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RESUMEN 

Los condicionantes intrínsecos del arte musical determi- 
naron su conservación >) transmisión, e impidieron, tal y como 
se analiza a continuación, la formación de su propia con- 
ciencia histórica. La tardía aparición del sentido de la his- 
toricidad, en comparación con las restantes artes. determi- 
nó el posterior desarrollo de esta ciencia que en la práctica 
no adquirirá entidad hasta el tíltimo tercio del siglo XVIII. 

Por sir parte, el desarrollo de la historiografíci en España 
no se produciría hasta principios del siglo XIX, gracias a la 
obra del teórico José de Teixidor y Barceló que pc4blicaría 
en 1804 su Discurso Universal sobre la Música, dejando en 
estado manuscrito la obra Historia de la Mrísica Española, 
fuente de la que se servirían la mayor parte de los liistoria- 
dores más relevantes del siglo XiX. La localización de una 
nueva copia de este manuscrito, considerablemente nuís exten- 
sa y elaborada que las hasta ahora conocidas, plantea una 
revisión general sobre el fenómeno historiogr~fico en España. 

SUMMARY 

Tlze inherent factors o f  music art definen its presenw- 
tion and transmission and they didn 't nllow to de~8elop its 
own historic consciente. Tlzis late progress o f  hi~toricih 
sense ifwe compare ivitlr the remaining ~zrts, will define t l~e  
jitrther development of this science, which ir1 pracrrce ,vil1 
not become rnatitre before the Iast tlzird of XVIII ceriticr?. 

Hon~ever tlze progress of historiogrtipk in Spain n.os riot 
effective ~cntil the begirlning of XiX centitn thanks to the 
works o f  tlze theoretic and rnusician José de Tenidor y 
Barcela, who published in 1804 hi.7 qDisc~trso Unii.ersa1 de 
la MNsica» wlzile the work  historia de la Miísica Espaiiola» 
remained as a maniiscripr. This last orie was the source.for 
a main part of the Spanish more relet~ant historians.fro~n the 
XIX centun. Tlie iocalisation q f  a new c o p ~  o f  this rnanils- 
cript. clearly more e.rtensi1.e nnd elaborate than the ones 
already known. outlinei an overol1 rei,i~ion of the historio- 
grapkic phenomena in Spain. 

L a  apaición del sentido de la historicidad es lamentablemente 
tardío en la música si su comparación se establece con las otras 
artes, es decir, pintura, escultura, arquitectura o iiteratura-poesía. 
Las razones de este retraso en su incorporación al fenómeno gene- 
ral de la historio_gafía han sido todavía escasamente estudiadas, 
especialmente si el tema se circunscribe a la música española. 

Frente al destino histórico de las otras artes accesibles en 
museos, bibliotecas o en los lugares para los que expresamente 
fueron creadas, la obra musical se nos presenta como un arte 
cerrado, inaccesible y especialmente incomprensible para 
aquellos que no han sido iniciados en la transcripción de su 
lenguaje a unos parámetros de acceso directo. Pero inclusive 

('1 La síntesis correspondiente al análisis de la figura y obra de José de Teixidor y Barceló recoge en parte mi comunicación .La obra teórica de 
José de Teixidor y Barceló y el asentamiento de la histono,pfía musical en España>> presentada en el congreso Medirerr~rncn~i hl~rsi<iil Clrlrrrres 
nnd rheir rnmificnrio~~s. 15th Congress of the International Musicological Society, Madrid. abril 1997. 



en estos casos, la utilización y conocimiento del soporte escri- 
to, llamado partitura, rewlta insuficiente y limitado ya que 
pocos. muy pocos. son los que realmente han desarrollado el 
denominado «oído interno*, que de una forma aproximada 
permite el conocimiento mental del fenómeno sonoro. 

En comparación con las demás artes estáticas, a excep- 
ción de la poesía. la música se desarrolla en el ámbito de la 
temporalidad. condicionada y limitada su existencia sonora 
al acto de la ejecución. cesa cuando ésta finaliza. La nece- 
sidad del intérprete como vehículo mediador entre el crea- 
dor-compositor y el público diferencia significativamente a 
la música de las otras manifestaciones artísticas. cuya acce- 
sibilidad y comprensión resultan directas. 

