesar, o
gracias, a su separacion) se resolverd trazando una historia paralela de las dos
materias que tiene en cuenta los aspectos que son comunes a ambas y que
destaca los progresos alcanzados a nivel expresivo y técnico. La identificacion
entre progreso y complejidad, opuesta a la estética dominante en el siglo XVIII,
que tendia a privilegiar la melodia, se resolvera con un alegato a favor de la
armonia como parametro que permite explicar el desarrollo de la musica a lo
largo de la historia. La importancia concedida a este elemento, ademas, llevara a
concebir la figura de Bach como culminacién de la historia, dando lugar a
diferentes consecuencias: por una parte, el reconocimiento implicito de una
decadencia en la musica del momento; y por otra, una reivindicacién del
compositor en clave nacionalista que marcara el desarrollo de la musicologia
decimononica.

740 DUCKLES, V.: “Johann Nicolaus Forkel...”, p: 284.
a1 DUCKLES, V.: “Johann Nicolaus Forkel. ...”, p: 285.
742 CARRERAS, J.J.: “La historiografia artistica...”, p: 290.
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4.3.2.3-Otras tipologias literarias en la historiografia musical de la
Ilustracion

La utilizacion en el siglo XVIII de nuevas tipologias textuales y de géneros
“hibridos”, a las que ya hemos tenido ocasiéon de referirnos, esta en plena
conexion con algunos de los objetivos de la Ilustracidn: por una parte, el deseo de
extender la cultura a amplios sectores de la sociedad, y por otra, la dimension
publica que adquiere la cultura en este momento, determinaran el empleo de
toda clase de recursos’”. En este contexto, los diccionarios adquieren una gran
importancia: destinados a un publico no necesariamente especializado, permiten
el acceso a la informacion presentada de un modo discontinuo y clasificado, en el
polo opuesto de las historias “acumulativas” del barroco’**.

La mayor parte de los diccionarios musicales del siglo XVIII se publican en
la primera mitad del siglo, un momento de “vacio” en la publicacién de historias
de la musica, que sucede a un periodo en el que habian proliferado las historias
“museisticas” de la musica. Parece como si los tedricos e historiadores musicales
vieran la necesidad de poner orden en la materia, en una época en la que florecen
las actividades clasificatorias en todos los campos del saber’®. Esta proliferacion
de ideas “atomisticas” tendria también su reflejo en el Rococd, tendencia artistica
en la que se focaliza la atencion en los detalles; en la proliferaciéon de poemas
cortos, himnos, ensayos, etc.; en el articulo periodistico; en géneros musicales
como la suite instrumental; y en teorias como la de Rameau, en la que cada
acorde es concebido como un ente auténomo, independiente de sus
implicaciones meloddicas y susceptible de ser analizado y clasificado de manera
individual.

A comienzos del siglo XVIII aparecen Clavis ad thesaurum, de Janovka v,
sobre todo, el influyente Dictionaire des termes grecs, latins et italiens, de
Sébastien de Brossard (1655-1730)74°. Este ultimo, considerado por algunos como
“el primer diccionario moderno de términos musicales”*’, qued6 concluido en

™3 La dimension “publica” de la cultura en el siglo XVIII ha sido destacada por Juan José Carreras; V.
CARRERAS, J.J.: “La historiografia artistica...”, p: 288.

4 Los primeros diccionarios musicales se remontan al siglo XV, con el Terminorum musicae
diffinitorium (1595), de Tinctoris.

™ Asi, en 1694 se publica la primera edicion del Diccionario de la academia de la lengua francesa; entre
1726 y 1739 ve la luz el Diccionario de Autoridades de la Real Academia Espafiola; en 1735 se publica
Sistema naturae, donde Linneo expone su método taxonémico; entre 1749 y 1779, Buffon publica su
Historia Natural, donde aplica un método de clasificacion a la zoologia y la geologia; en 1734 Réaumur
publica su Mémoire de servir a [’histoire des insectes, donde aplica un sistema de organizacién a los
insectos; y entre 1751 y 1772 se publica la Encyclopédie de Diderot. Esta proliferacion de ideas
“atomisticas” tendria también su reflejo en el Rococd, tendencia artistica en la que se focaliza la atencion
en los detalles; en la proliferacién de poemas cortos, himnos, ensayos, etc.; en el articulo periodistico; en
géneros musicales como la suite instrumental; y en teorias como la de Rameau, en la que cada acorde es
concebido como un ente auténomo, independiente de sus implicaciones melddicas y susceptible de ser
analizado y clasificado de manera individual. V. ALLEN, W.D.: Philosophies of music history..., p: 62-63.
7% BROSSARD, Yolande de: “Brossard, Sébastien de”, en SADIE, S. (ed): The New Grove..., vol. 4, p: 432-
433.

4T DUCKLES, Vincent: “Review: Dictionnaire de musique”, en Notes, XXIV, 4 (1968), p: 700-701.
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1703. Su modernidad radica en la importancia atribuida a la bibliografia®, razén
por la que el autor incluye el “catalogue de plus de 9goo auteurs qui ont écrit sur la
musique”. Sin embargo, su contribucion histérica no es demasiado notable, pues
permanece aferrado a los modos del siglo XVII, mas interesados en destacar los
aspectos inmutables y las divisiones de la musica, que en desarrollar una
narracion vinculada a la idea de evolucién. En el ambito germénico destaca el
Musicalisches Lexikon, oder Musicalische Bibliothec (1732) de Walther, que se
convirtid en el modelo para las enciclopedias musicales posteriores, y cuya
seleccion de autores se basa en el listado de Brossard”*.

A partir de los afios 30 se produce una “explosiéon” en el namero de
publicaciones lexicograficas: en 1737, Johann Christoph y Johann David Stossel
publicaron el Kurzgefasstes musikalisches Lexicon, una version popularizada del
diccionario de Walther enfocada a un publico “amateur”. En Londres, en 1740,
James Grassineau publicaba A Musical Dictionary, un texto basado en el
diccionario de Brossard con distintas adiciones. En 1769, J. Robson publicé una
version revisada de este texto, afladiéndole un apéndice de cincuenta y dos
paginas con definiciones tomadas del Dictionnaire (1768) de Rousseau. En el
mismo afio en que Grassineau publicaba su diccionario, Mattheson daba a la luz
su Grundlage einer Ehren-Pforte, una coleccion de ciento cuarenta y ocho
biografias en las que se destacan los autores alemanes de los siglos XVII y XVIII.
La visién historica de Mattheson se conecta ya con las “ideas de progreso”
ilustradas: el autor aleman, contemporaneo de Bach y Handel es un defensor de
la “musica moderna” y de las innovaciones musicales, especialmente en el campo
orquestal”®.

Entre 1753 y 1776 aparecieron en Francia, de forma anénima una serie de
diccionarios sobre el teatro, que incluyen interesantes noticias sobre la opera y
que, aparentemente, carecen de precedentes y de sucesores. Hasta la fecha no se
ha llevado a cabo ningun tipo de investigacion sobre este singular corpus
bibliogréfico, por lo que unicamente nos limitamos aqui a sefalar su existencia™".

En 1768 se publico el que, sin duda, fue el diccionario mas influyente del
siglo: nos estamos refiriendo al Dictionnaire de Musique, de Jean-Jacques
Rousseau (1712-1778). Derivado de su participacion en la Encyclopédie, para la que

7“8 DUCKLES, V.: “Review...”, p: 701.

749 COOVER, James B.; FRANKLIN, John C.: “Dictionaries and encyclopedias of music”, en SADIE, S. (ed):
The New Grove..., vol. 7, p: 306-320.

S0 AL LEN, W.D.: Philosophies of music history..., p: 62.

*! Entre estos diccionarios se encuentran la Histoire du thédtre de 1’Opera en France de Durey de
Joinville y Louis-Antoine Travenol (1753); el Dictionnaire portatif des thédtres... de Paris (1754) de
Antoine de Léris; el Dictionnaire des théatres de Paris (1756) de Claude y Francois Parfaict; Ballets,
opéra et autres ouvrages lyriques (1760) de La Valliere; el Dictionnaire dramatique (1776) de Joseph de
Laporte y S.R.N. Chamfort y dos manuscritos conservados en la Bibliothéque de I’Opéra de Paris (Rés.
602 y 603). V.: COOVER, J. B.; FRANKLIN, J.C.: “Dictionaries...”, vol. 7, p: 311.
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escribio cerca de cuatrocientas entradas, el diccionario de Rousseau resulta
importante, no tanto por sus definiciones, como por las bases filoséficas y
estéticas que subyacen en ellas. El texto es, ademas, innovador en cuanto al tipo
de términos que incluye, si bien muestra clara dependencia de Brossard en los
términos teoricos griegos, de Kircher y Mersenne en la teoria musical, y de
Rameau en la teoria armonica. Por otra parte, los articulos sobre instrumentos,
que en la Encyclopédie habian recibido un tratamiento extenso de la mano de
Diderot, se encuentran mucho mas reducidos en el Dictionnaire?™”. Este presenta
una clara intencién didactica, y parece dirigirse tanto a los intérpretes
profesionales como a los aficionados (de hecho, el propio Rousseau insiste en que
él no es un musico profesional”). Este interés pedagdgico determina la vasta red
de referencias cruzadas (cuyo modelo no es otro que el de la Encyclopédie) asi
como la utilizaciéon de un lenguaje sencillo (que en realidad enmascara sutiles

referencias literarias)”>*.

La idea de historia en Rousseau no puede comprenderse desligada de sus
teorias filosoficas. Para el ginebrino, el hombre se ha desviado de la senda del
progreso y es necesario reconducirlo para acabar con la degeneracién”. En esta
teoria “involutiva” de Rousseau, que se opone a la corriente mayoritaria en la
Ilustracion™®, resuenan los ecos de los moralistas de la antigiiedad, para los que
las musicas complejas, excesivamente adornadas, o puramente instrumentales,
resultaban condenables. El ginebrino revisa estas teorias y las adapta a una
filosofia que no se vincula ya con el concepto de pecado, sino a otros conceptos
mas complejos y, a menudo, relacionados con el pensamiento politico. Esto no
significa que Rousseau mantenga siempre un discurso rigorista con una idea
negativa de la “evolucidén” histérica de la musica, como lo prueban sus
incursiones en el campo de la composicidon y sus propuestas para modificar la
notacion musical. En el fondo, y mas alla de sus numerosas contradicciones, en el
pensamiento de Rousseau se plantea una dicotomia entre naturaleza e historia: la
naturaleza es intrinsecamente buena; la evolucion del hombre y su entrada en la
sociedad suponen el inicio de la corrupcion”™’. La teoria filoséfica e historica de
Rousseau merecio6 el sarcasmo de sus contemporaneos; sin embargo, su vision
negativa de la sociedad, una cierta concepcion negativa del progreso y su
individualismo influiran notablemente sobre los romanticos.

2 COOVER, J. B.: “Dictionaries...”, vol. 7, p: 312.

753 ROUSSEAU, J.-J.: Diccionario..., p: 56.

7> DE LA FUENTE CHARFOLE, José Luis: “Introduccion”, en ROUSSEAU, J.J.: Diccionario..., p: 13.

755 NISBET, R.: Historia de la idea...., p: 342.

7% “[Rousseau es] un hombre al que es dificil calificar de ilustrado y que ha tenido un papel muy
secundario en la formacién de las ideas sobre la historia (...)”, en FONTANA, J.: Historia: analisis del
pasado..., p: 71-72.

*T NISBET, R.: Historia de la idea...., p: 340-342
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El Dictionnaire gozdé de gran difusion en toda Europa, influyendo en
numerosos autores. En Espafa su difusion fue mas complicada, debido a que las
obras de Rousseau estaban prohibidas por la Inquisicion. Pese a todo, parece que
numerosos ejemplares pudieron penetrar en la peninsula de manera
clandestina”®. Ademds, los cuantiosos paralelismos existentes entre el
pensamiento de Rousseau y el de Eximeno nos llevan a pensar que el segundo
podria haber servido como vehiculo de entrada de las ideas del primero.

En los afos posteriores a la aparicion del Dictionnaire de Rousseau, y en
parte debido a su influencia, se produce un auge en la aparicion de este tipo de
textos, de entre los que cabe destacar el diccionario de Samuel Arnold y Thomas
Busby (c.1783-1786)7°, asi como el volumen dedicado a la musica de la
Encyclopédie Methédique, y en el que se contienen importantes referencias a
Eximeno”®.

Otra tipologia textual, la de los diccionarios biograficos, no fue muy
abundante en el siglo XVIII. Dentro de este género destacan las obras de Johann
Mattheson (Grundlage einer Ehren-Pforte, 1740) y, especialmente, Ernst-Ludwig
Gerber (Historisch-biographisches Lexicon der Tonkiinstler, 1790-1792). Una
ultima variedad lexicografica la constituyen los innumerables diccionarios que
aparecen a modo de apéndice dentro de tratados tedrico-musicales de caracter
mas general. Autores como Leopold Mozart en su Violinschule (1756), Adlung en
Anleitung zu der musikaliscen Gelahrtheit (1758), o el propio Eximeno
introdujeron apartados dedicados a la definicién de términos musicales. No nos
consta que en Espafia apareciese un glosario de términos musicales inserto en un
tratado con anterioridad a la publicaciéon de Del Origen y reglas (1796); en
Portugal, sin embargo, la primera publicacion de este tipo se incluye en el Exame
instructivo sobre a musica (1790) de Solano™. Un caso paradigmatico es el del P.
Martini, quien anadi6 un apéndice titulado “Onomasticum, seu Sinopsis
musicarum” al segundo volumen de la Lyra Barberina (1763) de Giovanni Battista
Doni, y llegdé a redactar una Nomenclatura musicale... a guisa di dizionario que
permanece manuscrita en Bolonia.

Fuera de los diccionarios se sittian algunas obras de cardcter tedrico-musical
y filosofico-musical que, por su interés y originalidad pasaremos a citar a
continuacién. Nos estamos refiriendo, en primer lugar, al texto A dissertation on
the Rise, Union, and power, the Progressions, Separations, and Corruptions of

8 MARTIN MORENO, A.: El Padre Feijoo...

59 BusBy, Thomas y ARNOLD, Samuel: Musical Dictionary. 1786.

780 GUINGUENE, P.-L. y FRAMERY, N.-E.: Encyclopédie Méthodique. Musique...
781 COOVER, J. B.; FRANKLIN, J.C: “Dictionaries...”, vol. 7, p: 311.
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Poetry and Music, publicado en 1763 por John Brown (1715-1766). Brown cita 36
etapas en la historia de la musica, que para él describe una doble linea de ascenso
y descenso: a un origen mitico en el que la musica y la poesia constituyen una
unidad, le sucede una ascension que encuentra su cima en Grecia, donde se
produce la perfeccion del arte gracias a la unificacion del lenguaje, la melodia, el
canto y la danza en un solo espectaculo. A partir de aqui, la linea describe una
curva descendente que llega hasta el siglo XVIII.

El concepto historico de Brown muestra similitudes con Rousseau, si bien
éste presenta mayor pesimismo con respecto a la hipotética re-union de lenguaje
y musica. Los dos autores también coinciden en su valoracién de las musicas
populares, aunque en Brown adquiere un caracter mas “etnicista”: para el autor
de la Dissertation, el caracter de la musica “nacional” depende en buena medida
de la religidn, puesto que la musica es depositaria de las tradiciones religiosas y
politicas de los pueblos. Por eso, el clérigo inglés sefiala que solo los irlandeses,
galeses y escoceses tienen una musica propia. Los ingleses, al haberse visto
sometidos al imperio romano, tienen una musica mestiza, no “nacional”. A pesar
de las coincidencias que se puedan establecer entre Brown y Rousseau, son muy
numerosas las divergencias existentes entre ellos. Estas divergencias le llevaron a
escribir los Sermons on various subjects (1764), donde condena los principios
pedagdgicos de Rousseau.

El texto de Brown, que coincide con el de Eximeno en hallarse mas préoximo
al ensayo que a la historia de la musica, presenta algunos de los elementos mas
habituales de la historiografia musical del periodo (teoria del comun origen del
canto y el lenguaje, exaltacion de Grecia), junto con otros aspectos no tan
recurrentes (como su idea “circular” de historia o su vision negativa de la
evolucion histdrica, en un periodo en que la “idea de progreso” domina la mayor

7 Allen sefiala la singularidad de este principio, que

parte de los textos
apareceria muy raramente en los historiadores seculares’®. El critico moralista,
pero también nacionalista que Brown lleva dentro, sale a relucir en su condena de
la 6pera (a la que acusa de corromper el caracter inglés”*), y en sus propuestas de
establecer un cuerpo de inspectores musicales. La Dissertation alcanz6 una
amplia difusién a nivel europeo, siendo traducida al aleman por J.J. Eschenburg

en 1763, y al italiano por Oresbio Agineo, pseuddnimo de Francesco Corsetti, en
1772.
También tienen una dificil clasificacion literaria los cuatro volumenes del

Essai sur la musique ancienne et moderne, publicados en 1780 por Jean Benjamin
Laborde (1734-1794). Este texto, cuyo titulo apunta a polémicas ya periclitadas, es

762 ALLEN, W.D.: Philosophies of music history..., p: 82.
763 ALLEN, W.D.: Philosophies of music history..., p: 249.
84K ASSLER, Jaime C.: “Brown, John”, en SADIE, S. (ed): The New Grove..., vol. 4, p: 445,
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en realidad un trabajo colectivo que, por sus dimensiones, contenido y
organizacion, esta mas cercano a las historias “museisticas” y “acumulativas” del
siglo anterior. Sin embargo, la informacion reunida y las opiniones vertidas por el
autor lo convierten en una valiosa fuente para conocer la estética y la
historiografia del siglo XVIII. Especialmente significativas son sus referencias a
culturas no europeas como Samoa o China, a las que dedica un largo apartado, o
sus explicaciones acerca del contexto social en el que se interpreta la musica.
Igualmente valiosos son sus numerosos ejemplos musicales, que abarcan autores
de variadas épocas y procedencias. Laborde fue un férreo defensor de Rameau
frente a Rousseau (y frente a Eximeno), y de Piccinni frente a Gluck.

La propuesta de Laborde representa la continuaciéon de un método que
trataba de acumular toda clase de informaciones acerca de la musica en un solo
texto. Sin embargo, la utilizacion de metodologias modernas a la hora de
recopilar este material, y el manejo critico de las fuentes (a pesar de su
organizacién no sistemadtica) lo convierten en un libro moderno para su tiempo,
valioso por las informaciones que contiene y peculiar en cuanto a su tipologia
textual.

4.3.2.4-Los inicios de la historiografia musical espafiola: José de Teixidor

En Espafia, la historiografia musical comienza a finales del siglo XVIII, y
parece relacionada con las reformas sociales iniciadas por Carlos III, sobre las que
se fundaria el moderno concepto de Espafia como nacién’®, En este contexto,
destaca la figura de José Teixidor, organista de la capilla real’”®® y autor del
Discurso sobre la historia universal de la Musica” . Participe del marco cultural de
la Ilustracidn, el objetivo de Teixidor pasa por reivindicar la contribucién de
Espafia al progreso universal de la ciencia y de la técnica musical; no lo que es
especificamente “espafiol”, sino las invenciones espaifiolas que se insertan en la
historia europea.

La historia de Teixidor, muy deudora de la Storia de Martini’®®, se articula
en torno a la polifonia y el contrapunto religiosos, lo que es comprensible si se

%% Sobre los origenes de la historiografia musical en Espafia v.: CARRERAS, Juan José: “Hijos de
Pedrell...” y “Desde la venida de los fenicios. The national construction of a musical past in 19th-century
Spain”, en Musica e Storia, XVI/I (2008), p: 65-78.

%% Curiosamente, Teixidor es un musico profesional, y no un aficionado (como la mayoria de los
historiadores de la musica del siglo XVIII). Este hecho, divergente con respecto a la tendencia
generalizada en Europa, podria haber colaborado en el fracaso de la empresa de Teixidor, al no permitir
una separacion clara entre historia y teoria musical.

"®7 De los 10 voltimenes con los que deberia haber contado esta obra, s6lo se llegé a publicar el primero,
en 1804. Los borradores del resto de los volimenes han sido reunidos y reordenados en: TEIXIDOR Y
BARCELO, J.: Historia de la musica ‘espariola’...