Estos condicionantes intrínsecos marcarían en el pasado 
la precaria existencia del arte musical. determinaron su pro- 
visionalidad. pe judicando su conservación y transmisión e 
impidieron. tal y como a continuación vamos a analizar, la 
formación de su propia conciencia histórica. 

ANALISIS HISTORICO 

Mientras que el resto de las artes ha conservado un rico 
patrimonio que se remonta a la antigüedad, nuestro patri- 
monio y conocimiento de la música antigua es todavía muy 
precario. La práctica inexistencia de una _mafía que permi- 
tiese dqjar constancia por escrito de la obra musical y el ejer- 
cicio fundamental de su transmisión a través de la oralidad, 
ha incidido en la ausencia de repertorio y por tanto en el des- 
conocimiento real que sobre buena parte de la música ante- 
rior al siglo VIII, tenemos en la actualidad. El proceso de 
reconstrucción. más bien arqueológico que histórico. se ha 
tenido que basar en fuentes indirectas. recopilando buena 
parte de la información en las obras de carácter teóricufilo- 
sófico. 

,Cómo era realmente la música que utilizaban en sus cere- 
monias religiosas los egipcios, sirios o feniciosa? ¿Qué géne- 
ros o formas caracterizaban la música que acompañaba buena 
parte de los actos sociales y políticos más relevantes del 
mundo greco-romano? Estos y otros muchos interrogantes 
que debemos planteamos permanecen aún sin respuesta. 

Al_oún tipo de escritura cuneiforme. en Siria, nos infor- 
ma sobre la utilización de determinados instrumentos de per- 
cusión y nos acerca a estructuras rítmicas aún muy elemen- 
tales. La grafía alfabética del mundo griego nos permite com- 
probar que su estado de evolución era muy superior al resto 
de las culturas circundantes. no obstante el escaso reperto- 
rio conservado y lo dudoso de su correcta interpretación le 
confieren ante todo un carácter testimonial. Las representa- 
ciones pictóricas. escultóricas y miniadas del mundo anti- 
guo y medieval nos suministran una valiosa información 
sobre la utilización de la múqica y su repertorio oryanológi- 
co. pero difícilmente pueden concedemos el conocimiento 
de la sonoridad y por tanto del nivel de desarrollo, estructu- 
ra y formas del lenguaje sonoro. 

La aparición de la grafía musical no supuso inicialmen- 
te, tal y como pudiera pensarse, la solución del problema de 
la transmisión ya que las primeras notaciones antiguas medie- 
vales (s. VI): iala~canas,-ambrosianas, visigodo-mozárabes, 
etc., permanecen aún sin ser descifradas y las tardomedie- 
vales y renacentistas, en comparación con las modernas, 
resultan demasiado incompletas e imperfectas para poder ser 
utilizadas con garantías absolutas como elemento de recons- +- 
trucción. La elaboración de un lenguaje musical universal- 
mente aceptado, que permitiera la interpretación y lectura 
de una obra por personas ajenas al entorno sociocultural en 
el cual habíisido creada, necesitó siglos de elaboración. Su 
posterior comprensión y estudio sólo ha sido posible recien- 
temente gracias a la utilización de técnicas paleopáf~cas y 
aplicable a la música, fundamentalmente, de los últimos cinco 
siglos. 

A este proceso histórico hay que añadir la limitada vida 
de buena parte de la producción musical, pensada y creada 
para una ocasión concreta, la difícil reconstrucción que toda- 
vía plantean buena parte de los instrumentos de la época 
medieval y renacentista, o la tardía necesidad de codificar y 
agrupar en códices (música litúrgico-religiosa) o en chan- 
sonniers (música profana) las obras de música que se iban 
produciendo. Estos condicionantes incidieron decisivamen- 
te en la voluntad de historiar del músico. sin embargo no son 
razones suficientes que justifiquen no sólo la tardía apari- 
ción de la histonopafía musical, sino sobre todo la escasa 
presencia de estudios de carácter científico sobre buena parte 
del mundo musical antiguo, que no empezarán ha surgir hasta 
el siglo XIX. 

Debemos planteamos que otras han sido las razones que 
han incidido en la ausencia de conciencia de nuestro propio 
sentido de la histoncidad en música y que entiendo pueden 
ser las siguientes: 

Por un lado la música dentro de las artes ha ocupado siem- 
pre un lugar aislado. por la dificultad de comprensión de su 
lenguaje, e inferior por su carácter efímero y por ejercer, en 
opinión de E. Fubini. una función artística marginal prácti- 
camente hasta la época barroca 1. La música servía de acom- 
pañamiento a la poesía, o de «música de fondo» en deter- 
minados actos sociales como banquetes, tertulias o repre- 
sentaciones teatrales. La música fue utilizada por la iglesia 
como vehículo de transmisión de una nueva doctrina. ejer- 
ciendo un papel estético subordinado durante toda la época 
medieval. volviéndoie a recumr a este sistema de difusión 
ideológica durante el proceso de colonización del Nuevo 
Mundo ya en los siglos XVI y XVII. 

Por otra parte el carácter manual de su ejecución y su 
dependencia y ligazón siempre de un texto, religioso o pro- 
fano, determinaron su ausencia de intelectualidad. Los pro- 
pios teóricos de la música se consideraban en un «status supe- 
rior» en relación con los instrumentistas, ya que mientras 
éstos ejercían el arte con las .<manos», los primeros elabo- 
raban las teorías y recreaban y fijaban las nuevas técnicas 
de composición con el «intellecto». 

1 Enrico F~ .RIXI:  <~Storicit:~ de113 XIu\ica: Sforia drlla Muiica e Storia dell'Arte,~. Actai del Conzreso Didartiro dello Srorio dello Mitsico. Firenze. 
2s ncn.iernhre-l diciernhre 1985. pp. 77-70. 



A estas razones habría que añadir la ausencia de autoría 
individual que pesa sobre la práctica totalidad de la música 
medieval y que confieren al arte de este período carácter de 
colectividad, anonimato que se mantendría en menor medi- 
da durante el renacimiento, pero que indudablemente inci- 
dió en que fuese escasamente relevante iniciar los estudios 
de carácter histórico-biográf~co, postergándolos hasta media- 
dos del siglo XVIII, a diferencia de lo que sucedería, por 
ejemplo, en la historia del arte. 

La especificidad del tratamiento social que se otorgó a la 
música, determinó la propia marginalidad del músico que 
gozaría de una escasa consideración social hasta muy entra- 
do el siglo X W I  2. Dependiente siempre de un patrón, igle- 
sia-monarquía-nobleza, que le garantizase una subsistencia 
decorosa, tuvo que esperar a que la música evolucionase téc- 
nicamente lo suficiente como para independizarse del texto, 
ya en el periodo barroco, para que el nivel de abstracción 
que cualificará a la música instrumental permitiera a ese arte 
el reconocimiento general de su intelectualidad. 

Hasta entonces qué necesidad había de historiar un arte 
que se movía siempre en los límites de lo efímero por su pro- 
pio carácter y de lo marginal por el papel social que le había 
sido adjudicado. La música era una manifestación artística 
en continuo estado de mutación que se adaptaba siempre a 
los medios disponibles. Era frecuente suprimir y sustituir 
instrumentos o voces e inclusive reducir la participación de 
alguno de ellos según la habilidad técnica del o los intér- 
pretes. Era corriente representar las óperas empezando por 
el segundo o tercer acto según el gusto del público domi- 
nante, alterando por completo el sentido de la acción dra- 
mática. La improvisación en mayor o menor medida era una 
práctica habitual que permitía al intérprete la incorporación 
de fragmentos de nueva creación en una ausencia total de 
respeto hacia la obra original. La música se recreaba así - 
misma en cada nueva ejecución. Se comprenderá que el resul- 
tado sonoro era escasamente coincidente con la idea origi- 
nal del artista, pero es que realmente todavía éste no había 
asumido la función de creador y por tanto de generador de 
obras definidas e inmutables 3. Estos condicionantes hacían 
que resultase escasamente factible la aplicación de una meto- 
dología y poco interesante la reflexión histórica. 

El concepto de derechos de autor será un fenómeno espe- 
cialmente tardío dentro del proceso musical. Era muy fre- 
cuente todavía en el barroco español que el músico recla- 
mase la propiedad de la obra en base a que él había comdo 
con los gastos del material utilizado para su realización 4 

Argumento al que recurrirán en múltiples ocasiones sus here- 
deros en los pleitos planteados por herencia. En ningún caso 
se reclamaba el derecho a la propiedad intelectual, ¿quizás 
la música todavía no era considerada una manifestación inte- 
ligente por los propios artistas?. 