7%8 Teixidor defiende la personalidad de Martini en numerosos lugares de su texto, ademas de dedicarle un
importante apartado dentro del mismo. Todo parece indicar (y asi lo deja ver el propio autor) que
Teixidor seria alumno de Soler, quien, a su vez, mantenia correspondencia con el P. Martini. Ademas de
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tiene en cuenta el ambiente en el que Teixidor desarrolla su actividad profesional
(la historia tendria un componente de “autoexaltacién gremial””®, por tanto).
Ademas, la superioridad de Espana en el campo del contrapunto era ya un tépico
en la literatura musical del siglo XVIII, como queda patente en el poema La
Musica, de Iriarte. Otro elemento que comparte Teixidor con la historiografia
musical europea del momento es la constatacién de que la musica (en este caso la
musica espafola) se halla en un periodo de decadencia. El autor del Discurso
atribuye el declive de la musica espafiola al olvido de las practicas polifénicas y a
una conspiracion anti-espafiola que olvida los logros alcanzados por los maestros
espafioles (este ultimo aspecto se convertira en una constante de la historiografia
nacionalista posterior).

El proyecto de Teixidor quedara inconcluso por las inabarcables
pretensiones del mismo, por la escasez de fuentes y por las carencias de su autor;
como sefiala Carreras:

El proyecto de su historia se sustancia en una vision megalémana de las
aportaciones hispanas, basadas en general en una deficiente informacion,
incapaz de distinguir entre la leyenda de las tradiciones orales y los
instrumentos historiograficos propios de la erudicion critica, establecidos
ya hace tiempo. La combinacién de esta endeble base documental con lo
que Teixidor llamaba ingenuamente las «conjeturas», para «quando los
monumentos escasean», no podia menos que ofrecer un programa viciado
de antemano, con lo que se queria demostrar, la superioridad espafola
malgré tout.”

Pero a este conjunto de limitaciones se afiade, desde nuestro punto de vista,
un dltimo problema: la linea evolutiva trazada por Teixidor alcanzaria su
culminacion en los siglos XV y XVI, por lo que la decadencia comenzaria en pleno
siglo XVII (y no a mediados del siglo XVIII, como ocurria en las historias de
Hawkins, Burney o Forkel). Este largo declive de la musica espafiola, unido a la
dificultad para generar un canon de autores que pudieran erigirse en modelos de
referencia, imposibilitara la construccion de una historia equiparable a las que se
estaban llevando a cabo en el resto de Europa: con estos materiales, no era
posible ni trazar una linea evolutiva que siguiera la “idea de progreso” de forma
ascendente (aunque reconociera un leve declive al final de la misma), ni realizar

en la Storia del franciscano bolofiés, Teixidor se basaria en Bontempi, Bonnet y Gerbert. Sobre la
tradicion que vincula a Martini, Soler y Teixidor V.: KASTNER, Santiago: “Algunas cartas del P. Antonio
Soler dirigidas al P. Giambattista Martini”, en Anuario Musical, X1l (1957), p: 235-240; y SIERRA PEREZ,
José: “Cartas del P. Antonio Soler al P. Giambattista Martini”’, en SIERRA PEREZ, José, CAMPOS,
Francisco Javier, et alii (coord.): Vida y crisis del Padre Antonio Soler (1729-1783). Madrid: Alpuerto,
2004, p: 47-54.

789 CARRERAS, 1.J.: “Hijos de Pedrell...”, p: 135.

" CARRERAS, J.1.: “Hijos de Pedrell...”, p: 134.
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una narracién basada en el modelo orgdnico que permitiera una division
equilibrada en tres periodos. La historiografia espafola estaba condenada al
fracaso desde el momento en que no era posible establecer un discurso aceptable
y equiparable al de otras historias europeas. Los historiografos nacionalistas del
siglo XIX trataran de hacer de la necesidad virtud, destacando las idiosincrasias
de la historia de la musica espafiola, y sefialando como perniciosa la influencia
europea. La imposibilidad para generar un canon aceptable de autores (tres siglos
de silencio -del XVI al XIX- serian demasiados para crear una historia digna de
tal nombre) no podia sino llevar al fracaso a estos proyectos historiograficos.

Conclusion

A lo largo de este capitulo hemos analizado las dificultades que plantea la
historiografia musical, derivadas de la naturaleza especifica de su objeto de
estudio. Estas particularidades determinardan que el surgimiento de la
historiografia musical se produzca desligada de la historiografia artistica y mas
tardiamente que esta disciplina: el valor comercial alcanzado por la pintura y, en
menor medida, la escultura, conducird a la creacion de la historiografia artistica.
Por el contrario, el escaso desarrollo del comercio de partituras retrasara el
desarrollo de la historiografia musical, que se originard vinculada a los tratados
teoricos. En este momento es posible advertir la existencia de dos tendencias o
corrientes: por una parte, los autores protestantes (como Praetorius o Calvisius)
insistiran en subrayar las continuidades con la Antigiiedad. Por otra, los autores
catdlicos (como Cerone o Kircher), sefialardn la existencia de una ruptura
drastica entre la musica de la Antigiiedad y la surgida después del cristianismo.

Las primeras historias de la musica con este titulo apareceran en el periodo
comprendido entre 1690 y 1715, como resultado de una confluencia de factores
que incluyen los debates en torno a la épera y su relacién con el arte de la
Antigiiedad, la polémica entre “antiguos” y “modernos”, el surgimiento de la “idea
de progreso” y el desarrollo de las investigaciones sobre la cronologia. Las
divisiones existentes entre el mundo protestante y el catdlico se mantendran,
aunque en este caso las diferencias se producirdn a un nivel ideoldgico. Los
historiadores protestantes (como Printz) tenderan a enfatizar las ideas de
desarrollo y de progreso, toda vez que los historiadores catolicos (como Bontempi
o Bonnet y Bourdelot) resaltaran los aspectos universales e inmutables de la
musica.

La historiografia musical de la Ilustracion se vera profundamente influida
por las tendencias desarrolladas en la historiografia general y, en menor medida,
en la historiografia artistica. El desarrollo de la “idea de progreso”, vinculada a los
autores de la Escuela Escocesa, llevara a trazar narrativas que describen un
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ascenso historico lineal en clave optimista. Por otra parte, la aportacion del
pensamiento enciclopedista francés se concretara, fundamentalmente, en dos
cuestiones que adquieren gran relevancia en el pensamiento de Eximeno: el
determinismo geografico y la filosofia de la historia. El primer concepto,
formulado por Montesquieu y desarrollado por autores como Turgot, llevara a
analizar la influencia de los factores climaticos y geograficos sobre el progreso
cultural y econémico de los diferentes pueblos. El segundo concepto, propuesto
por Voltaire, llevara a concebir la historia como un anadlisis integral de todos los
aspectos que conforman la realidad del ser humano.

Las dificultades y limitaciones de la historiografia musical se ponen de
manifiesto en obras como las de Martini o Gerbert, en las que la defensa de unos
determinados presupuestos estéticos o técnicos determina un tipo de discurso
histérico teleologico y, hasta cierto punto, excluyente. Las contradicciones de
este tipo de narrativas emergen en la Storia de Martini de un modo muy
significativo, algo que suscitarda las criticas de Eximeno. Pero, tal vez, las
propuestas que mejor encarnan los planteamientos historiograficos de la
[lustracion seran debidas a dos autores ingleses: John Hawkins y Charles Burney.
Si en la historia del primero aiin predominan los aspectos eruditos y una defensa
de la musica del pasado, la publicacion del segundo responde plenamente a las
aspiraciones ilustradas a través de la amenidad de su discurso, de la escasa
atencion prestada a la musica de la Antigiiedad, y del seguimiento de la “idea de
progreso’.

Cabe senalar, por ultimo, que el predominio de nuevas tipologias textuales
vinculadas al periodismo, al diccionario o al ensayo, y las aspiraciones didacticas
de la Ilustracion llevardn al surgimiento de textos que escapan a las
clasificaciones tradicionales, entre los que destacan el ensayo de John Brown, el
Diccionario de Rousseau o el discurso historiografico de Eximeno.

La trascendencia posterior de los planteamientos historiografico-musicales
de la Ilustracién resultara limitada, debido a la emergencia de conceptos como
los de “nacionalismo” y “musica nacional”. Es posible que el nacionalismo
anunciado en la inconclusa historia de Forkel mediante la reivindicaciéon de Bach
haya sido uno de los factores que mas continuidad hayan tenido en las historias
del siglo XIX’”'. Esta propuesta aparecera vinculada a las ideas derivadas del
pensamiento de Herder, para quien la historia no es determinada por individuos
aislados ni por condicionantes geograficos, sino por el espiritu de cada pueblo
(Volkgeist). La historiografia musical del siglo XIX se verd dominada por los
conceptos de “arte” y “nacion”: la musica ejemplificard mejor que ninguna otra
arte la idea de identidad nacional, por sus conexiones con el folklore y con la
lengua del pueblo.

m CARRERAS, J.J.: “La historiografia artistica...”, p: 290-291.
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Por otra parte, la “idea de progreso” ilustrada entrara en contradiccion con
una narrativa romantica que enfatiza el caracter unico e irrepetible de la obra de
arte, lo que llevara a buscar distintas soluciones. Asi, Fétis separara los aspectos
técnicos de la musica (que si pueden analizarse de acuerdo con el paradigma del
progreso cientifico-técnico) de sus componentes emocionales (que no pueden
someterse a este andlisis, y que se vinculan con la parte estética de la masica)’”.
Esta division se concretara en la redaccion de dos tipos de obras: por una parte, la
historia, que analizard los progresos técnicos y mantendrd “la concepcion
ilustrada, aunque con la importante salvedad de considerar el progreso sdlo en

”» 773

tanto que transformacién”’”, y por otra, la biografia, que relata la vida de los

“grandes héroes” de la historia de la musica, en su aspecto emocional e
individual”®. Frente a Fétis, su contemporaneo y rival Raphael Georg
Kiesewetter’”, tratara de reunificar los aspectos técnicos y biogrificos en una
historia que describe una linea continua de progreso, y cuyas divisiones
temporales estan definidas por la personalidad de un compositor””®. En cualquier
caso, las aspiraciones de la Ilustraciéon pasardn a un segundo plano frente a
narrativas que enfatizan el caracter singular del “genio”, capaz de expresar por él

solo el “espiritu de la época” (Zeitgeist)””".

2 DuckLES, Vincent: “Patterns in the Historiography of 19th-Century”, en Acta Musicologica, 42
(1970), p: 80.

"8 CARRERAS, J.1.: “La historiografia artistica...”, p: 292.

" CARRERAS, JJ.: “La historiografia artistica...”, p: 292-293; DUCKLES, V.. “Patterns in the
Historiography...”, p: 81.

" DUCKLES, V.: “Patterns in the Historiography...”, p: 81.

% ALLEN, W.D.: Philosophies..., p: 87.

""" Esto ocurre, por ejemplo, en la propuesta de Ambros. V. CARRERAS, J.J.: “La historiografia
artistica...”, p: 293; DUCKLES, V.: “Patterns in the Historiography...”, p: 81.
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5-LA MUSICA EN EL PENSAMIENTO DE ANTONIO EXIMENO

5.1-CONCEPTO DE MUSICA

Las definiciones del concepto de “musica” son multiples y se suceden a lo
largo de las paginas escritas por Eximeno. A pesar de que la teoria musical del
exjesuita ha sido descrita, en numerosas ocasiones, como “sensista”’, un analisis
detallado de sus textos revela una fuerte influencia de aspectos racionalistas y
moralistas. Asi, Eximeno desconfia del oido porque “(...) muchas veces nos engaiia,
y nos hace tener en grande estimacién composiciones de ningun mérito”””,
mientras niega que el deleite producido por la musica sea el fin de ésta. Antes bien,
es simplemente un medio del que se sirve la naturaleza para conseguir su objetivo:
excitar los afectos del animo del oyente’. La musica tiene, ademds, un
componente utilitario y moral: “(...) sera el contraveneno del ocio de los nobles y
preservara al pueblo de la rusticidad enemiga de las delicias de la sociedad” 7*°. Sin

embargo, el abuso de la musica puede destruir a familias y a sociedades enteras.

En este capitulo estudiaremos la posicion de la musica en los textos de
Antonio Eximeno. Para ello, comenzaremos analizando cudl es el lugar que le
corresponde a la musica dentro del sistema artistico trazado por Eximeno.
Continuaremos analizando los conceptos de naturaleza, imitacion y expresion; su
definicion y su uso en el pensamiento eximeniano en relacion a la musica. Desde
nuestro punto de vista, la importancia de estas tres ideas reside en que permiten
conocer las coordenadas sobre las que se asienta la construccién del discurso
musical de Eximeno, articulando muchas de sus reflexiones posteriores.
Finalizaremos el capitulo estudiando las relaciones que Eximeno establece entre la
musica y el lenguaje, un aspecto crucial de su pensamiento, ya que de él se deriva
la teoria musical. Sin embargo, y a pesar de que esta idea constituye el nucleo del
pensamiento musical eximeniano, el enlace entre el analisis de los hechos y la
formulacion de reglas practicas no parece del todo satisfactorio, como veremos.

En la conceptualizacién de la musica por parte de Eximeno es posible
distinguir una triple dimensidn, que tiene que ver, en primer lugar, con el origen
de este arte; en segundo lugar con su poética (o su estética) y, en tercer lugar, con
su funcion (o los efectos que produce). Todas estas dimensiones de la mdasica, que
con frecuencia aparecen solapadas, remiten en ultima instancia al concepto de

"8 EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 315 — Del origen..., vol. 2, p: 252.
% EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 315 — Del origen..., vol. 2 p: 252.
780 EXIMENO, A.: Dell ’Origine..., p: 452 — Del origen..., vol. 3 p: 234.
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“naturaleza”. A continuacién presentamos un esquema que sintetiza estas
cuestiones y que servira como introduccion a este capitulo (Fig. 5-1).

Fig. 5-1: Origen, poética y funcién de la musica en el pensamiento de Eximeno

MUSICA
ORIGEN POETICA FUNCION
Naturaleza = Instinto Expresion Conmocidn

5.1.1-La musica en el sistema de las artes eximeniano

Al referirnos a un sistema de las artes (mds o menos estructurado) estamos
dando por hecho que la idea de arte existe de manera autonoma y bien definida en
el pensamiento de Eximeno, y que la musica es considerada como un arte y no
como otra cosa. Pero, si analizamos con detenimiento los textos, nos daremos
cuenta de que existen una serie de contradicciones en la conceptualizacion del arte
que pondremos en relieve a continuacion.

5.1.1.1-Concepto de arte

El término “arte” es empleado por Eximeno con gran libertad semantica, que
le lleva a definir este concepto de una manera amplia y ambigua. Para Eximeno, el
“arte”, o las “artes” no son sinonimo de lo que Batteux denomind “bellas artes”: este
sintagma es completamente desconocido para el exjesuita quien, en su lugar,
emplea el término “artes de ingenio”. Al margen de definiciones mds o menos
detalladas (que no encontramos en sus textos), Eximeno parece entender el arte
como algo especificamente humano. Sin embargo, y como veremos a continuacion,
esta actividad humana viene delimitada por una serie de condicionantes.
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En el pensamiento de Eximeno, el instinto ocupa una posicién nuclear, ya
que de él se hacen derivar tanto el origen como la funcién de las artes. A pesar de
que el exjesuita no llega a definir el término de manera precisa, podemos afirmar
que, para é€l, el instinto es una facultad natural que aparece tanto en los animales
como en los humanos. Eximeno sitta el origen del lenguaje y de la mdsica en el
instinto: todos los seres humanos han sido dotados de la capacidad de hablar y de
hacer musica, por lo que estas dos facultades son universales. Sin embargo, no
todos los hombres hablan la misma lengua, ni todos los pueblos componen una
musica similar. Es ahi donde intervienen otras capacidades especificamente
humanas, de las cuales carecen los animales, y que son la fantasia y, sobre todo, la
reflexion.

Eximeno sefala que, en las construcciones realizadas por animales como las
hormigas, las arafias o los castores solo interviene el instinto: las sensaciones y los
conocimientos son iguales en toda la especie, por lo que no existen diferencias
sustanciales a nivel de realizacién en funcién de los individuos”. Por el contrario,
en las realizaciones humanas intervienen tanto el instinto como la reflexion,
provocando que la materializacion de las mismas sea muy diferente segun los
casos: todos los hombres intentardn guarecerse de las inclemencias climatologicas,
y por ello los fundamentos de la arquitectura seran los mismos en todo el mundo.
Sin embargo, la ejecucion y el aspecto final de los edificios variaran dependiendo
de cada individuo”™. De esta manera, Eximeno reconoce el valor de la originalidad
y de la individualidad (derivadas de la reflexion) en las obras de arte.

El equilibrio entre instinto y reflexion constituye una de las principales
preocupaciones de Eximeno en su discurso sobre las artes. A pesar de que la
reflexion (una capacidad exclusiva de los seres humanos) deriva del instinto, y
tiene por tanto un origen natural, el exjesuita considera peligroso “abusar” de ella
porque puede llevar a conclusiones erroneas como pensar que la musica deriva de
las matematicas. En una teoria artistica dominada por la naturaleza, el instinto
serda el componente privilegiado, mientras que la reflexiéon generard inquietud y
desconfianza por hallarse mas alejada de la naturaleza’™. De esta manera, el
exjesuita prima la inspiracidon o el “entusiasmo” como elemento generador de las
artes, por encima de otros aspectos como las reglas’*. Estas tiltimas son meras

81 EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 111-112 — Del origen..., vol. 1, p: 178.

82 EXIMENO, A.: Dell Origine..., p: 103-104 — Del origen..., vol. 1, p: 164.

78 «Un maquinista rara vez llega con raciocinios teéricos a inventar una maquina: si él es una fantasia
viva, y tenaz de las impresiones ya recibidas, a la vista v.g. de un peso que debe conducirse a algin lugar,
se le excitan las impresiones que tienen relacidn con su intento, y sin reflexionar en las leyes generales del
equilibrio, inventa la deseada maquina.”, en EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 118-119 — Del origen...,
vol. 1, p: 190.

784 Es posible que Eximeno adopte este término de Bettinelli: BETTINELLI, S.: Dell ‘entusiasmo...
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reflexiones u observaciones realizadas a posteriori; son ttiles, pero no son el tinico
fundamento del arte porque:

(...) la [practica] de la musica depende precisamente del ejercicio de una
facultad del hombre que tiene en si toda la virtud necesaria para expresar
con los tonos convenientes de la voz, ya hablando, ya cantando, cualquiera
afecto del hombre; y la falta de verdaderas reflexiones no es impedimento
absoluto para las operaciones del hombre que proceden del puro instinto.”

Por lo tanto, en su teoria artistica, Eximeno se aproxima a visiones como las
de Rousseau, en las que lo instintivo o irracional se valora por encima de lo que
permanece apegado a la tradicion o las reglas. Esto no significa que Eximeno sea

78 para

un adelantado al Romanticismo, como han pretendido ver algunos autores
el exjesuita, las normas siguen teniendo importancia, y el ingenio soélo es valido

cuando no entra en contradicciéon con la naturaleza.

Por otra parte, la reflexién sera necesaria y util en las artes. Asi, por ejemplo,
solo la reflexién puede explicar el origen de ciertos componentes de la musica
como los acordes menores, las disonancias o, sobre todo, el modo menor, que no
existen de forma natural. De esta manera, el exjesuita concibe una idea de arte que
encierra una serie de contradicciones que derivan, fundamentalmente, de su
concepcion versatil y polivalente del concepto de “naturaleza”. Por un lado, el arte
deriva de la naturaleza, que se sirve del instinto para definir las pautas por las que
debe discurrir la actividad humana. Por otro, el hombre, dotado de capacidades
especificas como la reflexién, es capaz de dar forma a creaciones que pueden
apartarse de la naturaleza’™’. Por tanto, el arte se desenvolvera en un terreno
ambiguo en funcidn de si en él priman los aspectos instintivos o reflexivos, y en
funcién de la relacién que mantenga con la naturaleza. En unas ocasiones podra
entenderse como una continuacion o potenciacion de la naturaleza; en otras como
artificio (artificium), como construccion del hombre basada en la naturaleza pero
en la que ésta no interviene de manera directa; en otras como imitacion de ciertos
aspectos de la naturaleza; y en otras, como una accion dirigida a modificar la

naturaleza”™®

. Estas concepciones del arte, algunas de las cuales son contradictorias
entre si, seran utilizadas por Eximeno a lo largo de su discurso, a menudo de

manera simultanea.

8 EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 107 — Del origen..., vol. 1, p: 170-171.
788 SAYLOR, L.J.: Antonio Eximeno’s...