La costosa independencia del arte musical que empezó a 
dejarse sentir tímidamente a finales del siglo XVII con la gran 
eclosión técnica de las formas propiamente instrumentales: 
sonata, suite, concerto, etc., apoyada por el fuerte crecimiento 
de los talleres de construcción de instrumentos, la ópera y por 
la demanda social, permitió al músico la posibilidad de crear 
obras fuera de los límites del encargo patronal y ejercer su 
actividad, en el siguiente siglo, a través de los conciertos 
públicos, rompiendo la situación de dependencia estableci- 
da y adquiriendo una mayor libertad creativa. 

Es a partir de este momento cuando el músico adquiere 
conciencia de su arte y de la necesidad de dejar constancia 
escrita de su propia historia, iniciando tímidamente su incor- 
poración al movimiento historiográfico en el siglo XVIII. 
Hasta entonces sólo se había preocupado por analizar y estu- 
diar los fenómenos propios de la teoría musical olvidando 
su capacidad para elaborar historia. 

EL MOVIMIENTO HISTORIOGRAFICO: 
EUROPA-ESPAÑA 

No hay unidad de criterios entre los historiadores sobre 
cuál debe ser considerada como la primera historia de la 
música de carácter universal. Mientras que para Fubini 5 sólo 
existe una concepción moderna en las obras de Hawkins A 
General History of the Science and Practic of Music (1771) 
6 y Bumey A General Histor)? of Music (1776) motivadas 
por la comente empirista, para buena parte de las escuelas 
centroeuropeas hay otros precedentes que deben ser tenidos 
en cuenta 8. 

2 Henry RAYNOR: A Social Histoy of Music. From the Middle Ages to Beethoven. London, 1972. Trad. al español H. Alsina Thevenet, Madrid, 
1986. Aún cuando el proceso de liberación del músico se inició durante el renacimiento, su independencia artística no se produciría hata el 
siglo xvm. 

3 Durante todo el período renacentista e inclusive buena parte del barroco era frecuente la identificación de intérprete con la de compositor. 
4 El problema de los derechos de autor para el período anterior al siglo XM ha sido escasamente estudiado. Véase una primera aproximación 

para el caso español en Besoña LOLO: «Consideraciones en tomo al legado musical de Sebastián Durón después de su exilio a Francia (1706- 
17 12)». Revista Española de Musicología. XV, 1992, (en prensa). 

5 Enrico FUBINI: Ln esrética murical del siglo XVlll a nidestros días, Barcelona, 1971 y LA estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo 
XX. Madrid, 1988. 

6 John HAWKINS: A General Histon of the Science and Practic of Mtrsic, 5 vols. Londres, 1771; 2. ed.- póstuma con anotaciones del autor, 
London, 1875. Reed. Facs., Austria, Akademische. 1969. 

7 Charles BIJRNEY: A General Histov of Mtrric from the Earliest Ages to the Presenr Period (1789). 4 vols. Londres, 1776-1789. Ed. crítica F. 
Mercer, New York, Dover Publications, 1957. 

8 Hans Heinrich EGGEBREC~: nHisroriogrnphvw. 7'he New Grove Dictionaq qf Mt~sic and Mirsicians, vol. 8. London, 1980. Resaltar que en 
ningún momento se hace referencia a obras históricas españolas. 



W. Allen 9 considera que mucho antes de finales del siglo 
XVIII, en 1600 y 1615 podemos establecer la existencia de 
historias de la música, reduciendo así la diferencia de tiem- 
po con la considerada tradicionalmente primera historia del 
arte escrita por Vasari en 1550. 

Para Allen las obras de Calvisius De origine et progres- 
su Musices (1600) y la de Praetorius Syntagmn Musicitm 
(1615) que dedican ya una parte importante al estudio de la 
historia musical, deben ser consideradas como las primeras 
dentro del fenómeno historio,gáfico. Sin desestimar esta opi- 
nión no es menos cierto que estas obras se encuentran fuer- 
temente atadas a las creencias míticas (origen de la música, 
quien fue su inventor, etc.), carecen de la metodología his- 
tórica necesaria así como de una cronología correcta y sobre 
todo se observa un desconocimiento general del pasado musi- 
cal que permitiese asentar las bases para una correcta inter- 
pretación de los fenómenos. 

Podemos decir, no obstante, que estas deficiencias seña- 
ladas son aplicables a buella parte de las obras escritas a prin- 
cipios del siglo XVIIí, por autores como Printz Historisclre 
Besclrereibirng der edlen Sin-gud Klingkiinst (1690) lo, 

Bontempi Historia Mrrsica ( 1695) 1 l y Bonnet-Bourdelot 
Histoire de la Musiqrte et de ses effets (17 15) 12 cuyo mérito 
hay que buscarlo más en el hecho de que instauran este tipo 
de estudios en sus respectivos países que en la apertura de 
una vía firme en el campo de la hi~torio~pfía. Como parti- 
cularidad destacar que abandonarán el latín como idioma ofi- 
cial de toda la tratadística teórica anterior, para pasar a utili- 
zar sus lenguas nacionales. francés. alemán. italiano. postu- 
ra que será mantenida por toda la historio,pfía posterior u. 

Entre estas obras de finales del siglo XVII y principios 
del XVIII y las historias de Hawkins y Bumey podemos citar 
un sinnúmero de opúsculos y obras de pequeño formato que 
hacen habitualmente referencia a algún aspecto concreto de 
la historia, como las publicaciones de Raguenet y Le Cerf 
de la Vieville 15 que estudian el fenómeno operístico en 
Francia e Italia y su dispar concepción sobre el carácter imi- 

tativo de la naturaleza 1% Para pasar ya a otro tipo de obras 
de una mayor elaboración y extensión como las de Gerbert 
(1774) l 7  o la Sroria M~isica del padre Martini (1757-1781) 
18, que merecen destacarse por la gran cantidad de docu- 
mentación que aportarían 19. 

Frente a este panorama se entenderá que la afirmación de 
Fubini, expuesta al principio, recobre sentido y que hoy por 
hoy las historias de Bumey y Hawkins sean consideradas 
como las piedras angulares de todo el fenómeno historio- 
gráfico, aún cuando simbolizan dos concepciones dispares 
de la historia de la música que marcarán el desarrollo pos- 
terior de esta ciencia. Mientras que Burney asienta su histo- 
ria en el concepto progresista de la civilización, inspirándo- 
se en los principios empiristas y estableciendo sus juicios en 
base al propio gusto musical, Hawkins permanece fiel a una 
teoría racionalista que mantiene un orden establecido y fija- 
do por unas leyes generales y universales de las que no se 
encuentra exenta la música. Burney concederá una escasa 
atención a la música de la antigüedad fijando el interés en 
su época, en contraposición Hawkins dedicará la mayor parte 
de su obra al estudio de la música antigua evitando emitir 
juicios sobre la música contemporánea. Bumey analiza ante 
todo el presente y mira hacia el futuro, Hawkins prefiere con- 
centrarse en el pasado 20. 

Por encima de los diferentes enfoques conviene puntua- 
lizar que la historia de Bumey tiene un carácter más cientí- 
fico que todas las precedentes, ya que se plantea la necesi- 
dad de utilizar una metodología. Para ello no dudará en via- 
jar y recorrer toda Europa en busca de las obras y autores 
más significativos, en consonancia con el valor que adjudi- 
ca a la música en la introducción de su obra The Presenr 
State of Music in France and Italy (1 77 1 ), donde Llega a decir 
que la alta estimación que tiene la música en Italia demues- 
tra «que sus habitantes son ahora generalmente más civili- 
zados y re5nados de lo gire han sido en cztalqlcier otro peno- 
do en la historia delpensamiento» ". Entiende el arte musi- 
cal como algo básico dentro de la civilización y de la cultu- 

y Warren Dwight ALLEN: Plti1osophie.r qf Mirsic Histog. A strrdy of ,?eneral Hi.vtories qf Mirsic 1600-1960. New York, 1962. No hace ninguna 
mención a la historiografía española. 
Wolfgang PRI\TZ: Historische Be.vchreihitn,g der edlert Sin-girnd Klin~kunst. Dresde, 1690. 
G.A. BOUTEMPI: Hisroria Miisica. Pemgia, 1695. Reed. Facs., Geneve, Minkoff, 1975. 