8T EXIMENO, A.: Dell Origine..., p: 182 — Del origen..., vol. 2, p: 35.

8 EXIMENO, A.: Dell Origine..., p: 179 — Del origen..., vol. 2, p: 31.

258



Finalmente, es preciso referirse a la cuestion de la autonomia del arte.
Podemos afirmar categéricamente que no existe en el pensamiento de Eximeno
ningin tipo de aproximacion a esta idea. El exjesuita demuestra permanecer
plenamente insertado en los esquemas mentales del neoclasicismo al estar
convencido de que el arte debe estar al servicio de una idea de tipo moral y
cumplir una misiéon”. Esto se hace patente, por ejemplo, en su relato histdrico,
cuando atribuye a la musica una capacidad civilizadora y afirma que “(...) los
fenicios se valieron de la musica para suavizar la condicion grosera de los
griegos””°. Eximeno parece estar insuflando renovada vida al mito de Orfeo al
considerar que la musica puede servir para mejorar a los individuos; para amansar
a los “salvajes” y atraerlos a la cultura”'. El cardcter utilitario de las artes queda
patente en el andlisis de la decadencia del Imperio Romano, cuando “(...) las artes
vinieron a ser enteramente indtiles; las sostenia solamente el lujo que habia sido la
ruina de la Republica (...)”7*. Se deduce de estas afirmaciones que las artes deben
estar al servicio de un ideal superior; deben transmitir unas ideas morales como las
que Metastasio difunde en sus tragedias”.

Por otra parte, el exjesuita afirma que el fin de la masica no es la mera
produccién de placer en el oyente, sino la expresion de los sentimientos y afectos
del animo”*. De este modo estd negando, no solo la posibilidad de que exista una
musica autonoma (desligada de un contenido extramusical), sino de que la masica
deba dirigirse exclusivamente al goce sensual, como han pretendido algunos
autores. Cabe concluir, por tanto, que en el pensamiento de Eximeno la musica
siempre ird ligada a una finalidad o funcién concreta y, sobre todo, vinculada a un
significado: “(...) el concierto (...) que nada exprese o signifique, es una musica vana

semejante a los delirios de un enfermo” 7.

5.1.1.2-El sistema de las artes

Tras haber sefialado como en la conceptualizacion eximeniana de las artes
conviven el instinto y la reflexién en un dificil equilibrio, y cémo las artes deben
estar ligadas a una finalidad, pasaremos ahora a estudiar cudl es el sistema de las
artes desarrollado por el exjesuita. En Dell’origine, Eximeno expone como las artes

8 \/. DAHLHAUS, C.: La idea de la masica..., p: 5-19.

0 EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 323— Del origen..., vol. 3, p: 10.

™! Es posible que Eximeno estuviese pensando en el poder de la musica para la evangelizacion de los
pueblos extraeuropeos.

92 EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 379— Del origen..., vol. 3, p: 107.

93 “Hay sin embargo entre Metastasio y los poetas griegos la diferencia de que estos usaron de la lira para
confirmar los &nimos en los vicios; y Metastasio se sirve de la dulzura de la lira griega para hacer amable
la virtud (...)”.EXIMENO, A.: Dell Origine..., p: 421— Del origen..., vol. 3, p: 185.

"% EXIMENO, A.: Dell Origine..., p: 106 — Del origen..., vol. 1, p: 168.

" La acusacion contra el supuesto “sensismo” de Eximeno fue lanzada en primer lugar por Menéndez
Pelayo, siendo repetido por autores posteriores como Otafio.
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pueden dividirse en tres clases: las que “miran a nuestra comodidad y
necesidades”, las “artes de ingenio” (o de “genio” en la edicion italiana), y las
“mixtas”, que adornan “con el buen gusto las obras que miran a las comodidades de

la vida”™.

Entre las “artes que miran a nuestra comodidad y necesidades”,
Eximeno cita a la maquinaria, la botdnica y la medicina. Como vemos, se trata de
disciplinas que hoy denominariamos cientificas o técnicas, pero que para Eximeno
aun forman parte de la amplitud semdntica cubierta por el término “arte”. Parece
que, desde su punto de vista, las disciplinas claramente relacionadas con las
matemadticas (como la fisica o la astronomia) si merecen ser clasificadas como
ciencias, mientras que las relacionadas con la biologia atin son consideradas artes.
Tampoco parecen ser ciencias la ingenieria o la arquitectura, a las que el exjesuita

denomina “artes mixtas”, en las que se combinan la belleza y la utilidad.

Al denominar “artes de ingenio” a las “bellas artes”, Eximeno estd haciéndose
participe de la tradicidn italiana iniciada por Giznozzo Manetti, quien ya en el siglo
XV habia utilizado el término “artes ingenuae” para referirse a las artes
intelectuales’”’. También utilizan el término “ingenio” autores espafioles como

., 8 .
799 o Baltasar Gracian®’, a quienes

Juan Huarte de San ]uan798, Juan Diaz Rengifo
Eximeno conoceria gracias a sus estudios filosoficos y retéricos. En estos textos, el
“ingenio” es utilizado en el sentido de “potencia creadora” (Huarte), de “talento
innato” (Rengifo), o de “talento o calidad espiritual” (Gracian)®”, lo que coincide
con la idea de “ingenio” de Eximeno. Sin embargo, el instinto no es patrimonio
exclusivo de las “artes de instinto”, sino que es importante en todas las categorias
artisticas®. La relevancia del instinto en las artes mecanicas se hace patente en el
hecho de que es mas probable que un maquinista (ingeniero) encuentre la solucién
a los problemas a través del instinto (casi equiparable aqui a la inspiracion), que
mediante cdlculos matematicos. Asimismo, la intervencion del instinto resulta
crucial en un arte “que mira nuestra comodidad o necesidades”, como la
medicina®®. La intervencion del instinto es, por tanto, el denominador comun a
todas las artes, sean estas “de ingenio”, “mixtas”, o pertenecientes al grupo de las

que miran “por nuestra comodidad y necesidades”.

% EXIMENO, A.: Dell Origine..., p: 118 — Del origen..., vol. 1, p: 190.

T MANETTI, Gignozzo: De dignitate et excellentia hominis libri 1V, 1452.

78 HUARTE DE SAN JUAN, Juan: Examen de ingenios para las ciencias. Baeza: Juan Bautista de Montoya,
1575

™ Diaz RENGIFO, Juan: Arte poética espafiola con una fertilisima silva de consonantes comunes,
propios, esdrijulos y reflejos, y un divino estimulo del amor de Dios. Salamanca: Miguel Serrano de
Vargas, 1592. Esta obra, la mas difundida poética del Siglo de Oro, fue escrita en realidad por su
hermano, el jesuita Diego Garcia Rengifo.

80 GrACIAN, Baltasar: Arte de ingenio, tratado de la agudeza. Madrid: Juan Sanchez, 1642.

801 RUDAT, Eva Marja: Las ideas estéticas de Esteban de Arteaga. Origenes, significado y actualidad.
Madrid: Gredos, 1971, p: 206-230.

802 «Ep toda clase de artes tiene grandisimo influjo el instinto, sin el cual sirve de poco la reflexion”, en
EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 118 — Del origen..., vol. 1, p: 190.

803 EXIMENO, A.: Dell Origine..., p: 119 — Del origen..., vol. 1, p: 191.
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Las divisiones establecidas por Eximeno coinciden, grosso modo, con el
sistema de Batteux, aunque el autor francés incluye diferentes disciplinas dentro
de cada grupo (Tabla 5-1). Asi, el autor de Les Beaux-Arts réuits a un méme
principe considera que las bellas artes (musica, poesia, pintura, escultura y danza)
se caracterizan por tener como fin el placer. Este placer se logra mediante la
imitacion de la naturaleza bella. Por otra parte, existen artes que combinan placer
y utilidad (como la elocuencia y la arquitectura) y artes mecanicas, cuyo campo de
accidon cabria identificar con el de la artesania. Es preciso tener en cuenta en
cualquier caso, que Eximeno no realiza una clasificacion exhaustiva de las artes®.

Como vemos, existen algunas discordancias entre los sistemas de ambos
autores. Eximeno no hace ninguna referencia a la elocuencia, tal vez por
considerarla como una parte de la poesia (entendida como literatura). Por otra
parte, clasifica la medicina y la botdnica como artes que atienden a nuestra
comodidad y necesidades, una clasificacion que no estaba presente en el esquema
de Batteux. Para entender este cambio es preciso tener en cuenta dos cuestiones:
primero, que el término “artes mecanicas” no es entendido de igual modo por los
dos autores, ya que si para Batteux era sindnimo de la artesania, para Eximeno es
sinonimo de la ingenieria. Y segundo, que para el exjesuita, el elemento unificador
de las artes (sean estas de ingenio, mixtas, o de las que atienden a nuestra
comodidad y necesidades) es mas el instinto que la imitacion de la naturaleza (ésta
queda reservada para las artes de ingenio).

Los sistemas de Batteux y de Eximeno también difieren en la enumeracion de
las disciplinas que conforman el grupo de las “bellas artes” o de las “artes de
ingenio”. Si la omision de referencias a la escultura por parte de Eximeno debe
entenderse como una consecuencia de su tratamiento poco profundo del tema, la
ausencia de referencias a la danza parece tener motivaciones mas profundas. En
ninguno de los textos del exjesuita encontramos menciones a este arte, que
comenzo a desarrollarse de manera autéonoma en la segunda mitad del siglo XVIII.
Cabe pensar que Eximeno desconoceria este hecho: en sus textos, la danza aparece
vinculada a los pueblos primitivos, a los indigenas o a los campesinos, pero en
ningan caso es tratada como un arte que base sus procedimientos en la imitacion
de la naturaleza. En cualquier caso, este tipo de discurso parece entrar en
contradiccion con un pasaje de su tratado, en el que el exjesuita parece sugerir que
la musica y la danza habrian surgido de manera simultanea®?. Podemos plantear la

8%En D. Lazarillo Vizcardi, Eximeno realiza una referencia circunstancial a las “artes del disefio” (arti
del disegno): “Las artes del disefio bajo de las ruinas de la barbarie conservaron algunos excelentes
ejemplares de estatuas, pinturas y fabricas (...)”. en EXIMENO, A.: D. Lazarillo...vol. I, p: 37. Esta cita
muestra el limitado alcance que, para Eximeno, tendrian este tipo de clasificaciones: el sistema de las
artes del diseflo, unificado por el dibujo, entraria en contradiccion con el de las “artes de ingenio”, ya que
la posicién de la arquitectura (considerada como un arte de disefio pero no como un arte de ingenio)
resultaria ambigua.

805 EXIMENO, A.: Dell Origine..., p: 159 - Del origen..., vol. 1, p: 257-258.
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hipdtesis de que Eximeno sintiera un cierto rechazo moral hacia la danza; un arte
esencialmente corporal, vinculado al ocio y al lujo, y que dificilmente podia
cumplir con un objetivo didactico o ético, pero que parecia irremediablemente
unido a la musica tanto en su origen como en su desarrollo posterior.

Tabla 5-1: Comparacion de los sistemas artisticos de Batteuxy Eximeno

BATTEUX EXIMENO
ARTES QUE COMBINAN PLACER | -Arquitectura ARTES “MIXTAS”, QUE -Arquitectura
Y UTILIDAD -Elocuencia COMBINAN BELLEZA Y -Artes mecanicas
UTILIDAD
ARTES MECANICAS (Artesania) ARTES QUE ATIENDEN -Botanica
NUESTRA COMODIDAD Y -Medicina
NECESIDADES
-Poesia -Poesia
BELLAS ARTES -Musica ARTES DE INGENIO -Pintura
-Pintura [-Escultura]
-Escultura -Musica
-Danza

Los dos autores coinciden en la necesidad de imitar la naturaleza: la
imitacion es el elemento que aglutina a las artes de ingenio y que, a la vez, permite
distinguirlas de las otras artes®®. Pero, para Eximeno, la funcion de las artes no se
limita a la mimesis, sino a excitar un instinto denominado “sentimiento de buen
gusto”. Es posible que, de este modo, estuviera tratando de alejarse de Batteux,
quien habia sido criticado por autores como Diderot por la excesiva importancia
que atribuia a la imitacion. El exjesuita sitiia a la naturaleza en el centro de la
actividad artistica, hasta el punto de declarar que “(...) la maxima perfeccion del
arte comica consiste en saber esconder el arte y hacer hablar a la naturaleza”®"”.
Esta paradoja, que esconde una apelacion al realismo y a la verosimilitud, le sirve
para desarrollar un parangon de las artes que situa a la pintura y a la escultura en
un puesto inferior al de la musica y el teatro. Los argumentos manejados por
Eximeno en este caso invierten la propuesta de Du Bos®®®. El autor francés habia
afirmado la superioridad de la pintura y de la escultura frente a la poesia porque
aquellas se sirven de “signos naturales” mientras ésta utiliza “signos artificiales”.
Eximeno, por su parte, afirmara que la voz es el signo natural por excelencia: “...)
la voz es un puro instrumento de la naturaleza; ésta es la que entonces habla sin

806 EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 120 — Del origen..., vol. 1, p: 192,

87 EXIMENO, A.: D. Lazarillo..., vol. |, p: 146.

808 ««(_.) la pintura y la escultura no pueden llegar a este sublime grado de perfeccion de disimular el arte,
por esto sus obras nos pueden lisonjear el gusto y placer de los sentidos, pero dejandonos el &nimo libre y
tranquilo.”, en EXIMENO, A.: D. Lazarillo...vol. I, p: 146.
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ningun artificio (...)”*°. La musica sera entonces el arte mas natural, el que utiliza
signos naturales, porque se basa en la voz y sus inflexiones. Por otra parte, la
cuestion de la verosimilitud es una de las grandes preocupaciones del
neoclasicismo. Pero, como veremos, Eximeno apelard a la herencia clasica,
personificada en Horacio, para reivindicar la verosimilitud en el arte; una
verosimilitud que, aun distinguiendo claramente entre lo verdadero y lo verosimil,
debe ser realista. El topico horaciano del “Si vis me flere, dolendum est primum
»810

ipsi tibi”™" se convierte, para Eximeno, en el eje tedrico que permite justificar la

. g 7 8
verosimilitud artistica™.

Cabe preguntarse por qué Eximeno utiliza el término “arte” para referirse a
un conjunto tan heterogéneo de disciplinas, divididas a su vez en distintos grupos.
Y mads aun, es preciso plantearse qué es lo que unifica a todas estas artes y las
distingue de las ciencias. Desde nuestro punto de vista, existen al menos tres
elementos que permiten responder a estas preguntas. En primer lugar, lo que
podriamos denominar “fuerza de la costumbre”, derivada de la utilizacion secular
del término “arte” para referirse a cualquier tipo de realizacion humana
(incluyendo a disciplinas de tipo cientifico o artesano), en union al hecho de que el
término “bellas artes” (o simplemente, “artes”) no se hallaba todavia plenamente
asentado, y a que el propio Batteux también caracteriza como “artes” a disciplinas
que hoy situamos fuera de este ambito. En segundo lugar, la importancia que
Eximeno atribuye al instinto en las “artes”, que permite distinguirlas de las
“ciencias”, en las que la reflexion y los aspectos teoricos serian dominantes. Y, en
tercer lugar, la incidencia de los resultados de una determinada accién sobre la
naturaleza. La actividad de un médico, de un arquitecto o de un pintor deja sobre
el mundo una serie de resultados tangibles: la curacién (y supervivencia del
enfermo) en el primer caso, la construccion de un edificio en el segundo, o la
realizacion de un cuadro que provoca sensaciones sobre el espectador en el
tercero. Por el contrario, la actividad de un fisico, de un astrénomo o de un
matematico no tiene incidencia sobre el medio, en tanto sus especulaciones se
limitan a ofrecer resultados tedricos, que no modifican de forma directa el modo
de interaccién entre el hombre y el medio. Si, en el caso de las “artes” la naturaleza
se comporta como un sujeto activo, sobre el que el artista interviene, en el caso de
las “ciencias” la naturaleza se comporta como un sujeto pasivo, que el cientifico

estudia sin alterarlo®2.

89 ExIMENO, A.: D. Lazarillo...vol. |, p: 146.

810 «gj quieres verme llorar, has de llorar ti primero”.

81 Como veremos més adelante, la manera en la que Eximeno propone llegar hasta esta verosimilitud
contiene elementos “jesuiticos” relacionados con la composicion de lugar de los Ejercicios Espirituales.
812 pyede parecer sorprendente que la botanica, disciplina que se dedica al estudio de las plantas, no sea
considerada como una ciencia por parte de Eximeno. Sin embargo, debemos tener en cuenta que, para el
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5.1.1.3-La musica como arte

Para Eximeno, las artes surgen del instinto y, en menor medida, de la
reflexién. El autor de Dell’origine subraya el cardcter humano e instintivo de la
musica al afirmar la necesidad de que “(...) el hombre tenga dentro de si mismo el
origen de la musica, que (...) procede del instinto lo mismo que el lenguaje”®. Se
revela asi una concepcion antropoldgica de la musica, que hace de ésta una
actividad puramente humana, cuyos origenes y referentes a imitar no son externos
sino que se encuentran dentro del hombre. De este modo, la relacion con la
naturaleza se produce por una doble via: en primer lugar, la musica surge del
instinto humano, siendo por tanto una continuacion de la naturaleza. Y en
segundo lugar, la musica debe imitar los sentimientos humanos, que también son
naturales, lo que le otorga una dimensidn imitativa.

Como hemos visto, las artes se distinguen de las ciencias en el predominio de
los componentes instintivos y en su manera de interactuar con la naturaleza.
Observada desde este punto de vista, la musica s6lo puede ser un arte, ya que su
origen se halla en el instinto y en ella predominan los aspectos instintivos frente a
los reflexivos. Ademds, la musica interactua con la naturaleza de un modo
puramente artistico: en primer lugar, mediante la imitaciéon de las pasiones
humanas, y en segundo lugar, modificando la naturaleza al suscitar una serie de
reacciones en el oyente. Finalmente, la creencia en la universalidad de todos los
elementos del sistema musical lleva a Eximeno a concluir que la musica es un arte,
y no una ciencia: si los conocimientos cientificos y tedricos fueran necesarios para
componer, solo tendrian musica aquellos pueblos que han alcanzado el
conocimiento de la fisica, algo que no sucede en la realidad®*.

En el pensamiento del exjesuita, las disciplinas cientificas como la fisica o las
matematicas elaboran sus teoremas a posteriori, estudiando los resultados que
ofrece la naturaleza. Eximeno muestra asi una concepcion del pensamiento
caracteristica de su siglo: como sefiala Cassirer, el siglo XVIII renuncia al método
deductivo para centrarse en el andlisis, al abandonar el modelo de Descartes y
abrazar el de la ciencia de Newton. En este nuevo modo de pensamiento, los
fenomenos representan lo dado, mientras que los principios son aquello que hay
que investigar®. Consecuentemente, el exjesuita no niega la posibilidad de medir

exjesuita (y para la mayoria de los pensadores de su época) el objetivo de la boténica es investigar las
plantas para obtener efectos beneficiosos de ellas (siendo, por tanto, mas cercana a la moderna farmacia).
813 EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 104 — Del origen..., vol. 1, p: 165.

814 «gj las cuerdas fundamentales de la musica, la armonia de tercera y quinta, y la escala debiesen sacarse
de proporciones, o de observaciones de fisica, solamente las usarian las naciones capaces de tales
conocimientos; y aunque los hombres por naturaleza se moviesen a cantar, los sistemas de las cuerdas
musicales serian tantos cuantas son las naciones.”, en EXIMENO, A.. Dell’Origine..., p: 103 — Del
origen..., vol. 1, p: 164.

81% CASSIRER, E.: Filosofia..., p: 21-22.
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las proporciones que conforman los diversos intervalos de manera natural, pero no
cree que éstas intervengan en la produccion musical: de esta forma, los principios
(las reglas) derivan de los hechos, y no al revés, como habia sido habitual en el
pensamiento cartesiano™. La divisién entre ciencia y arte, entre acustica y musica,

esta clara para el autor, que formula asi una teoria plenamente moderna.

Fig. 5-2: Relacion entre musica, naturaleza e instinto

Musica

——  Modifica

Naturaleza | — | Instinto humano Imita

Sentimientos

En lo que se refiere a la relacion de la musica con las otras artes, Eximeno
mantiene una posicion ambigua y contradictoria que pasaremos a exponer a
continuacidn. En la primera parte de su tratado, afirma la unién de todas las artes:

(...) todas las artes de gusto tienen alguna conexion entre si, de suerte que
rara vez se cultiva una sin cultivar las demas; y por esto el gusto de la musica
debe siempre correr la misma suerte que el de la pintura, escultura y
arquitectura.®’

Demuestra asi concebir la musica y las artes como un fenémeno unitario que
se inserta en y depende de un contexto cultural, social y econémico™®. Esta idea se
mantiene en el apartado historiografico del tratado donde, ademas, se analiza la
musica en funcién de sus relaciones con la literatura®.

Por otra parte, recurre a comparaciones entre la musica y otras artes para
explicar determinadas cuestiones. Por ejemplo, para explicar cdmo era el gusto de

816 En el contexto del pensamiento musical de Eximeno, la msica en sf es el fenémeno, mientras que los
principios son las reglas. Logicamente, Eximeno reclama que las reglas de la mdsica enunciadas en su
tratado han sido extraidas de la experiencia, es decir, a través de analisis realizados a posteriori.

817 EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 13-14 — Del origen..., vol. 1, p: 22.

818 ExIMENO, A.: Dell Origine..., p: 65 — Del origen..., vol. 1, p: 100.

819 «A decir verdad los progresos de la musica no dependian tanto de los profesores de ella, cuanto de los
poetas (...)” EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 436 — Del origen..., vol. 3, p: 209.
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los barbaros que daria origen al contrapunto, Eximeno caricaturiza la escultura y la
arquitectura que, supuestamente, crearon aquellos pueblos:

(...) a la vista gotica solamente agradaba una estatua de Atila o de Ataulfo con
la cabeza redonda como bola, y con las piernas del mismo didmetro que la
cabeza. Fabricaban las Iglesias altas y angostas para que el pueblo respirase
con libertad y desahogo (...). En cuanto a las casas destinadas para la
comodidad de pocas personas, pensaban de otra manera: las piezas eran de
una extension suficiente para una corrida de toros, pero las ventanas eran
pequefias; y si por casualidad salia alguna un poco grande, para que la vista
tuviese algin juego del arte que admirar, la dividian en dos partes con una
columna.®°

Pero la equiparacién se rompe cuando asegura que la musica presenta un
retraso si se compara con las artes plasticas®”. Tanto la literatura como la musica
habrian quedado maltrechas con la llegada de los barbaros, y la poca musicalidad
de los idiomas europeos modernos habria impedido que ambas pudieran
“restaurarse” hasta fechas muy tardias. Este argumento, que Eximeno presenta de
un modo logico dentro de su pensamiento musical, resulta contradictorio si se
tienen en cuenta sus afirmaciones anteriores sobre la interdependencia de las
“artes de gusto”.

5.1.2-Conceptos de naturaleza, imitacion y expresion

Las ideas de “naturaleza”, de “imitacion” y de “expresion” articulan una buena
parte del pensamiento musical de Eximeno. Si la primera se utiliza de manera
amplia y polisémica, y sirve como marco referencial de toda una teoria filoséfico-
musical, las dos segundas, a menudo confundidas entre si, sirven para describir la
funcion que debe cumplir la musica. Por ello, en este apartado estudiaremos las
implicaciones que estos conceptos adquieren en el pensamiento del exjesuita.

5.1.2.1-Naturaleza

El concepto de naturaleza es una idea “fetiche” en el pensamiento Ilustrado.
La fisica de Newton vy la filosofia empirista impulsardn a los pensadores del siglo
XVIII a tratar de explicarlo todo a partir de un sistema de reglas sencillas y
fundadas en la naturaleza. Como ya sefialamos anteriormente, el concepto de

820 EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 398 — Del origen..., vol. 3, p: 147-148.

821 «Qin embargo se ve hoy dia en la Europa que muchas naciones han perfeccionado todas las artes
menos la musica (...)”, en EXIMENO, A.: Dell Origine..., p: 14 — Del origen..., vol. 1, p: 22. Mas
adelante, Eximeno asegura que: “(...) la musica llevando el mismo camino que las demas ciencias y artes,
ya no quedd como la dejaron los griegos, sino que hasta el tiempo de Galileo fue de mal en peor.”
EXIMENO, A.: Dell Origine..., p: 65 — Del origen..., vol. 1, p: 101.
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naturaleza es una construccion cultural cuyo significado deriva, sobre todo, de la
vision que el hombre tiene de si mismo y de su propio lugar en el mundo®>. En
consecuencia, la conceptualizacion de la naturaleza en los textos de Eximeno debe
ser entendida como una construccion dependiente de las condiciones socio-
culturales en las que el exjesuita desarrolla su pensamiento. Podemos asumir, por
tanto, que las contradicciones que, como veremos, se dan en su conceptualizacion
de la naturaleza derivan de la necesidad de adecuar las definiciones de la
naturaleza dominantes en el siglo XVIII a su propio pensamiento musical.

Las ideas de Eximeno en torno a la naturaleza, y de las que hace derivar tanto
una teoria sobre el origen de la musica como una poética de la misma, pueden
enmarcarse dentro de lo que hemos denominado “modelo moderno de la

naturaleza”®.

Para realizar esta afirmacion nos basamos, sobre todo, en su
oposiciéon a la interaccién de la musica con los astros y los fendmenos
sobrenaturales, que ridiculiza especialmente en D. Lazarillo Vizcardi: las criticas a
los tratados de Cerone y Nassarre se centran, principalmente, en los pasajes
pseudo-metafisicos de estos textos. La naturaleza no es, para Eximeno, un cosmos
que integra todas las realidades de la existencia, sino que queda limitada a los
aspectos sensibles, evidentes o reales de la misma. La naturaleza eximeniana sera
unas veces entendida como sindnimo de la realidad (en la que se atinan naturaleza
y cultura), y otras como el equivalente de la naturaleza propiamente dicha
(entendiéndola como aquello que excluye al hombre, o que no ha sido manipulado

por el hombre aunque incluya a éste), pero nunca como un universo totalizador®.

Como veiamos, el “modelo moderno de la naturaleza” propuesto por Chua
distinguia entre la naturaleza “cientifica” y la naturaleza “humana”. En el caso de la
musica, su adaptacion al modelo moderno se producia por una doble via: la parte
de esta disciplina adscrita al quadrivium se convertia en ciencia (acustica),
mientras que su vertiente practica seria incluida entre las bellas artes. Eximeno
asimila plenamente este modelo de la naturaleza: una vez que los elementos
sobrenaturales han sido “expulsados” de la naturaleza, ésta queda dividida en dos
partes. Por un lado, todos aquellos aspectos que es posible conocer a través de las
ciencias (especialmente las matematicas) y la reflexion; por otro, los elementos de
la naturaleza que se manifiestan de manera instintiva en el hombre, y a los que
cabe agrupar en el campo de las artes. Esta perspectiva, en que las ciencias se
ocuparian de lo que existe de un modo ajeno al hombre, mientras las artes serian
construcciones humanas, hace revivir a la oposicion entre la natura y el artificium.

822 \/ WILLIAMS, R.: “Ideas...”

823 \/_CHuA, D. K.: “Vincenzo Galilei...”

8% Sobre la diferencia entre naturaleza, universo y realidad, a la que ya hemos tenido ocasion de
referirnos, v. TATARKIEWICZ, W.: Historia de seis ideas..., p: 325.
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Fig. 5-3: Las dos vertientes de la naturaleza en el pensamiento de Eximeno

Cientifica:
realidad ajena al — 5 | Reflexion | __, | Ciencias
hombre

Naturaleza <

Artistica:
manifestadaenel | —» Instinto - > Artes
hombre

El propio exjesuita se ocupa de destacar la separacion entre artes y ciencias al
sefialar que, si la practica musical dependiera de las proporciones matematicas,
s6lo las naciones con conocimientos cientificos tendrian musica®. Sin embargo,
un analisis minucioso del concepto eximeniano de la naturaleza nos lleva a
conclusiones distintas. En primer lugar, podemos pensar en la naturaleza artistica
eximeniana como summa rerum en la que queda incluido el hombre:

No seria el mundo obra de un Autor sapientisimo, si todas sus partes no
estuviesen encadenadas entre si conspirando juntas a la perfecciéon del todo.
Si el hombre fuese, como lo juzgaron muchos filésofos, un ser puesto sobre la
haz [sic] de la tierra so6lo para gozar del mundo, o no seria parte del todo, o
seria una parte superflua, y lo uno o lo otro repugna a la sabiduria del Autor
de la naturaleza.**

La exclusion de Dios, considerado como un autor necesario pero ajeno al
funcionamiento cotidiano de la naturaleza, reafirma la modernidad de su modelo,
que prescinde de elementos trascendentes y sobrenaturales, y que permite separar
la ciencia (y el arte) de la teologia. Por su parte, la descripcion y la
conceptualizacion del sistema se situia a medio camino entre el modelo
newtoniano y el cartesianismo: mientras la retérica mecanicista que considera a
Dios como un relojero tiene ecos cartesianos, la idea de la naturaleza como un ente
autonomo, sujeto a sus propias reglas se revela cercana al pensamiento de
Newton®”. En todo caso, queda claro que el hombre se sittia dentro de lo natural:
desde esta perspectiva, la naturaleza no puede ser concebida como aquello que se
opone al hombre, porque éste forma parte de aquella.

825 ExXIMENO, A.: Dell Origine..., p: 103 — Del origen..., vol. 1, p: 164.
826 ExIMENO, A.: Dell Origine..., p: 108-109 — Del origen..., vol. 1, p: 173.
827 CASSIRER, E.: Filosofia..., p: 60-61.
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Como veiamos en el apartado anterior, la naturaleza se revela en las obras de
arte a través del instinto humano. Cabe deducir por tanto que la musica es natural;
tiene su origen en la naturaleza y se desarrolla de acuerdo con sus dictados. Asi se
entiende que Eximeno escriba que la mdsica es “(...) un placer preparado por la

. . . 328
naturaleza para suavizar los ratos enojosos de la vida™

, situando el origen de la
musica en la naturaleza, que también dicta la finalidad de este arte. La musica es
un acto decididamente humano, y por ello natural®. Ahora bien, la naturaleza no
quiere que el hombre se limite a deleitarse con la musica, sino que le otorga a este
arte una finalidad comunicativa: como veiamos, la naturaleza habia instituido que
la finalidad de la musica era “excitar los afectos” del oyente, situando al deleite

.. . . . .. 8
auditivo como un medio con el que conseguir este objetivo™°

. Cabe plantear, por
tanto, que la naturaleza es concebida por el exjesuita como un todo del que
también forman parte el hombre y la musica, pero con “papeles secundarios”. El
hombre es una parte sustancial pero contingente de la naturaleza; la musica es una
creacion humana pero cuyos fundamentos han sido puestos en el hombre por la
naturaleza. Es ella quien dictamina cémo debe ser la musica y cudles son sus
objetivos, hasta el punto de que podriamos afirmar que la naturaleza “engafia” al
hombre, atrayendo a sus sentidos con lo agradable de la musica y enmascarando
asi la verdadera razdn de ser de ésta. La musica, como el hombre, forma parte de
esa naturaleza sin que, a priori, haya lugar para un enfrentamiento entre la

naturaleza y el arte (Fig. 5-4).

La musica es un lenguaje, y como éste, es hija del instinto. A diferencia de
Condillac, para quien el lenguaje era fruto de la reflexion, Eximeno defenderd el
origen instintivo del habla y de la musica. Para el autor de D. Lazarillo Vizcardi, el
lenguaje hablado es un fruto de la naturaleza aunque sirva para expresar ideas y
reflexiones: si la simplicidad de los animales les lleva a expresarse con unos pocos
fonemas sencillos, la complejidad de las ideas que es capaz de manifestar el
hombre necesitard de un lenguaje rico y complejo para la comunicacién. Sin
embargo, esta comunicacién no se produce en un primer momento como
resultado de una accion planificada y pensada, sino como un brote instintivo y, por
tanto, natural®®'. Del mismo modo, la musica pertenece a la naturaleza porque ha

828 EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 60 — Del origen..., vol. 1, p: 92.

829 EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 104 — Del origen..., vol. 1, p: 165.

830 «(_..) la musica ha sido formada por la naturaleza con respecto al deleite del oido; pero este deleite en
la intencién de la naturaleza no es mas que un medio para obtener el fin primario de la musica, que es
excitar los afectos de nuestro animo: y asi aunque la musica deleite el érgano material del oido, si no
mueve los animos no consigue su fin (...)”, en EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 315 — Del origen..., vol.
2, p: 252-253.

81 «(..)) la diversidad de las lenguas junto con la experiencia de no hablar ninguno sino la lengua que oye
hablar, haya sido el principal fundamento (...) a suponer el lenguaje o inmediatamente ensefiado al
hombre por Dios, o inventado por aquel con analogias estudiadas. Pero con igual fundamento podria
decirse que el alimentarse es una invencion artificial (...)”, en EXIMENO, A.: Dell 'Origine..., p: 125 — Del
origen..., vol. 1, p: 201.
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832 13 dicotomia

sido ella quien ha formado al hombre con capacidades para cantar
entre lo natural y lo artificial se resuelve asi situando a la musica en el primer

término del binomio.

Fig. 5-4: La musica como arte humano y natural

Ser Arte
humano (Mdsica)

Hasta el momento hemos visto cémo el origen y la esencia de la musica se
sitian dentro de la naturaleza. Sin embargo, cuando Eximeno reflexiona sobre la
finalidad y el funcionamiento de la musica, esta posicion deja de estar tan clara: la
musica, en tanto que arte de ingenio, debe imitar a la naturaleza y causar la
conmocién en el oyente, es decir, debe modificar la naturaleza (Fig. 5-1)*3. Esta
afirmacion, que puede parecernos evidente si tomamos en consideracion textos de
la época, como los de Batteux o Rousseau, esta sujeta a numerosas contradicciones
internas. Al considerar que la musica imita a la naturaleza, se esta situando a una
parte de la musica fuera de la naturaleza; se estd negando que la musica sea la
naturaleza en si misma. Se produce un distanciamiento que, sin llegar a establecer
una rigida separacion entre musica y naturaleza, manifiesta la existencia de dos
campos de accion diferenciados. La musica es considerada, asi, como una
construccion; una construccién humana (artificial) e inspirada por la naturaleza a
través del instinto que es, a la vez, capaz de producir cambios en la naturaleza
(humana en este caso). Por tanto, la musica (imitacién de la naturaleza que
interviene sobre la naturaleza) serd natural en su esencia pero artificial en su
construccion y en su actuacion. La paradoja de la musica (y también del teatro)
reside en su capacidad para enmascararse tras un velo de naturalidad; en su
facilidad para ocultar lo artificioso de su esencia, para “(...) esconder el arte y hacer

»834

hablar a la naturaleza (...)"**, en definitiva, para fingir naturalidad incluso cuando

su accion se dirige a modificar la naturaleza.

82 EXIMENO, A.: Dell Origine..., p: 104 — Del origen..., vol. 1, p: 200-206.

83 EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 104-106 — Del origen..., vol. 1, p: 165-169; EXIMENO, A.:
Dell’Origine..., p: 120 — Del origen..., vol. 1, p: 192.

84 ExIMENO, A.: D. Lazarillo...,vol. I, p: 146.
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Como veiamos, la naturaleza tiene, ademds de una vertiente artistica, una
vertiente cientifica (Fig. 5-3). La relacion entre ésta y la musica también serd
analizada por Eximeno, quien manifiesta la necesidad de estudiar la musica para
enunciar unas reglas que estén basadas en la naturaleza, en el instinto y en la
experiencia, y no en convenciones de otro tipo. Observado desde esta perspectiva,
su manera de proceder es completamente moderna: su teoria esta fundada en el
empirismo, y se basa en el andlisis de los hechos para enunciar las normas que
regulan el sistema. Este procedimiento, que cabria calificar de newtoniano,
renuncia a conocer el qué de las cosas para centrarse en el c6mo®®. El exjesuita
rechaza que sea posible extraer las reglas de la musica de razones numéricas,
fisico-matematicas: las leyes de la musica, en tanto que exponentes de lo real, solo
pueden proceder de la experiencia (del fendmeno concreto), que es el resultado de
la naturaleza, y no de la matemadtica (de lo abstracto). Al reflexionar sobre estos
aspectos de la musica, Eximeno no estd entendiendo la naturaleza como summa
rerum, sino como origo rerum: la necesidad de realizar un analisis de la naturaleza
y extraer las reglas de ésta se aproxima mas al procedimiento de las ciencias que al
de las artes.

A pesar de sus criticas hacia los tedricos “cientifistas”, que tratan de
encontrar el fundamento de la musica en calculos matematicos y que pretenden
derivar las reglas de la fisica, el exjesuita acaba actuando de un modo similar.
Ademas de reconocer su interés por investigar la naturaleza “cientifica” desde el
principio de su tratado, cuando manifiesta su intencién de fundar las reglas de la
musica sobre principios solidos (y cientificos)®*, Eximeno actuard de un modo
similar al de Rameau al basar su sistema tedrico-musical sobre dos experimentos
(por muy ingenuos que estos puedan parecer), y al hacer derivar de los mismos
todas y cada una de las reglas de la armonia. En este razonamiento, todo lo que
escape a las normas (naturales), como el modo menor o las disonancias, sera
considerado artificial®?.

Una ultima definiciéon del concepto de “naturaleza” en el pensamiento de

Eximeno tiene que ver con su cardcter de norma estética que sirve como punto de

partida de una poética musical (Fig. 5-5)%°.

835 De acuerdo con Cassirer, a la filosoffa ilustrada no le interesa cudl es la esencia de las cosas, la esencia
del funcionamiento de la naturaleza, sino las relaciones que se establecen entre los distintos elementos
que conforman el sistema. CASSIRER, E.: Filosofia..., p: 72.

86 ExIMENO, A.: Dell Origine..., p: 11 — Del origen..., vol. 1, p: 18.

87 EXIMENO, A.: Dell Origine..., p: 185 Del origen..., vol. 2, p: 40-41.

838 Sobre la naturaleza como norma estética v. LOVEJOY, A. O.: “«Nature»» as aesthetic ...”, p: 444-450.
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Fig. 5-5: La naturaleza como norma artistica en el pensamiento de Eximeno
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En el pensamiento de Eximeno, la naturaleza sirve como paradigma artistico
y norma artistica desde el momento en que el exjesuita atribuye a las “artes de
ingenio” el objetivo de imitar la naturaleza: la mimesis musical lleva a considerar a
la naturaleza en general, y a la naturaleza humana en particular, como un objeto
representable839. Eximeno describe la naturaleza, en multiples ocasiones, como
sinébnimo del comportamiento y de las pasiones humanas, mostrandose
continuador de la teoria de los afectos, hasta el extremo de ofrecer un catalogo de
expresiones con las que el hombre manifiesta sus sentimientos®®. En este
contexto, la mision de la musica sera imitar estas expresiones para conseguir una
representacion  fidedigna de la naturaleza (humana) en todas sus
manifestaciones®.

En otros casos, la naturaleza podra ser no humana, si bien es preciso senalar
que, cuando la naturaleza es tomada como objeto de imitacion, no se produce el
enfrentamiento entre natura y artificium al que nos hemos referido anteriormente.

839 EXIMENO, A.: Dell Origine..., p: 120 — Del origen..., vol. 1, p: 193.
840 ExIMENO, A.: Dell Origine..., p: 154-156 — Del origen..., vol. 2, p: 249-251.
81 ExIMENO, A.: D. Lazarillo..., vol. 11, p: 134.
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Pese a ello, la imitacion de objetos y fendmenos naturales (no humanos) por parte
de la musica instrumental estd peor considerada que la imitacion de los
sentimientos del hombre®#. Por otra parte, la voz humana, natural ella misma, se
convierte en objeto de imitacién®3: Eximeno, en linea con el pensamiento francés
ilustrado, expone la necesidad de que los instrumentos imiten a la voz humana, sin
sobrepasar los limites naturales de ésta. La voz se convierte en un objeto natural
imitable (lo que equivale a decir que la voz humana forma parte de la naturaleza),
pero se exige a la musica instrumental que respete la naturalidad®*. Esta categoria
estética, para la que no existe una definicion articulada, se aplica a todo aquello
que es considerado como de “buen gusto”, un atributo estético de gran abstraccion
y que para Eximeno resulta, ademas de “auto-evidente”, universal (precisamente, la
universalidad es otra de las caracteristicas que se atribuyen a la naturaleza).

Eximeno también utiliza a la naturaleza para justificar una serie de
caracteristicas (positivas) de las obras de arte. En este sentido, el exjesuita
considera, por ejemplo, que lo “natural” puede ser sinénimo de lo sencillo, sea esto
musical®® o lingiiistico®®. Lo “natural” en una composicién puede referirse a su
caracter general (sencillo, ajustado al buen gusto, estructuralmente claro) o a
ciertos giros melddicos, modulaciones o acordes que, desde la perspectiva
eximeniana, son “naturales”’. Esta “naturalidad” equivale frecuentemente a la
“sencillez”, como corresponde a la mentalidad estética dominante en el siglo XVIIIL.
Eximeno también atribuye la “naturalidad” a algunos artistas (como Palestrina®?®) y
obras artisticas; un calificativo no tan relacionado con la libertad artistica o con la
autoexpresion, como con el seguimiento de ciertos principios estéticos a menudo
vinculados con la sencillez.

Pero no siempre lo natural es el tunico criterio valido para realizar
imitaciones: es frecuente que, en la representacion de pasiones humanas, se
utilicen recursos artificiosos para lograr una mayor verosimilitud. Este es el caso
del Stabat Mater de Pergolesi en el que se utilizan disonancias en el modo menor
(dos elementos artificiales) como método para expresar pasiones sublimes.
Eximeno califica de “pintoresca” esta composicion, que estaria plagada de
“irregularidades” pero que resultaria bella por su capacidad para conmover®®.
Significativamente, la categoria estética de lo pintoresco es a menudo asociada con

82 EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 436-437 — Del origen..., vol. 3, p: 211; ExiIMENO, A.: D.
Lazarillo...., Vol. Il, p: 135.

83 EXIMENO, A.: D. Lazarillo...., \ol. |, p: 165-146.

84 EXIMENO, A.: Dell Origine..., p: 154 — Del origen..., vol. 2, p: 249.

85 EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 338 — Del origen..., vol. 3, p: 36.

86 EXIMENO, A.: Dell Origine..., p: 406-408 — Del origen..., vol. 3, p: 161-165.

87 EXIMENO, A.: Dell Origine..., p:267 — Del origen..., vol. 2, p: 175.

88 EXIMENO, A.: Dell Origine..., p:253-257 — Del origen..., vol. 2, p: 151-159.

89 EXIMENO, A.: Dell Origine..., p:263-266 — Del origen..., vol. 2, p: 169-174.
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lo galante, un término que ha servido frecuentemente para calificar la musica de
Pergolesi.

Al margen de estas consideraciones, lo que queda patente con reflexiones de
este tipo es que, en el pensamiento de Eximeno, la naturaleza es un concepto
clave, pero no excluyente. A pesar del énfasis realizado sobre la idea de lo
“natural”, el exjesuita se muestra incapaz de dividir claramente los campos de lo
natural-cientifico y de lo natural-artistico. La utilizacion del concepto de
naturaleza como norma estética (esto es, puramente artistica) en sus textos resulta
tan fragmentaria como en otros autores de la época, y su incapacidad para
construir una doctrina estética basada tnicamente en la naturaleza acaba por
otorgar un papel determinante a otros criterios como la imitacion, la expresion o la
verosimilitud.

5.1.2.2-Imitacion

Como ya hemos avanzado, la mimesis se encuentra en el centro del
pensamiento estético y musical de Eximeno. Para el exjesuita, la principal funcién
de las artes de ingenio es la imitacion de la naturaleza con el objetivo de provocar
unos efectos determinados en el espectador u oyente. El juicio del gusto se basara,
por tanto, en el grado de semejanza entre los objetos naturales y su representacion
artistica®°. Aunque Eximeno parece beber de Batteux no encontramos aqui rasgos
que permitan pensar en una imitacion de la “naturaleza bella” (como proponia el
autor francés), o de la “belleza ideal” (como propondra Esteban de Arteaga). En su
caso, la mimesis se entiende de un modo realista, como copia, no tan idealizada
como fidedigna, de la naturaleza®".

La mimesis, en el pensamiento de Eximeno, no se limita a la mera
representacion de la naturaleza, sino que conserva algunos elementos en comuin
con el concepto del decoro. Este habia estado situado en el centro de la estética
barroca y procedia de la retorica, la cual exigia que el vocabulario y la diccién
fueran adecuados a cada “estilo” (alto o sublime, medio o bajo) y a cada situacion.
Eximeno, de manera similar a Batteux, asegura que el “buen gusto consiste en la
conformidad de los objetos inventados con los naturales”. Esta “conformidad”, que
puede entenderse como una relacion adecuada entre lo representado y su modelo,
es a veces interpretada como la pertinencia en las situaciones representadas, como
ocurria en la estética del decoro. Sobre esta premisa, el exjesuita ridiculizara al
opositor Candido Raponso, quien puso el comienzo del Magnificat, cantico
pronunciado por la Virgen, en la voz de un tenor (algo que resulta, a todas luces,

80 ExIMENO, A.: Dell Origine..., p:120 — Del origen..., vol. 1, p: 192.
8! Este “realismo” enlazaria con los llamamientos a la expresividad realizados desde los ambientes
proximos al Sturm und Drang. V. DAHLHAUS, C.: Estética..., p: 26-29.
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indecoroso)®>. Del mismo modo, el argumento del decoro le lleva a criticar las
actitudes de ciertos personajes operisticos como Quinto Fabio y Lucio Papirio®?.
En este ultimo caso, no priman las apelaciones a la realidad (poco le importa a
Eximeno como se desarrollase la narracion histdrica), ni a lo verosimil (aunque el
decoro, en este caso, sea cercano al principio de lo verosimil). Lo que le preocupa
al exjesuita en este caso es que las actitudes mostradas por Quinto Fabio y Lucio
Papirio son indignas de dos héroes romanos, que deberian regir su
comportamiento de acuerdo con la virtus.

Cabe deducir, por otra parte, que aunque Eximeno no proponga una
imitacion idealizada de la naturaleza, sus preocupaciones morales le harian
participe de una teoria selectiva de la imitacion, en la que el artista debe buscar en
la naturaleza modelos bellos, o moralmente aceptables. Esta doctrina moralista se
confirma en D. Lazarillo Vizcardi, donde el protagonista le pregunta al Canénigo
Penitenciario si existia algiin problema moral por ir a la dpera, y éste le responde
sefialando que, si las acciones son honestas, no hay impedimento en asistir a este
espectaculo®*. La imitacién de acciones debe estar sometida, por tanto, a una serie
de premisas morales dominadas por la “decencia”, pero esto no evita que exista
una cierta prevencion ante la opera, que le lleva a considerar que “privarse” de
asistir a una representacion operistica, puede ser un acto virtuoso.

Hasta el momento hemos estudiado cémo la funcion del arte es la imitacion
de la naturaleza en sus aspectos externos. Sin embargo, existen otras
interpretaciones del concepto “imitacion” en el pensamiento de Eximeno, que
coinciden con algunas de las acepciones estudiadas por Neubauer, como veremos a
continuacién®. Este se referia, en primer lugar, a la “imitacién” como técnica
musical. Eximeno hace alusién a este tecnicismo en diferentes puntos de su obra, y
en particular en la parte de su tratado dedicada a las reglas de la musica®®. Es
interesante constatar que el exjesuita utiliza el término “réplica” para referirse a las
respuestas reales o “imitaciones”, mientras que califica como “pura imitacién” a las
respuestas tonales. La imitacion no es aqui una mera reproduccién (como si
parecia ser, en algunos momentos, la idea de mimesis), sino una representacién en
la que pueden variar algunos elementos®.

El segundo tipo de imitacion se referiria a la emulacién de los antiguos y de
otros modelos; lo que vendria a coincidir con el “canon pedagdgico” de William

82 ExiMENO, A.: D. Lazarillo..., vol. 1, p: 219.

83 EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p:442 — Del origen..., vol. 3, p: 220.

8% ExIMENO, A.: D. Lazarillo..., vol. I, p: 259.

85 NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 110-115.

88 EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p:276-281— Del origen..., vol. 2, p: 187-196.
87 EXIMENO, A.: Dell Origine..., p:277 — Del origen..., vol. 1, p: 187.
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Weber®®. Eximeno juzga natural que los aprendices (y no sélo ellos, sino también
los compositores “de genio”) imiten ciertos rasgos del estilo de autores
consagrados cuando éstos sean “excelentes”, y cuando la imitacién se realice “sin
afectacion”. Cabe deducir, por tanto, que la imitacion de los autores considerados
como paradigmas debe alejarse de la mera copia: en su doctrina estética los
principios de la originalidad y la individualidad artisticas parecen tener mas peso
que el de la autoridad. Por ello, el exjesuita recomienda que el maestro no obligue
al alumno a imitar, sino que lo deje llevarse “(...) adonde la naturaleza le guia”®®.
Pese a todo, la imitacién y el analisis de obras musicales es considerada como un
proceso pedagogico de primer orden por parte del exjesuita. Prueba de ello es la
seleccién de ejemplos musicales incluidos en su tratado, y en el programa
pedagdgico expuesto en Don Lazarillo Vizcardi.

La imitacion de la entonacién verbal (tercer tipo de imitacion a la que se
refiere Neubauer) no es, para Eximeno, una funcion de la musica, sino que se sitta
en el origen de este arte. Por ello, analizaremos esta cuestion en el siguiente
apartado.

Por otra parte, la imitacion asociada a la retdrica de las pasiones no es
formulada como tal por parte de Eximeno. Sin embargo, la imitacién de
sentimientos con el objetivo de causar un efecto en el espectador (esto es, el
“movimiento” de las pasiones) si constituye un principio estético importante para
él. Preferimos, en todo caso, analizar mds adelante este aspecto, al que nos
referiremos como “expresion musical’, por ser éste el término utilizado por
Eximeno, y por entender que seria anacronico denominarlo “retérica de los
afectos” o “teoria de las pasiones”.

Finalmente, Neubauer se refiere a la imitacion de sonidos, movimientos y
objetos fisicos, lo que equivaldria, como hemos visto, a la imitacion “naturalista” de
Cazden®” y a la imitacion “pictorialista” de Frank®”. Eximeno no se muestra del
todo contrario a este tipo de imitacion, que resultaria “primitiva” y “antigua” al
estar asociada a la musica instrumental del siglo XVII y a los villancicos
espafioles®®. Este tipo de representacién es, en todo caso, problematico, ya que la
musica carece de la fuerza necesaria para imitar con precision estos objetos:

(...) hay algunos objetos que, mediante los sonidos musicos, representar se
pueden por el oido a la imaginacion; tales son, por ejemplo, una danza, una
tempestad, un naufragio, un terremoto, el horror de los infiernos, el placer
de los Campos Eliseos; aunque, a decir verdad, la pintura de semejantes

88 \WEBER, W.: “The history of musical canon...”, p: 339-340.

89 EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p:315 — Del origen..., vol. 2, p: 251.
80 CazDEN, N.: “Towards a theory of realism...”

81 FRANK, P. L.: “Realism and Naturalism...”, p: 55-60.

82 ExIMENO, A.: Dell Origine..., p:437 — Del origen..., vol. 3, p: 211.
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objetos, la cual directamente mira a la imaginacion, débil efecto produce, si
no es animada por la vista con la escena en el teatro.*®

Es significativo que Eximeno utilice especificamente el término “pintura”
para referirse a la representacidon de estos objetos, que habian sido tan frecuentes
en las arias operisticas de Metastasio y en los villancicos de la época. Los segundos
son criticados en numerosas ocasiones por el exjesuita, quien considera que
profanan el templo®*. Con respecto a las primeras, no las considera negativas si
encuentran justificacién en el contexto del argumento operistico®®. Al utilizar
términos como “pintar”, “pintura” y “pintoresco”, el exjesuita, incide en la idea de
que este tipo de objetos naturales son, ante todo, visuales, y su imitacién es mas
propia de la pintura que de la musica. Por ello, sélo producen un efecto completo
cuando se perciben acompafiadas de la imagen (de la accion y del decorado
teatral) y, en términos generales, merecen su desaprobacién. Esta critica se hara
extensiva a la musica que imita “palabra por palabra”; un tipo de mimesis que
estaria muy relacionada con la retérica musical y con las imitaciones denominadas
“pictorialista” (Frank) o “simbolista” por (Cazden). El exjesuita manifiesta en
numerosas ocasiones su oposicion a toda imitacién textual que no se refiera al
sentido del texto completo, sino que imite cada una de las palabras. Asi, cuando
critica a Iranzo (sin citarlo) por haber intervenido en el Diario de Madrid sin haber
leido Del origen y reglas, aiiade que:

(...) los de su escuela tienen por grande virtud expresar con la musica, no el
sentido de la letra, sino el significado o sonido material de cada palabra, para
expresar el equus et mulus, con la e de equus hizo dar al contralto cuatro
relinchos, y con el mu mu de mulus otras tantas coces al bajo.**

Eximeno se suma asi a los numerosos autores de la época que relacionaban
este tipo de imitacién con una estética musical anticuada, y que criticaban la

83 ExiMENO, A.: D. Lazarillo..., vol. 11, p: 234-235.
84 ExiMENO, A.: D. Lazarillo..., vol. I, p: 241. Es preciso sefialar que, como veremos en el capitulo
dedicado a la musica religiosa, Eximeno considera que los villancicos, purgados de los rasgos de mal
gﬁtésto, serian equiparablgs a las cantatas. V. EXIMENO, A.: D. Lazaril_lo._.., vol. I,_p: _273.

Seria el caso del aria “Vo surcando un mar crudele”, del Artajerjes de Vinci. V. EXIMENO, A.: D.
Lazarillo..., vol. I, p: 131.
86 ExiMENO, A.: D. Lazarillo..., vol. |, p: 19. Es posible que, para esta ridiculizacion, el exjesuita se
estuviera basando en la Lamentacién de Giovanni Maria Nanini, citada en Dell’origine. EXximeno
relaciona directamente la imitacion “pictorialista” con el contrapunto renacentista al sefialar que éste s6lo
resultaria apto para la imitacion de objetos sensibles compuestos de cosas diversas, ya que el efecto
producido por una voz seria contrarrestado por las otras voces. Como ejemplo, el exjesuita sefiala que en
la composicion de Nanini, al cantar las palabras “velut arietes non invenientes pascua”, las cuatro voces
representan un rebafio de carneros que van saltando en busca de pastor. V. EXIMENO, A.: Dell 'Origine...,
p: 435 — Del origen..., vol. 3, p: 208-209.
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imitacion de las palabras por sus efectos ridiculos®”. Seria el caso de Feijoo, quien

recurre a Kircher y a la idea del decoro para criticar a Duron, quien caeria en este
- 868

defecto con mucha frecuencia®".

Eximeno afiade un ultimo tipo de imitacion: la que los instrumentos deben
realizar del canto. En su ideario clasicista y claramente deudor de Rousseau, no
hay cabida para una musica instrumental autonoma. Por ello, el autor de
Dell’'origine determina que los instrumentos deben imitar a la voz humana y no
sobrepasarla®?. De este modo la musica vocal, que imita a la naturaleza, se
convierte en el modelo de la musica instrumental, cuya imitacién de la naturaleza
es, por tanto, mediata; es la copia de una copia.

5.1.2.3-Expresion

Para Eximeno, la imitacion por antonomasia es aquella que se centra en los
afectos. El exjesuita participa asi de la corriente dominante en la Ilustracion, que
identifica la mimesis musical con la imitacién de sentimientos, y que utiliza los
términos “imitacion” y “expresién” de manera intercambiable. De hecho, utiliza
con mayor frecuencia el segundo vocablo, aproximandose a los autores ingleses,
que reservaban el término “expresion” para referirse exclusivamente a la imitacién
de los afectos.

Como hemos visto, Carl Dahlhaus explicaba como el término “expresion”
habia sido entendido de tres maneras distintas a lo largo de la historia: como
“repercussio” sobre el animo del oyente, como “representacion” de unos
sentimientos racionalizados, y como “auto-representacién” subjetiva del
compositor (compositor como “hombre de carne y hueso”, en términos
unamunianos)®”°. En el pensamiento de Eximeno nos encontramos, sobre todo,
con la idea mimética de la expresion de los sentimientos (es decir, de la expresion
como representacion de unos afectos), aunque también hallamos referencias a la
expresion como repercusion: para él, como para la mayoria de los autores de la
época, la representacion va inevitablemente ligada a una repercusion en el oyente,
de manera que la creacion artistica y sus efectos sobre el oyente (que constituyen
la funcion del arte) se hallan indisolublemente unidos (Fig. 5-6). No cabe hablar en
Eximeno de una idea de la expresion como automanifestacion del yo personal,
pero si que existe en él una teoria del artista como emisor de un determinado

87 De entre estas criticas cabe destacar, a nivel internacional, las de Beattie. V. NEUBAUER, J.: La
emancipacion..., p: 228-229.

88 EE1j00, Benito Jeronimo: “Discurso XIV: Sobre la mésica de los templos”, en Teatro Critico..., vol. |,
p: 301-303.

%9 EXIMENO, A.: Dell Origine..., p:313 — Del origen..., vol. 2, p: 248-249.

870 DAHLHAUS, C.: Estética..., p: 22-23.
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afecto, que entronca con la tradicion clasica (principalmente con Horacio) y que se
situa en un marco equiparable al de los autores alemanes de su época.

En el plano de la creacion, Eximeno insiste en que la musica debe colaborar
8 . .
con las palabras para expresar los afectos®”. Esta expresion musical puede ser
entendida en ocasiones en términos muy cercanos a la representacién (imitacion)
propuesta por la teoria de las pasiones. De hecho, Eximeno llega a enunciar un
« 4 » . . . .
catalogo” de expresiones humanas que pueden ser imitadas musicalmente:

(...) la admiracion nos hace hacer ciertas sincopas, en las cuales el tiempo de
la prolacion resulta mas sensible. El dolor nos obliga a formar tonos muy
agudos (...). La ira nos transporta rapidamente del grave al agudo, y del
agudo al grave. También varian estas modulaciones con la indole de las
personas. La mujer generalmente acentta la palabra mas que el hombre: el
espafol mas que el francés: el francés mas que el aleman. Este en la ira adlla
en lo agudo: el espafiol hace frecuentes pausas ahogado de la bilis: el francés
recalca las silabas en los acentos medios: y el italiano gira rapidamente por
todos los tonos.®”

No es casual que esta lista comience con la admiracion, que Descartes habia
considerado como la primera de las pasiones primarias. El filésofo francés la
definia como el producto de la impresién causada por un objeto que juzgamos
nuevo o muy diferente, y que nos lleva a asombrarnos ante él, sin valorar si nos
conviene o no®?. Eximeno toma algunos aspectos de la clasificacién de las
pasiones cartesiana y, sin llegar a ofrecer un catdlogo tan articulado como el del
filosofo francés, realiza una lectura con pretensiones empiristas. El exjesuita se
sitta al mismo nivel de otros autores de la Ilustracién, como el propio Batteux,
para quienes la musica se relaciona con los afectos a través de la imitacion®*. Se
trata de una evolucion de la teoria de las pasiones que logra un compromiso entre
el racionalismo cartesiano, la teoria imitativa de Batteux, y la filosofia empirista.

Por lo que respecta a esta ultima, cabe destacar que Eximeno no presenta un
listado pormenorizado de los afectos representables, dando a entender asi que el
ser humano no puede reducirse a un mero compendio de sentimientos

871 “En el canto de las palabras, la musica adorna a estas con variedad de tonos para causar en el 4nimo
una impresién mas viva. (...) Afiade también la musica a las palabras cierta fuerza de expresion que por si
mismas no tienen”, en EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 195 — Del origen..., vol. 1, p: 167.

872 EXIMENO, A.: Dell Origine..., p: 154-155 — Del origen..., vol. 1, p: 250.

873 DESCARTES, René: Las pasiones del alma. Barcelona: Peninsula, 1972. En D. Lazarillo Vizcardi,
Eximeno sefala: “De los afectos me habia yo formado un plan, sacado de aquella parte de la filosofia que
trata de las pasiones humanas, y considera al hombre, ya alegre, ya triste, ya soberbio, ya amedrentado y
cobarde, ya tierno, ya lloroso, ya fiero, ya implacable, ya animado de lisonjeras esperanzas, ya
abandonado a la desesperacion”, EXIMENO, A.: D. Lazarillo..., vol. Il, p: 135.

87 Al proclamar que la miisica debe imitar los “sonidos animados”, Eximeno esta siguiendo la tradicion
de Du Bos y Batteux. V. DAHLHAUS, C.: Estética..., p: 25-26.
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estandarizados, sino que es preciso estudiar cada una de las pasiones en los
diferentes contextos. En este sentido, es significativa su insistencia en diferenciar
los distintos modos de reaccionar de hombres y mujeres, como ejemplo de esa
variedad empirica, que el compositor debe analizar con detenimiento.

Fig. 5-6: Las dos dimensiones de la expresion musical en el pensamiento de
Eximeno

Creacion [autor] L Representacion

Expresion musical <

Efectos [oyente] _— Repercusion

Como ya hemos tenido ocasion de sefialar, Eximeno utiliza frecuentemente
el término “expresion” como sinonimo de “imitacion de las pasiones”. Las
numerosas comparaciones entre la poesia y la musica permiten hacer
extrapolables los términos aplicados sobre una a la otra. En relacion a la poesia,
Eximeno escribe que las lenguas modernas han podido perfeccionarla en cuanto a
sus propiedades, y particularmente en la “invencién y la expresion de las
imagenes y de los afectos”. Estas “imagenes’, que debemos entender como
sindnimo de objetos (naturales o no), sélo podrian expresarse de un modo
determinado: mediante la imitacion. Los objetos y, sobre todo, las pasiones, son
expresadas o imitadas mediante la poesia y mediante la musica; como prueba el
siguiente pasaje, referido a las artes de la antigua Grecia:

Sus composiciones poéticas nos representan al vivo la variedad y viveza de
sus pasiones, cuales no se pueden expresar en musica sin la correspondiente
variedad de modulaciones y melodias.®”®

La poesia griega representa (es decir, imita) con gran precision los
sentimientos; es como un retrato minucioso de las pasiones humanas. Para
Eximeno, no cabe duda de que la musica estaria a la altura de la poesia, y seria
capaz de expresar estas pasiones con gran variedad de recursos. La expresion
musical es, asi, equivalente a la representacion poética, situandose ambas dentro

87° EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 420 — Del origen..., vol. 3, p: 183.
876 EXIMENO, A.: Dell Origine..., p: 339 — Del origen..., vol. 3, p: 37-38.
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del marco estético de la mimesis y bajo el dominio de la verosimilitud®”. Los
principios didacticos de Eximeno, expuestos en D. Lazarillo Vizcardi, confirman
la identificacion entre expresion e imitacion: el exjesuita afirma que la expresion
es el gusto mas apreciable de un compositor. Como veremos, éste tendra que
sentir en si mismo los afectos que quiera transmitir o expresar: la expresion actua,
por tanto, como sinénimo de la imitacién de las pasiones.

En su analisis del concepto de la “expresion musical”’, Dahlhaus se referia,
en ultimo lugar, a la posicion ocupada por el compositor. El musicélogo afirmaba
que, en los autores alemanes de finales del siglo XVIII, se producia el paso a la

878
7%°, Por su parte, John

expresion como manifestacién; como “autoexpresion
Neubauer ha insistido en que la “expresion”, tal y como es entendida por los
autores (fundamentalmente alemanes) del siglo XVIII no supone un alejamiento
de la mimesis. En este sentido, destaca las reflexiones de autores como
Mattheson, para quien el compositor podia conmover sélo si habia
experimentado en si mismo la pasién representada®?. De este modo, el autor
tiene que aduenarse de las pasiones que pretende imitar; tiene que sentirlas, pero

no por esto las pasiones dejan de ser ajenas a él.

Desde nuestro punto de vista, Eximeno participa de esta teoria de la
expresion. A pesar de afirmaciones del tipo “(...) la poesia se invento para

7880 e exjesuita no

manifestar con el canto los sentimientos del dnimo (...)
formula una teoria de la autoexpresion sino que seiiala la necesidad de que el
artista imite unos sentimientos ajenos a él, que participe de ellos y los represente.
No creemos que este planteamiento de Eximeno sea novedoso; ni siquiera que
refleje fuentes contemporaneas (o, al menos, no exclusivamente). El mismo nos
da la pista de sus fuentes al citar el verso de Horacio que permite justificar su
7881 Mediante la

insercion de este topico horaciano, Eximeno entronca su teoria de la expresion en

pensamiento: “Si vis me flere, dolendum est/ Primum ipsi tibi

la tradicién de la poética clasica. Cumple asi dos objetivos: por una parte,
reivindica el cardcter lingliistico de la musica, al aplicar sobre ésta los mismos
principios que sirven para la poesia. Su voluntad (nunca totalmente satisfecha) de
escribir un tratado sobre la elocuencia de la musica queda en parte cubierta con
este tipo de referencias. Por otra, expone unos principios estéticos actuales (si no

877 Cuando Eximeno analiza las capacidades poéticas de Metastasio, destaca, entre otras, su capacidad
para hacer creibles los sentimientos de sus personajes EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 421 — Del
origen..., vol. 3, p: 185.

878 DAHLHAUS, C.: Estética..., p: 27.

879 NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 233.

80 ExIMENO, A.: Dell Origine..., p: 420 — Del origen..., vol. 3, p: 183

881 Cit. por EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 442 — Del origen..., vol. 3, p: 221. La traduccién es la
siguiente: “Si quieres verme llorar, ti debes/ primero sentir dolor”.
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novedosos) que encuentran su base en la oratoria latina®>. Creemos que, por su
gran interés, merece la pena citar la seccion de la que esta tomado el tépico:

No basta con que los poemas sean hermosos: han de tener encanto y llevar el
animo del lector a donde les plazca. Al igual que se rien con quienes se rien,
asi lloran con los que lloran los rostros humanos. Si quieres hacerme llorar,
primero has de dolerte ti mismo; entonces me hara sufrir tu desgracia, ya
seas Télefo, ya Peleo; mas si dices mal tu papel, me dormiré o habré de
reirme. A un rostro triste le cuadran palabras amargas; a uno airado, las que
de amenazas rebosan; al que estd de broma, las chanzas; y aun rostro severo,
serias palabras (...)*®

En este parrafo de la poética horaciana se encuentran algunos de los
elementos que articulan la teoria de la expresion musical en Eximeno. Nos
referiamos con anterioridad a la necesidad de que el 4nimo del oyente (o del
lector en el caso de la poesia) sea “movido” por el arte, tal y como propone
Horacio. El poeta latino juzga mds importante la emocién que la belleza (formal)
de un poema, un juicio que repetira el exjesuita en relacién al canto®*. La teoria
estética enunciada por el autor resulta paradojica: el canto, para convencer, debe
ser “natural”, aunque sea imperfecto. Por tanto, la belleza de lo real, la exactitud
de la copia, se sitia por encima de la belleza formal. Como ocurria con Horacio,
la emocion es mas importante que la perfeccion.

Sin embargo, en el caso de la musica vocal, esto parece algo mas complejo:
el poeta debe, en primer lugar, sentir las emociones que desea transmitir. El
musico, por su parte, debe aduefarse de esas emociones y sentirlas él también, lo
que podria disminuir las capacidades expresivas de la musica. Por ello, Eximeno
insiste en que poeta y musico deben entregarse a la pasion que desean
representar, y en la necesidad de que la poesia ponga al musico en la disposicion
necesaria para plasmar los sentimientos con medios musicales®®. El artista debe,
por tanto, experimentar aquello que quiere transmitir; debe sentir él mismo para
que sientan los demas. No se trata de un rapto entusiastico, de un furor poeticus

82| a voluntad de vincular el presente con el pasado clésico es constante en la llustracién a nivel europeo,
y particularmente significativa en Espafia, donde muchos de los autores se dedicarian a la traduccion de
textos latinos y griegos.

83 HoraclO FLACO, Quinto: Satiras, epistolas, arte poética. Introducciones, traduccién y notas de José
Luis Moralejo. Madrid: Gredos, 2008, p: 389-390.

834 «<;(...) por qué, pues, esta arte [el teatro] cuanto més perfectamente se ejecuta, tanto mas eficazmente
consigue su fin, y el canto tanto mas lejos de su fin nos desvia, cuanto mas se quiere perfeccionar? (...)”
en EXIMENO, A.: D. Lazarillo..., vol. 1, p: 145.

885 «(...) el poeta, dice Horacio, debe sentir en si mismo los afectos que quiere comunicar; y lo mismo se
debe decir del compositor de musica; pero éste si esta dotado de genio, poniendo en musica los dramas de
Metastasio, es preciso que con los personajes se inflame, se inmute, llore, se irrite, y agitado el genio de
tan poderosos estimulos halle facilmente las més expresivas modulaciones para desfogarse.” EXIMENO,
A.: Dell’Origine..., p: 442 — Del origen..., vol. 3, p: 221.
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involuntario, sino de algo buscado, meditado, pero hasta cierto punto irracional.
Se trata de una apuesta por el realismo y la verosimilitud, que se sitia al mismo
nivel que las apelaciones de Carl Philipp Emanuel Bach, para quien un musico
“(...) no puede conmover a los demas a no ser que él mismo esté conmovido”**.
Pero, en el caso de Eximeno (como en el de otros tantos autores), no se trata de
una expresion subjetiva, sino de una imitacion que se basa en criterios

objetivables®®’.

La necesidad de que el compositor “sienta” aquello que quiere transmitir a
su auditorio constituye uno de los pilares del sistema pedagdgico y artistico
eximeniano. Cuando explica como ensefiar la elocuencia en la musica estd, en
realidad, aplicando las maximas de la poética clasica a la composicién musical. En
D. Lazarillo Vizcardi, el opositor Ribelles expone como ensefi6 a componer a uno
de sus alumnos. Tras considerar que la musica tiene mucha fuerza para la
representacion de los afectos, y para mover el animo del oyente, invita a su
discipulo a imaginar mentalmente los objetos y sentimientos que quiere
representar musicalmente:

Figturate que en un dia apacible de primavera estas en una amena campafia,
sentado a la margen de un parlero riachuelo entre frondosos arboles, el
murmurio de cuyas hojas movidas del blando céfiro acompafia el canto de los
ruisefiores que festejan a sus hembras. Tu dnimo en esta situacion, libre de
cuidados y de toda molestia, rebosard de placer. Sin pensar, pues, en las
reglas de armonia, ni en el bajo fundamental ni en el sensible, desahoga tu
placer con una cantilena de tres o cuatro compases, tal que si alguno la oye,
participe de tu placer.®®

Dejando de lado que el “abandonarse en brazos de la naturaleza”
preconizado por Eximeno se produce aqui de un modo literal, es preciso sefialar
la similitud entre este ejercicio y la “composicion de lugar” de los Ejercicios
Espirituales de S. Ignacio de Loyola. Los Ejercicios espirituales son unas
meditaciones, oraciones y ejercicios mentales concebidos para ser realizados en
un periodo aproximado de 30 dias, y cuyo objetivo es experimentar de manera
personal la fe catdlica. Los Ejercicios deben realizarse bajo la supervision de un
director espiritual (ndtese el paralelismo con el profesor que guia el proceso de
aprendizaje en el sistema pedagdgico de Eximeno) y forman parte del programa
de noviciado de la Compaiiia de Jesus. Durante los Ejercicios, el participante lee

886 Cit. por DAHLHAUS, C.: Estética..., p: 28.

87 Sobre la voluntad de realismo y el caracter mimético de la “expresividad” del Sturm und Drang v.
NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 232-236.

88 ExIMENO, A.: D. Lazarillo..., vol. 11, p: 135-136.
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algunas pdginas de estas instrucciones (con contenidos relativos a la naturaleza
del mundo, la relacion del hombre con Dios o la psicologia humana), medita
sobre ellos y los comenta con su director espiritual.

El término “composicion” aparece en el texto del fundador de la Compania
para referirse a la preparacion que el ejercitante debe realizar para comenzar su
ejercicio espiritual. Se trata de un recurso que permite al sujeto situarse
imaginariamente en el dmbito que centrara su meditacion piadosa. El ejercitante
se introduce asi en esta creacion subjetiva, formando parte de la escena sobre la
que se propone reflexionar al situarse parcialmente en ella®®°. Del mismo modo,
en Eximeno, el compositor debe introducirse mentalmente en su propia creacion
subjetiva e, imagindndola, debe sentir en si mismo aquello que pretende
representar y transmitir a sus oyentes. El compositor no ha experimentado de
forma real aquello que expresa, pero lo ha imaginado y, de este modo, lo ha
sentido, siquiera parcialmente. Como en el caso de la composicion de lugar, no se
trata de que el compositor interiorice todos los detalles que componen la escena,
sino de que la imagine de un modo general, de manera que pueda sentir aquello
que se propone expresar. El resultado final es, en todo caso, la transmision de un
sentimiento con el mayor grado de verosimilitud posible, que permita a la musica
cumplir su objetivo, que no es otro que mover el &nimo del oyente. Se trata, por
tanto, de un recurso que incide en el cardcter realista e imitativo de la musica.

Como hemos anunciado, el segundo de los planos de la “expresién” musical
tiene que ver con los efectos que causa la musica sobre el oyente. La repercussio
es componente indispensable de la teoria de las pasiones, y también lo es en la
teoria eximeniana. Para Eximeno, la expresion (imitacion) de sentimientos sélo
tiene sentido si produce un “movimiento” en los sentimientos del publico. Como
sefiala Carl Dahlhaus, en la teoria de los afectos:

Los sonidos, entendidos como estimulos en sentido fisiolégico-psicoldgico,
desatan reflejos, excitan sentimientos que el oyente no objetiviza, sino que
percibe inmediatamente como los suyos propios, como intromision en su
estado animico.*

Del mismo modo, la musica es capaz de producir modificaciones en el
animo del oyente. El exjesuita hace derivar esta afirmacion de su teoria
lingiiistico-musical: el lenguaje consta de dos elementos, las palabras y los tonos
de la voz, que se dirigen respectivamente a la mente y al dnimo. La musica,

89 ZAs FRIz, Rossano: “Composicion de lugar”, en GARCIA DE CASTRO, José (dir.): Diccionario de
espiritualidad ignaciana. Bilbao: Mensajero, Santander: Sal Terrae, 2007 p: 359-362.
80 DAHLHAUS, C.: Estética..., p: 25-26.
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derivada de los tonos de la voz, se dirige en primer lugar al animo de quien la
escucha, y en segundo lugar a su mente; “(...) mueve los afectos y excita las ideas

3 ;. .. . ..
7%9" La musica imita un determinado sentimiento y el

correspondientes a ellos
oyente, escuchandolo, se conmueve en el animo. Se trata de una escucha
irreflexiva, en la que “(...) el hecho sonoro s6lo se percibe como estimulo

desatador”%%

. Para el exjesuita, la elocuencia de la musica, como la de la poesia,
consiste en hacer sentir al &nimo los afectos; por tanto, la cualidad de mover el
4nimo del oyente se encuentra entre los objetivos connaturales a la musica®®.
Esta capacidad para mover los afectos servird para justificar a la musica
instrumental: comoquiera que la musica se dirige sobre todo a los sentimientos, y
que la poesia se dirige fundamentalmente a la mente, la musica sin palabras

e . . 8
puede existir sin necesidad de estar unida a un texto®*.

La exigencia de mover los afectos se hace extensiva a la interpretacion
musical: sélo cuando los intérpretes cantan bien sin ser interrumpidos por el
estrépito de los instrumentos, pueden conmover®>. Los excesos virtuosisticos o el
abuso del lujo y de la ilusion en la épera, pueden cercenar los efectos de la

896 El ideal comunicativo

musica, que consigue asi agradar, pero no conmover
asignado a la musica incluye, por lo tanto, toda una teoria de la recepcion. En
ella, el oyente no debe conformarse con el mero placer auditivo, sino que debe
poner su animo a disposicion de los efectos que la musica pueda ser capaz de
causar sobre é1%7. El oyente no puede ser, por tanto, un receptor desinteresado,
que juzga a la musica en términos sensistas o formales, pero si “irreflexivo”, en el
sentido de valorar la musica en funcién de su capacidad para “mover” sus propios
afectos: cuando Ribelles describe el efecto producido por las arias de Pleyel
destaca que “(...) la mente, sin pensar, se fija en algtin objeto amable (...)”*®. Es
decir, el oyente, después de ser conmovido en su animo, se fija de manera
inconsciente en aquello que le ha sido sugerido por la musica; en aquello que la
musica ha imitado. La expresion de la musica se compone, asi, de la union entre

representacion y repercusion.

5.1.3-Musica y lenguaje en el pensamiento de Eximeno

Con frecuencia se ha descalificado el pensamiento musical de Eximeno
acusando al exjesuita de ser incapaz de ofrecer una alternativa a la teoria musical
tradicional y minusvalorando sus aportaciones para desmontar dicha teoria.

81 ExiMENO, A.: D. Lazarillo..., vol. 11, p: 60.

82 DAHLHAUS, C.: Estética..., p: 24.

893 ExiMENO, A.: D. Lazarillo..., vol. 11, p: 134.

894 ExiMENO, A.: D. Lazarillo..., vol. 1, p: 128.

8 ExiMENO, A.: D. Lazarillo..., vol. I, p: 140.

8% EXIMENO, A.: D. Lazarillo..., vol. |, p: 144,

87 EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 315-316 — Del origen..., vol. 2, p: 253.
898 ExiMENO, A.: D. Lazarillo..., vol. 11, p: 60. El subrayado es mio.
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Aunque este tipo de aserciones tienen un fundamento real, consideramos que es
posible valorar el pensamiento de Eximeno en funcion de otros criterios. La
critica sistematica a la que el exjesuita somete a las teorias de Tartini, Euler o
Rameau (una critica que s6lo podia emerger de alguien con una sélida formacion
matemadtica) constituye uno de los apartados mads valiosos de su tratado,
especialmente si se pone en relacion con las tendencias dominantes en la teoria
musical espafola en la época. Por otra parte, su reconstruccidon epistemologica
del origen de las lenguas y la musica constituye el intento mas destacado de
acercar la filosofia empirista al terreno del pensamiento musical en las literaturas
esparfiola e italiana del momento.

El fracaso de Eximeno se produce al intentar construir un sistema de reglas
musicales sobre planteamientos empiristas: aunque las reglas musicales
propuestas por el exjesuita son validas (y no se apartan en lo sustancial de la
teoria armonica de Rameau), su conexion con el sustrato ideoldgico-filosofico del
que se las pretende hacer derivar resulta claramente insatisfactoria. Este hecho
evidencia las dificultades a las que se enfrentaba la teoria musical en un periodo
de crisis. En un momento en el que el tratado musical tradicional resultaba
insuficiente, y en el que la musica comenzaba a introducirse en los discursos
filosoficos, Eximeno decide recorrer el camino inverso (y complementario) al
atraer doctrinas filosoficas al campo de la tratadistica musical. Es asi como surge
un texto hibrido, en el que se mezclan componentes del antiguo tratado musical
con rasgos del moderno ensayo filoséfico. Podemos afirmar, por tanto, que
Eximeno combina elementos de modernidad y conservadurismo. Su apuesta por
formular un sistema teorico-musical fundado en principios filosoficos similares a
los de Condillac o Rousseau puede entenderse como un rasgo de valentia
(Eximeno daria un paso mas alla de Rousseau al atreverse a plantear de manera
explicita unas reglas musicales) o como un rasgo de tradicionalismo (Eximeno no
se atreveria a prescindir del soporte normativo en su tratado, a pesar de que esto
pudiera restar coherencia a su texto).

En el presente apartado, sintetizaremos el valor de las criticas lanzadas por
Eximeno hacia los tedricos “matemdtico-musicales” como Tartini, Euler o
Rameau. Focalizaremos nuestra atencion en exponer los conceptos clave de su
teoria lingtiistico-musical, incidiendo especialmente en los aspectos que le unen y
le separan de otros autores (fundamentalmente Condillac). Finalmente,
reflexionaremos sobre el modo en que Eximeno pasa de la especulacion filosofica
a la enunciacion de reglas musicales, para exponer donde estan, bajo nuestro
punto de vista, las discordancias entre su propuesta epistemologica y su discurso
normativo.
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5.1.3.1-La relacion entre musica y matematicas

La critica a los teodricos “matematicos” se sitda en un lugar preeminente del
tratado de Eximeno, justo después de la introduccion (Diccionario de musica), y
encabezando el tratado propiamente dicho. El exjesuita procede de un modo
logico y ordenado: convencido de que no existe ninguna relacion necesaria entre
la practica musical y su sustrato matematico, se propone demostrar los errores de
las teorias matematico-musicales como un medio ineludible para poder construir
y exponer luego su propia teoria musical. Partiendo de la premisa que equipara
naturaleza con simplicidad e, imbuido de la retdrica newtoniana, el autor se
dispone a “(...) reducir la musica a una simplicidad tan correspondiente a la
naturaleza como agradable en la practica (..)”*°. El punto de arranque de
Eximeno es, por lo tanto, similar al de tedricos “matematicos” como Rameau. Sin
embargo, comienza sus andlisis separando claramente la musica del ambito de las
ciencias: al sustraer a la musica del ambito cientifico y al atribuirle un origen
lingtiistico, la estd situando en el terreno de las artes, bajo el dominio del gusto y
de lo que unos afos antes Baumgarten habria denominado “estética”. De este
modo, y como ha sefialado Michela Garda, Eximeno entra en la Modernidad
filoséfica cuando sitta al lenguaje como origen de la musica®°.

La critica hacia las teorias matematico-musicales se inicia con una reflexion
historica. Para el exjesuita, el enorme prestigio alcanzado por los griegos en todos
los dmbitos de la cultura habria justificado el seguimiento posterior de sus teorias
(bien o mal entendidas). Sin embargo, se situa junto a los “modernos filésofos”
ilustrados para intentar acabar con prejuicios y supersticiones®”. Tras derribar el
principio de autoridad, se propone dictaminar cuadles son las razones que
demuestran que la musica y las matematicas no tienen relacion entre si. Para ello,
se remonta hasta la antigua Grecia (en la que situaba el origen de las teorias
matematico-musicales), y en concreto hasta Pitagoras. Eximeno ataca al filosofo
repitiendo argumentos que habian aparecido en su juventud, y que otorgan un
origen oriental a estas doctrinas®* Al burlarse de opiniones como las de
Pitdgoras, el autor muestra, nuevamente, que su pensamiento musical estd

89 EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 60 — Del origen..., vol. 1, p: 92.

%0 GARDA, Michela: “I1 ruolo della musica nella formazione dell’intellettuale cosmopolita settecentesco”
(ponencia), en “Antonio Eximeno (1729-1808): Ambitos del discurso sobre la musica en la Europa
ilustrada”, Curso de historiografia musical (Valencia, 11-13 de diciembre de 2008). V. también:
HERNANDEZ MATEOS, Alberto: “Curso de historiografia musical. Antonio Eximeno (1729-1808).
Ambitos del discurso sobre la musica en la Europa ilustrada”, en Revista de Musicologia, Vol. XXXI
(2009), p: 681-683.

91 EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p:62— Del origen..., vol. 1, p: 95.

%92 CasTELVI, Joaquin: Mercurio sacro y poético en el cual se contienen algunas noticias tocantes a los
progresos, que en virtud y letras hace la Juventud Valenciana que cursa las Escuelas del Seminario de
Nobles de San Ignacio. Valencia: Dolz, 1745, p: 138. De entre las poesias de esta coleccion, destaca una
de Eximeno en la que se satirizaba la idea pitagorica de la transmigracion de las almas.
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plenamente insertado en el “modelo moderno de la naturaleza”, donde los
campos de lo trascendente y de lo sensible estan completamente separados.

Al documentar la veneracién de los filosofos medievales por los griegos,
Eximeno esboza una nueva critica al criterio de autoridad®>. Cabe destacar sus
criticas a Boecio, cuyo pensamiento habia constituido la piedra angular de la
teoria musical medieval, y de cuyo tratado llega a decir que mas parece un arte de
hacer cdbalas que un texto sobre musica®**. Galileo serd acreedor de comentarios
mas positivos, pero éstos iran dirigidos sobre todo a sus investigaciones fisicas.
Por el contrario, sus experimentos musicales seran desacreditados por el
exjesuita: aunque no enjuicia negativamente las proporciones que Galileo
atribuye a los intervalos, se muestra critico con su intento de explicar el placer
ocasionado por la muasica a través de principios fisico-matematicos. Para el autor
de D. Lazarillo Vizcardi, Galileo habria errado al tratar de aplicar a la musica los
principios que habia descubierto (y que resultaban validos) en otros campos de
conocimiento:

(...) su ingenio no le libertd del error propio de los hombres doctos que es
quererlo explicar todo por los principios de que son sectarios o inventores.””

Es éste un acertado comentario de Eximeno que, como veremos, también
podria ser aplicado a sus propias ideas sobre la musica: su “deconstruccion” de los
vinculos entre matemadticas y practica musical resulta muy satisfactoria, pero su
intento de explicar todo fendmeno musical como resultado de una concepcion
lingtiistica de la musica se muestra mas problemadtica.

Tras haber expuesto someramente las teorias musicales de la Antigiiedad,
Eximeno se centra en analizar cuales son las razones por las que las matematicas
no intervienen en la creacion musical. Es preciso sefialar que no niega que existan
parametros musicales mensurables con operaciones fisicas y matematicas, pero
su opinion es clara y coherente en este aspecto: la ciencia que se ocupa de
analizar las propiedades de los sonidos es la fisica®®. En estas afirmaciones se

%03 <«(...) la musica, llevando el mismo camino que las demés ciencias y artes, ya no quedé como la

dejaron los griegos, sino que hasta el tiempo de Galileo fue siempre de mal en peor”, en EXIMENO, A.:
Dell’Origine..., p: 65— Del origen..., vol. 1, p: 101.

%% «Boecio queriendo comentar a los griegos, la confundié [a la mésica] con una infinidad de nGimeros
que a primera vista la hacen parecer un arte de hacer cabalas.”, en EXIMENO, A.: Dell Origine..., p: 65—
Del origen..., vol. 1, p: 101-102.

95 ExIMENO, A.: Dell Origine..., p: 66— Del origen..., vol. 1, p: 102.

% Al referirse a la teorfa de Rameau, Eximeno sefiala que es a los fisicos a quienes corresponde estudiar
la propiedad de las vibraciones de las ondas para dividirse por si mismas en partes iguales. EXIMENO, A.:
Dell’Origine..., p:93— Del origen..., vol. 1, p: 148.
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demuestra nuevamente la modernidad de su pensamiento, claramente deudor
del sistema de los conocimientos humanos trazado en la Encyclopédie. Al
distinguir entre musica y acustica, Eximeno estd tomando como referente la
organizacion propuesta en el arbre des connaissances, que situaba la creacion
musical en el campo de la imaginacién, dejando la investigacién sobre el
fenomeno sonoro (acustica) en el ambito de las ciencias®”. De este modo,
Dell’origine refleja la evolucion que sufre el pensamiento artistico desde mediados
de siglo (cuando se comienza a publicar la Encyclopédie, con toda su
incertidumbre sobre la clasificacién de las artes) hasta los afios 70, apostando por
una delimitacion clara de las ciencias y de las artes.

Eximeno dedica un gran esfuerzo a demostrar, de manera légica, por qué las
matematicas no tienen relacion con la creacion musical, y lo hace acudiendo al
andlisis de conceptos filoséficos y matematicos de cardcter abstracto. El exjesuita
sefiala, en primer lugar, a la limitacion de los sentidos humanos y a la necesidad
que tiene el hombre de recurrir a la fantasia para formarse una imagen de las
cosas que no puede aprehender. Desde su punto de vista, la prueba fundamental
para demostrar que la musica no tiene ninguna relacién con las matematicas,
reside en las ideas de extension y proporcion. Es posible que el origen de estas
reflexiones sobre la idea de extensién esté en Condillac®®. Para este autor, era
necesario entre la idea de extension y las otras cualidades que atribuimos a los
objetos (como el color, el olor, etc.), en tanto que la idea de extensién les
pertenece a los objetos, mientras que las otras sensaciones se las atribuimos
nosotros. Eximeno desarrolla estas reflexiones para llegar a la conclusidon de que
la extension existe en las cuerdas musicales y la proporcidon en algunas de ellas.
Sin embargo, la extensidn es una sensacion que solo podemos percibir mediante
la vista y el tacto, pero nunca mediante el oido®”. Por tanto, valorar la musica de
acuerdo con la “extension” de los sonidos (incluyendo conceptos como
proporcion, simetria, regularidad, etc.) sera un error epistemoldgico.

Para Eximeno, el juicio de la musica sélo puede basarse en el “sentimiento
de buen gusto”, un instinto que se produce cuando los objetos representados
tienen correspondencia con los naturales, y no cuando existe una proporcion de
indole matematico®’. La musica es “arte de ingenio” y sélo debe ser valorada de
acuerdo con sus capacidades imitativas. De esta manera vuelve a presentar una

907 CERNUSCHI, A.: Penser la musique..., p: 55-60.

%08 « o que nos embaraza, sin duda, es que, percibiendo en nosotros la idea de la extension, y no viendo
inconveniente alguno en la suposicion de que en los cuerpos se halla algo semejante, nos imaginamos que
también se halla en ellos algo que se asemeja a las percepciones de colores, de olores, etc. (...)”, en
CoONDILLAC, E.B.: Ensayo sobre el origen..., p: 19-21.

%9 «Entre los condimentos de los manjares, asi como entre las cuerdas de la musica, hay algunas razones
de niimeros, por cuanto son cuerpos extensos; pero ni los manjares ni las cuerdas reciben de tales razones
la facultad de deleitar. Los placeres del gusto y del oido consisten precisamente en las impresiones (...)”,
en EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 74— Del origen..., vol. 1, p: 116.

910 EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 120~ Del origen..., vol. 1, p: 192.
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visidon moderna de las artes, ajena a presupuestos cientificos. Pero el exjesuita no
es un revolucionario: al vincular a la musica con el lenguaje, esta tratando de
encontrar un soporte externo a este arte, aun a costa de negar la autonomia a la
musica.

Por otra parte, Eximeno insiste en distinguir los conceptos matematicos de
razén esencial y razon accidental®”. La razon esencial es aquella que determina la
perfeccion de un objeto; aquella que es absolutamente necesaria para la
existencia de dicho objeto. Por el contrario, la razén accidental puede concurrir o
no en un objeto; es aquella que, si falta, no modifica la naturaleza del objeto. Se
trata, en definitiva, de una distincion légica, que parece evolucionar del mas
basico aristotelismo (aquel que distingue entre materia y forma), y de la que se
sirve Eximeno para conducir su discurso a una conclusién clara: la creacién
musical (incluyendo todo el aparato teorico que la acompariia) tiene una relacion
accidental con las matematicas. Es decir, entre las proporciones numéricas de los
sonidos y su uso en una composicion existe un resultado casual, pero no causal.
Como ya hemos apuntado, Eximeno acepta las capacidades de la fisica para
estudiar los fendmenos sonoros, pero insiste en separar el ambito de las ciencias
del puramente artistico, situando su tratado musical dentro de este ultimo. El
exjesuita allana asi el terreno para construir un discurso puramente estético-
musical que, sin embargo, habra de cimentarse en otras bases ajenas a la musica:
las del lenguaje.

El valor de este tipo de reflexiones y distinciones reside en aportar
argumentos con los que separar definitivamente la musica del ambito cientifico,
adivinando una Modernidad en la que la musica es un arte de pleno derecho, y
por tanto deberd ser juzgada bajo el criterio del gusto. Eximeno realiza asi su
particular aportacién en el camino hacia lo que luego seria denominado

»912

“autonomia de la musica™". El exjesuita niega la relacion entre matemadticas y
musica para ampliar el campo de accion de ésta, pero sin atreverse a dar el paso
que justifique la ausencia de toda referencialidad en la musica. De esta manera, se
ve forzado a encontrar en la mimesis una alternativa al soporte matematico de la

teoria musical®®.

Una vez demostrada la tesis central de su critica (es decir, que no existe una
relacion causal entre matemadticas y musica), desarrolla una serie de reflexiones
con las que reforzar su planteamiento. Asi, insiste en que las razones y
proporciones matematicas resultan inutiles para explicar la teoria musical (que él
considera universal), puesto que no siguen ninguna ley matematica racional.

9L EXIMENO, A.: Dell Origine..., p: 68-69— Del origen..., vol. 1, p: 107.
912 DAHLHAUS, C.: La idea de la musica..., p: 8-9.
%13 NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 253-268.
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Ademas sefiala la discordancia que existe entre los distintos temperamentos de
los teoricos y la afinacion de los instrumentos musicales®*. De esta manera, las
discrepancias entre las diferentes teorias de afinacion, entre la afinaciéon “natural”
y el sistema temperado, son presentadas por Eximeno como pruebas para
demostrar la inconexion de musica y matematicas. Si los nimeros sobre los que
se basa la musica varian de un autor a otro, y de la teoria a la practica, y sin
embargo la musica se sigue creando, es porque no existe ninguna relacién entre
dichos cdlculos y el arte de los sonidos.

Una vez repasadas las opiniones antiguas que vinculan matematicas y
musica, y tras demostrar que no puede existir relacion alguna entre los nameros
que explican los sonidos y la creacion musical, Eximeno se dedica a analizar tres
de las teorias matemadtico-musicales contempordneas que habian alcanzado un
éxito mayor: las de Euler, Tartini y Rameau. La eleccién de estos tres tedricos no
parece casual. El primero provenia del campo de las matematicas (al igual que
Eximeno) y su teoria habia alcanzado una gran difusién por toda Europa. Al
atacar a una personalidad del dmbito de las matematicas, el exjesuita estaria
defendiéndose a si mismo, como matemadtico capaz de proponer una teoria
musical desprejuiciada y ajena a planteamientos numéricos. El ataque a Tartini
podria venir motivado por ser el mds conspicuo representante italiano de las
teorias matematico-musicales (dejando de lado al P. Martini, mas centrado en el
contrapunto). Ademads, el hecho de que Tartini fuera compositor le permite
desarrollar un juego dialéctico con el que justifica su proposicion central:
Eximeno rechaza vehementemente la teoria musical de Tartini mientras valora
positivamente sus composiciones y su aportacion a la musica instrumental.
Finalmente, con su critica a Rameau (y D’Alembert), el exjesuita se enfrenta al
teorico mas reconocido del momento, valorando positivamente algunas de sus
aportaciones, e insertandose en los debates de los enciclopedistas que dan a su
pensamiento una dimension internacional.

En el Tentamen novae theoriae musicae, publicado en 1739, Euler afirma la
posibilidad de explicar el placer estético desde una perspectiva racionalista®”. Sin
embargo, y precisamente por ello, su teoria merecerd el rechazo de Eximeno,
quien la critica desde dos puntos de vista: uno tedrico y otro practico. Aunque
reconoce la virtud de los calculos efectuados por el matematico suizo, el exjesuita
critica su utilizacion del concepto de suavidad. Desde su punto de vista, la

914 <Y qué necedad (...) no es el suponer que la naturaleza ha fundado la musica en ciertas razones que
por la misma naturaleza nos vemos obligados a alterar siempre que queremos cantar o tocar?”, en
EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 72— Del origen..., vol. 1, p: 113.

% NEUBAUER, J.: La emancipacion..., p: 258-260.
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suavidad es una impresion del oido, esto es, una sensacion captada por un
sentido que no puede percibir extensiones, por lo que no puede ser dividida en
grados. Por otra parte, si se acepta que la suavidad es la facilidad de comprender,
habra de asumir que esta facilidad es también divisible en grados. Sin embargo, la
facilidad es una palabra que carece de significado preciso, por lo que no puede
utilizarse de manera cientifica®®. Eximeno confronta los planteamientos tedricos
de Euler con sus planteamientos practicos, demostrando las contradicciones en
que incurre cualquier teoria que no tenga en cuenta la practica®’. Al rechazar la
deduccién para centrarse en el andlisis, Eximeno acepta los fenémenos (la
practica musical) para investigar los principios, derivando las reglas (los

. . . 14 14 8
principios) de los hechos, y no al revés, como pretendia hacer Euler®”.

Menos respetuoso se presenta Eximeno con respecto a los procedimientos
seguidos por Tartini, a quien admira como violinista y compositor, pero de cuyos
conocimientos matematicos y filoséficos duda. Sobre él llega a decir:

(...) abusé tanto de los vocablos de estas ciencias para escribir un Tratado de
Armonia, que nadie hasta ahora le ha podido entender, ni creo que el autor
se entendiese a si mismo.”"

En su Tratado, publicado en 1754, Tartini expone su “descubrimiento”, al
cual denomina “tercer sonido”: en la ejecucion simultdnea de dos sonidos se oye
un tercer sonido mds grave, cuyo numero de vibraciones es igual a la diferencia
entre el numero de vibraciones de los dos sonidos que componen el intervalo®*°.
Tartini extrae consecuencias matematicas y metafisicas de este fenéomeno, y
desarrolla una teoria matemadtico-musical con una serie de demostraciones
geométricas que llevan a Eximeno a sefialar que Tratado de Armonia parece mas
un tratado de nigromancia que un texto tedrico-musical®”. La complejidad y la
oscuridad del texto y el cimulo de disciplinas y aspiraciones que concurren en él,
le hacen situarse mas cerca de los tratados barrocos que de los ilustrados. Esto

serd razén suficiente para que el exjesuita descalifique sus propuestas: en su

918 ExiMENO, A.: Dell ‘Origine..., p: 19— Del origen..., vol. 1, p: 124.

07 «Gj el primero y supremo grado de suavidad es propio del unisono, este sera el intervalo mas suave y
deleitable de la musica; sin embargo la practica lo evita muchas veces porque causa muy poco placer al
oido. Y si el placer depende de la simplicidad de las razones ¢por qué Euler desecha el primer género
musical compuesto de una serie de octavas, diciendo que es demasiado simple, cuando por el contrario la
simplicidad deberia hacer el género mas deleitable?”, en EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 81-82— Del
origen..., vol. 1, p: 128.

918 CASSIRER, E.: Filosofia..., p: 21-22.

19 EXIMENO, A.: Dell Origine..., p: 84-85— Del origen..., vol. 1, p: 134.

%20 peTROBELLI, Pierluigi: Tartini, le sue idee e il suo tempo. Lucca: LIM, 1992, p: 23.

921 EXIMENO, A.: Dell Origine..., p: 87— Del origen..., vol. 1, p: 138.
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andlisis, las partes del tratado de Tartini que se refieran a lo empirico o practico
son valoradas positivamente, mientras todo aquello que intenta hacer de la
musica una ciencia, o que intenta relacionar a la musica con otras disciplinas no

artisticas es rechazado®*.

De los tres autores modernos a los que critica, el que mas respeto le merece
es Rameau. Esto es asi porque el autor francés extrae sus reglas de la practica,
porque intenta basar su sistema en la fisica, y no en la pura matematica®?, y
porque logra presentarse como un tedrico de la Modernidad®**. El propio
Eximeno reconocera las similitudes entre la teoria del francés y la fisica de
Newton, pero ensalzara especialmente la exposicion de la teoria ramista llevada a
cabo por D’Alembert®®. En cualquier caso, su critica a Rameau puede resumirse
como la contraposicion entre una vision de la musica humanista y artistica, y otra
cientifista y racionalista.

Eximeno reconoce la validez de las normas expuestas en el tercer y cuarto
libro del Tratado de armonia de Rameau, aceptando que las vibraciones de las
cuerdas dan lugar a la existencia de diversos sonidos. Sin embargo, rechaza
derivar toda la teoria musical del fenomeno fisico-armonico, planteando una
serie de reflexiones con las que sefala las contradicciones de la teoria de Rameau
y D’Alembert. Pero, ademas, critica la centralidad de la armonia en la teoria
ramista: para el exjesuita, como para Rousseau, la melodia es el objeto primario

de la musica, mientras que la armonia debe estar al servicio de la melodia®®.

La critica a Rameau concluye poniendo de manifiesto el punto central de su
fracaso (que también sera el de Eximeno): las tensiones que se generan entre los
aspectos teoricos y practicos de su tratado demuestran la imposibilidad de
construir un sistema musical valido basado en una teoria pretendidamente
cientifica. Rameau acierta cuando presenta reglas de composicién que coinciden
con la practica, pero cuando pretende poner en relacién estas reglas con
fendmenos fisicos, se producen desencuentros de dificil resolucién. Serad

%22 EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 87— Del origen..., vol. 1, p: 138.

928 EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 6— Del origen..., vol. 1, p: 11-12.

%24 Como ya hemos sefialado, Rameau trata de acercarse a las corrientes cientificas mas populares en su
tiempo (incluyendo la newtoniana) para difundir su pensamiento. V. CHRISTENSEN, T.: Rameau and
Musical Thought...

%25 "Mas apariencia de verdad tiene esta parte de la teoria de Rameau [la que relaciona el la resonancia
con la armonia] en el pequefio tratado de D’Alembert intitulado Eléments de musique, donde este gran
filosofo y matematico purgando la teoria de Rameau de los falsos supuestos y palpables contradicciones
del autor, la reduce a una serie de proposiciones claras y concisas que han hecho la teoria de la misica de
Rameau digna de compararse con la de fisica de Newton.”, en EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 6— Del
origen..., vol. 1, p: 12.

926 “E| hacer la armonia simultanea objeto primario de la mésica se opone al sentimiento comun de todos
los hombres, que en tanto adoptan la masica en cuanto sirve para expresar con la modulacién las pasiones
del &nimo (...)”, en EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 95— Del origen..., vol. 1, p: 151.
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necesario, por tanto, analizar la practica y acudir a otras fuentes, no cientificas,
para explicar el origen y el funcionamiento de la musica.

5.1.3.2-El lenguaje como origen de la musica

Tras “destruir” las teorias que fundan el origen de la musica en principios
matematicos, Eximeno expone su propia hipétesis. Y lo hace desde una posicion
rotunda a la que ya hemos tenido ocasion de referirnos: la musica es una creacion
humana, que procede del instinto, al igual que el lenguaje®”. Se formula asi una
teoria humanista de la musica que sigue los pasos de Rousseau. Pero, al situar el
origen de musica y lenguaje en el instinto, Eximeno esta uniendo al hombre con
la naturaleza: el instinto es una facultad que mantiene los vinculos del hombre
con la naturaleza; es la manifestacién de la naturaleza en el hombre y es
compartido por humanos y los animales. Ademas, la consideraciéon eximeniana
del instinto deja lugar para la existencia de un cierto innatismo. Se interpretan asi
el empirismo lockeano y el sensualismo de Condillac de un modo que evita
discrepancias con la doctrina catolica: al permitir la existencia de principios
innatos, se esta dejando un espacio para la existencia de Dios sin renunciar al
empirismo.

Esta postura le permite, por otra parte, marcar diferencias con Condillac y
con Rousseau. Si, como veiamos, para éstos el lenguaje era el resultado de un
estimulo externo, para Eximeno sera una “potencia” que se halla en todos los
seres humanos, ha sido instituido por la naturaleza (y, siempre de manera
indirecta, por Dios) por medio del instinto®®, De este modo, y con una retérica
que apela (sin citarla directamente) a la doctrina del libre albedrio, atribuye al
lenguaje (y a la musica) un origen instintivo y especifico de los seres humanos.
Eximeno coincide con Condillac y Rousseau en considerar al lenguaje como un
vehiculo capaz de transportar ideas, como el primer elemento definidor del
hombre y de sus actos; de la cultura y de la sociedad®*. Para el exjesuita, todos
los hombres tienen la facultad de hablar, pero sélo hablaran aquellos que tengan
necesidad y oportunidad de hacerlo, “(...) de suerte que el lenguaje parece que
supone la sociedad, y la sociedad el lenguaje”>°.

921 EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 104— Del origen..., vol. 1, p: 165.

928 “E] hombre, pues, siempre que se halla en circunstancias de hablar, habla por instinto; esto es, el
instinto le sugiere las inflexiones de la voz mas adaptadas a sus circunstancias, para expresar las ideas que
desea manifestar.”, en EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 126— Del origen..., vol. 1, p: 202. Y mas
adelante: “Suponer que Dios formé al hombre con el 6érgano del habla, pero sin poder formar por si
mismo originalmente las palabras, es atribuir al Autor de la naturaleza el defecto que cometeria un artifice
que fabricase un reloj con las ruedas necesarias para el movimiento de la mano, pero sin el muelle
correspondiente para que las ruedas y la mano se moviesen por si mismas (...)”, en EXIMENO, A.:
Dell’Origine..., p: 126-127— Del origen..., vol. 1, p: 203.

2 Thomas, D. A.: Music and the origins..., p: 37-43.

%0 EXIMENO, A.: Dell Origine..., p: 126— Del origen..., vol. 1, p: 203.
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Como hemos visto, el lenguaje y la musica tienen su origen en el instinto.
Ahora bien, ;cudles son las operaciones de la mente que llevan hasta el
surgimiento del lenguaje? En su tratado, el exjesuita propone una teoria del
conocimiento que, aunque comparte algunos rasgos con Condillac, se presenta
como enfrentada a la del filosofo francés. Para Eximeno, el instinto es “(...) una
sensacién innata impresa originalmente por el Autor de la naturaleza (...)”* que
constituye el punto de partida de toda su teoria epistemoldgica. Al situar al
instinto (y no a la mera sensacion) como origen del conocimiento, Eximeno se
aparta de Condillac y genera una teoria aceptable en el ambito eclesidstico, que
no renuncia por completo al innatismo y que, por tanto, deja abierta la puerta a la
intervencion divina. A rengldn seguido, el exjesuita afirma que las sensaciones

son “(...) sin duda alguna ciertos conocimientos”**

. Expresandose de este modo,
busca un compromiso que, sin romper con la creencia en principios innatos, le
permita desarrollar una teoria de corte empirista. Es en este punto donde se sittia
en paralelo con Condillac y edifica un discurso que parte de la sensacién como
fuente de conocimiento. Como el francés, reconoce que las sensaciones dejan
impresiones en la mente, y sefiala que estas se denominan imdgenes o ideas
cuando son tan penetrantes y distintas que, al renovarse, presentan el objeto de
manera clara junto con la sensacion causada por él. Al conjunto que forman estas
ideas, Eximeno lo denomina imaginativa o fantasia, sin distinguir entre ideas
simples o complejas como hacia Condillac. Finalmente, reconoce que toda
sensacion lleva consigo un conocimiento, pero distingue este conocimiento de la

reflexién®>.

Por otra parte, Eximeno diferencia entre sensaciones agradables y
desagradables, una clasificacién con la que se opone a Condillac. Este, en su
Tratado de las sensaciones, habia planteado la hipotesis de un hombre (“estatua”),
desconocedor de cualquier sensacion, a quien se somete a una sensacion
dolorosa. Para el autor francés, este hombre sentiria el dolor, pero no buscaria el
placer, puesto que no lo conoceria. Eximeno se opone a estos planteamientos:
desde su punto de vista, no es plausible la idea de que todos los conocimientos
provengan de las sensaciones. Eximeno establece diferencias entre el instinto
humano y el de los animales: si éstos pueden adquirir ciertos conocimientos a
través de las sensaciones, aquel puede reflexionar y recordar; es decir, posee
razéon y memoria. Sin embargo, no considera que todas las operaciones del
hombre surjan de la reflexién, como pretendia Condillac: en efecto, cuando el
hombre expresa dolor, alegria, etc., lo hace de manera instintiva, sin acudir a la
reflexion.

%L EXIMENO, A.: Dell Origine..., p: 110— Del origen..., vol. 1, p: 175.
%82 EXIMENO, A.: Dell Origine..., p: 110- Del origen..., vol. 1, p: 175.
%8 EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 110-111 — Del origen..., vol. 1, p: 175-176.
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Al margen de estas formas de conocimiento derivadas de la experiencia, el
exjesuita coincide con Rousseau, en sefalar que en el hombre existen dos
sentimientos que podrian denominarse innatos®**: por una parte, el amor a si
mismo, manifestado en el instinto de autoconservaciéon (al que podemos
denominar simplemente instinto) °*°, y por otra, la piedad, es decir, el rechazo al
sufrimiento de los demés®®. El exjesuita parte del discurso social rousseauniano y
desarrolla toda una reflexién sobre la virtud que le permite, por una parte, evitar
las polémicas politicas sobre el orden y la organizacion de la sociedad, y por otra,
formular una teoria moral con conceptos extraidos de la filosofia del ginebrino.
Eximeno realiza asi una “cristianizacion” de la filosofia francesa ilustrada que,

desposeida de su carga subversiva, resulta aceptable para el pensamiento catolico.

Una vez descritos los procesos epistemologicos que explican el
funcionamiento de la mente humana, es posible conocer cudl es el origen del
lenguaje y de la musica. Para Eximeno, el lenguaje “convencional” no puede ser
hijo de la reflexion, como pretendia Condillac (Fig. 4-7)°*". De este modo plantea
un origen del lenguaje que prima los aspectos instintivos e irracionales sobre los
reflexivos, otorgando a éstos el mismo nivel de naturalidad que a aquéllos. Al
mismo tiempo, su rechazo al “lenguaje de accidén” (el lenguaje gestual al que
Condillac situaba como antecedente de la musica y del lenguaje real) parece estar
relacionado con su prevencion frente a todo aquello que tuviera que ver con lo
corporal. En todo caso, el rechazo al origen gestual del lenguaje hablado es
compartido con Rousseau, quien, sin embargo, reconocia un origen natural a los
gestos que acompafian la expresion, y que dedico algunas reflexiones a la
danza®®. Pese a todo, el exjesuita si reconoce las posibilidades expresivas del
gesto, pero lo reduce a un mero acompanamiento del lenguaje hablado, que
puede llegar a suplirlo en el caso de los mudos, pero que resulta incompleto e
insatisfactorio para el hombre que no tiene dafiada su capacidad de oir y hablar.

%% RoussseAu, Jean-Jacques: Del contrato social. Discursos. Madrid: Alianza, 1982.

9 EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 122-124 — Del origen..., vol. 1, p: 195-199.

%% EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 108-110 — Del origen..., vol. 1, p: 172-175. Rousseau denomina “la
pitie” a este sentimiento de compasion, al que convierte en base de toda su teoria social. Eximeno afirma:
“La reflexion nos persuade que conviene a nuestro interés la muerte de un malvado; con todo a pesar de la
reflexion y de la propia utilidad, el castigo de aquel infeliz nos causa compasion. (...) En el amor propio o
del propio interés estd comprendido el amor de toda la especie; por lo que es igualmente connatural al
hombre el placer de la propia utilidad, que el horror del mal ajeno. Puestas en parangon estas dos
sensaciones, si el horror del mal ajeno hace impresion mas viva que el placer de la propia utilidad, el
hombre es virtuoso. Si el placer de la propia utilidad hace impresion mas viva que el horror del mal ajeno,
el hombre es malvado. Y en aquella RepuUblica son justas las leyes, y felices los ciudadanos, en que
ninglin particular es la victima del interés de otro.”, EXIMENO, A.. Dell’Origine..., p: 114-115 — Del
origen..., vol. 1, p: 183.

ST EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 125 — Del origen..., vol. 1, p: 200-201.

%8 Rousseau, J.-I.: “Melodia®, en Diccionario..., p: 265-266; ROUSSEAU, J.-J.: “Ballet”, en
Diccionario..., p: 97.
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Como hemos visto, el nacimiento del lenguaje se debe, en primer lugar, al
instinto. Las sensaciones percibidas son las que impulsan al hombre a expresarse,
pero no es necesario que el primer impulso para la comunicacién provenga de la
necesidad (como defendia Condillac). Ahora bien, ;en qué momento histérico
concreto surge el lenguaje? Habiamos visto cémo los “mitos laicos” constituian
una estrategia fundamental seguida por los pensadores ilustrados para
reconstruir el origen del lenguaje. En el caso de Eximeno, no encontramos una
narrativa de este tipo; al contrario, el exjesuita remata el apartado dedicado a
reflexionar sobre los origenes del lenguaje con un colofén que cristianiza toda su
teoria, y que trata de encajar lo expuesto hasta el momento con la narracion
biblica. Para Eximeno el origen del lenguaje supone la existencia de una sociedad
de dos personas organizadas, capaces de reproducirse, y capaces de enriquecer su
imaginacion con ideas (circunstancias que se darian en Adan y Eva). De este
modo, y de una manera un tanto forzada, el exjesuita puede formular una teoria
sobre el origen del lenguaje que se adapta a las tendencias ilustradas, pero que no
contradice la doctrina catdlica®.

Por otra parte, Eximeno considera tan naturales los “signos naturales” (él
mismo utiliza esta terminologia) como las palabras que expresan sensaciones
menos violentas, y las que reflejarian ideas compuestas. De esta manera, se
distancia parcialmente de la genealogia del lenguaje propuesta por Condillac sin
adentrarse en propuestas como las que hard Rousseau en el Ensayo sobre el origen
de las lenguas. Para el autor de Dell'origine, es posible hablar de una evolucion
desde un lenguaje sencillo, basado en onomatopeyas, pero no es necesario
recurrir a intrincados laberintos evolutivos (como en el caso de Condillac) o
atribuir un origen poético y figurado al primer lenguaje. Al contrario, Eximeno
atribuye la complejidad de las lenguas a la variedad de ideas, y pretende probarlo
acudiendo a supuestos pueblos extraeuropeos:

Los hotentotes habitantes del cabo de Buena Esperanza en Africa, que es [sic]
la nacién mas bdrbara que se conoce, apenas articulan las palabras; su
lenguaje semejante en todo a sus costumbres es el mds parecido al de las
bestias®*°

El rechazo a distinguir entre lenguaje natural y lenguaje creado, entre signos
naturales y signos arbitrarios, impide crear una separacion drastica entre

% Eximeno entroncarfa asi con lo que algunos autores han denominado “cristianismo ilustrado”, término
problematico y no aceptado de manera unanime, que serviria para identificar a la corriente europea que
trata de acercar la religién a postulados propios de la llustracion. Sobre esta cuestion V. AGUILAR PINAL,
Francisco: “La Ilustracion espafiola”, en AGUILAR PINAL, Francisco (ed.): Historia literaria de Espafia en
el s. XVIII. Valladolid: Trotta, CSIC, 1996, p: 33-36. Aguilar Pifial se muestra contrario a la adjetivacion
del término “Ilustracion” para crear sintagmas del tipo “Ilustracion cristiana”.

%40 EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 128 - Del origen..., vol. 1, p: 205.
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naturaleza y cultura. El pensamiento de Eximeno se aparta asi, en este punto, del
de los pensadores franceses?": el lenguaje tiene un origen instintivo y sélo puede
surgir cuando existe la sociedad (que es natural en si misma), pero en ningin
momento ha dejado de ser natural, por lo que es dificil afirmar que la cultura
occidental se haya desviado de la naturaleza, sin que importe ya que el
significante haya perdido o no la relacién natural con lo significado.

La memoria, capacidad mental exclusiva de los seres humanos, es requisito
indispensable para que se origine la comunicacidn lingiistica. Por lo tanto, para
Eximeno, como para Rousseau, el lenguaje es un atributo que separa a los
hombres de los animales. Pero, al mismo tiempo, el lenguaje refleja la variedad de
ideas que posee un ser humano y el grado de evolucion de un pueblo: el lenguaje
posee una parte universal (las vocales y las interjecciones formadas con ellas) y
una parte nacional (las palabras especificas de cada pueblo, que reflejan la
riqueza de ideas de una nacion)’®. Por ello, podemos afirmar que Eximeno
coincide con el Rousseau del Ensayo al considerar que el lenguaje separa a los
humanos de los animales, y también los hombres entre si: el lenguaje (como la
musica) tiene un sustrato universal, que se va modificando para dar lugar a las
diversas lenguas. Se plantea asi una teoria lingiiistica que combina el
universalismo ilustrado con el reconocimiento de las diferencias nacionales, sin
llegar en ningtn caso al nacionalismo exacerbado que le atribuiran algunos de
sus intérpretes como Juan Antonio de Iza Zamacola o, mas recientemente, Felipe
Pedrell. Por lo demas, su clasificacidn de las lenguas, distinguiendo entre lenguas
“duras” (las del norte) y “suaves” (las del sur)®¥, refleja una clara influencia de la
Carta sobre la musica francesa de Rousseau.

El origen de la musica resulta oscuro en el pensamiento de Eximeno. Para
tratar de resolver esta cuestidn, el exjesuita formula una compleja explicacion no
exenta de contradicciones:

Determinado pues el hombre por una sensacion suave a usar del 6rgano de
la voz, hablo: arrebatado de un transporte de alegria, se puso a bailar y a
cantar. (...) Habra sido ciertamente grosero y muy simple el canto primero
del hombre; pero poco a poco se ha perfeccionado segun las circunstancias
de cada nacion.”**

! Toporov, T.: Teorias..., p: 195.

%42 EXIMENO, A.: Dell’Origine..., p: 128-130 - Del origen..., vol. 1, p: 206-201.
%3 EXIMENO, A.: Dell Origine..., p: 133-135 - Del origen..., vol. 1, p: 215-218.
944 EXIMENO, A.: Dell Origine..., p: 159 - Del origen..., vol. 1, p: 257-258.
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Cabe deducir, por tanto, que el lenguaje y la musica surgen en el mismo
momento, tienen un mismo origen (el instinto), pero se generan ya desde su
origen como dos manifestaciones diferenciadas. Sin embargo, poco mas adelante,
el exjesuita parece atribuir un origen imitativo a los tonos musicales®®, una
afirmacion que contrasta con el amplio espacio que dedica a analizar la relacion
entre lenguaje y musica, y que permite deducir que la segunda surge como una
evolucién de la prosodia. Podria pensarse, por tanto, que lenguaje y musica
tienen un origen comun (como sucedera en la propuesta de Rousseau), y que
ambas disciplinas, al ir perfeccionandose, tomarian caminos separados pero
interdependientes.

Finalmente, Eximeno ofrece una hipotesis sobre el origen de lenguaje y
musica en la que estas dos disciplinas surgen de manera diferenciada pero sin
una delimitacion precisa. Para el exjesuita, existe una distincion radical entre lo

. « ”» « ”» 4
que denomina “voz parlante” y “voz cantante”. Los 6rganos que, de manera
natural, permiten hablar al hombre, también le permiten cantar: cuando el ser
humano enfatiza los tonos de la voz con el objetivo de hacer mas profunda su
expresion, se acerca al canto. Tal y como sefala el mismo Eximeno: “(...) la voz

7946 31 aumentar en ella el nivel de

humana llega como por grados a ser canto
acentuacion y de resonancia. La linea que separa la recitacion del canto, el habla
de la musica, y el lenguaje del arte es, por tanto, muy fina y dificil de precisar
(Fig. 5-7). Podemos afirmar, por tanto, que mientras Eximeno reconoce la
existencia de una radical division entre la musica y la fisica (o, lo que es lo mismo,
entre el arte y la ciencia), se ve incapacitado para precisar cudl es el punto en el
que se produce la separacién entre musica y lenguaje. No encontramos una
explicacion que permita entender estas contradicciones en el pensamiento de
Eximeno, que mantiene una idea coherente sobre el origen de la musica en sus
textos (esto es, que la musica y el lenguaje tienen un origen instintivo comun),

pero que ofrece alternativas dispares en la descripcion de esta idea.

La musica es un énfasis del lenguaje: cuando el ser humano se ve afectado
por una impresion especialmente intensa, se ve impulsado a expresarla a través
de una alteracion e intensificacidn en el habla. La expresion se convierte asi en la
esencia de la musica, y permite a Eximeno unirse a la pléyade de pensadores que,
siguiendo a Du Bos, afirman que la musica es el lenguaje de los sentimientos. El
exjesuita enfatizard la distincion entre palabras y tonos de la voz: si aquéllas se
dirigian a la mente, éstos se dirigen al animo. El lenguaje es, por tanto, la
expresion de lo racional, mientras que la musica es la expresion de lo sentimental.

95 «Las cuerdas musicales fueron descubiertas por medio de la comparacién de los tonos de la voz
humana con los sonidos de ciertos cuerpos inanimados”, en EXIMENO, A.: Dell Origine..., p: 159 - Del
origen..., vol. 1, p: 258.

%6 EXIMENO, A.: Dell Origine..., p: 154 — Del origen..., vol. 1, p: 249.
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Esto no significa que el lenguaje sea incapaz de transmitir afectos, pero lo hace
mediante los tonos de la voz (ésos que originan la musica), y cuando quiere
transmitir afectos con gran intensidad se convierte, poco a poco, en musica (Fig.

5-8)947.

Fig. 5-7: Genealogia de la musica y del lenguaje en el pensamiento de

Eximeno
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Pero si el origen “funcional” de la musica se encuentra en la expresion, su
origen “formal” se halla en la prosodia y en los acentos del habla.
Significativamente, Eximeno inicia su explicacidon sobre los componentes de la
musica con el ritmo y su relacién con la prosodia, una disciplina que se ocupa de
la expresion oral, centrandose en aspectos como la acentuacion, los tonos de la
voz o las cantidades de las silabas. Coincide asi con Condillac, quien ya habia
fijado su atencién en la relacion entre prosodia y musica®®. No resulta extrafio
que Eximeno, al explicar la relacion existente entre la musica y el texto, asegure
que, cuando la musica a