'' J. BONXET: Hi~roire de Icr Miisiqiie ei de ses efiers. París. Jean Cochart -Etienne Ganeau- Jacques Quillau. 171 5. Reed. Facs., Geneve. Slatkine, 
1969. Véase el prefacio en el que arzumenta que el acceio a unas memorias sobre la historia de la múiica de su tío el abad Bourdelot, fueron 
la fuente inicial de su obra. 

l 3  Oliver STRCVK: Soirrce Rendings in Mitsic Histon. 5 vols. London-Bonston. 1981. Síntesis de los escritos sobre música más representativos 
desde la antigüedad hasta el si_olo XX, resulta, no obstante. muy insuficiente para el caso de la música española ya que sólo recoge el tratado 
de Juan BER\ICDO: Declarnción de instn~mentm musicales. Juan de León, Ossuna. 1549. 
Franqois R.\GCEIET: PamllPle des lrolienes et des Fran~ais eri ce qui regarde la mrrriqire et les opéras. Paris, 1702. Reed. Facs.. Geneve, 
Minkoff, 1976. 

l 5  LE CERF DE LA VIEVILLE: Comparnison de la Mrrsique Italiertne et de la Mirsiqire Fran(-aire, 3 vols. Bruxelles. Chez Francois Fopps, 1705. 
Reed. Facs.. Geneve, Minkoff. 1971. Contiene una historia de la música en la segunda parte. 

I h  Son obras muy parciales, pero que sin embargo suponen el inicio de ese estado de controversia y querella que caracterizará al siglo XVIII en 
música. Con.;últr.;e F ~ R I U I :  Ln rsrérica musicril dercle la Anrigiiedad hasra el siglo XX. Madrid. 1988. pp. 179-183. 

'' 3lartín G E R R ~ R T :  De Cartrii er Mii.c.ica sacro. San Blasianis. 1771. A pesar de lo avanzado del siglo esta obra se encuentra escrita en latín. 
I R  P. S~\RTISI :  Sroria <fe110 .%frtsicri. 3 vols. Bolonia. Imp. Lelio Dalla Volpe. 1757. 1770. 178 1. 
l 9  H. ANGLES - J .  SLIRIRA: Caf<íloeo Mirsical <le lo Bihlioreca iVnciortalde .Madrid. 3 vols. Barcelona. 1946. 1949. 1951. Un ejemplar original de 

la obra de Gerhert y de Martini se conserva en la Biblioteca Nacional de Madrid. 
"' Enrico FliBINI: Le.r pltilo.voplies et la musique. París. 1883. Para un anilisis comparado de ambas historias consúltense las obras citadas en nota 

5 - .  
3 Charles Burney: llie present stare qf mirsic in France nnd Iraly. London. Pnnted for T. Bechet & Co. Sitand. 1773. Reed. Facs., New York. 

A31S Press. 1076. p. 3 y Tlie prerenr srnte of'nrrtsic in Gennany. rlte Afetherlartdc arid Uriired Province.~. London. 1773. 
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Organista principal que fui de las Sehas  Descaizos 
RPaZes de Madrid, Esaicemuestro de CapiZZa lo Zu Real 

de S. M. C., y a l  presente Organista de Ia misma 
Real Capilla. 

M A D R I D .  

Fig. 1 .  Fr. Giambatista Martini, Storia della Musica. Fig. 2. Joseph Teixidor, Discilrso Universal de la Música. 
(Bolonia. 1757). (Madrid, 1804). 

ra humana, inseparable del resto de las manifestaciones polí- 
ticas, religiosas y artísticas 2'. 

La obra de estos autores se vería continuada por la publi- 
cación de la Allgemeine Geschichte der Music del profesor 
Forkel en 1788 2" que inicia el camino de la historiografía 
romántica y por otra serie de escritos de carácter crítico que 
permitin'an el desarrollo de esta ciencia en el siguiente siglo z3. 

Si la aparición de la historiografía musical en Europa es 
un fenómeno tardío, la incorporación de España a este movi- 

miento se presenta aún con más retraso. Apenas existen 
trabajos sobre el estado de la cuestión que nos permitan 
tener una visión de conjunto, a excepción del excelente artí- 
culo de A. Martín Moreno Hilarión Eslaiw polemista: la 
polémica en tomo a la historia de la rn~ísica espariola ' 5  

del año 1978. Desde entonces poco o nada se ha escrito 
sobre el tema 26. 

En el siglo XVKi múltiples son las obras aparecidas en 
España que sin ser específicamente historias reflejarán en 

22 Para un análisis comparativo de la obra de Bumey The present stare of music in France and Italy, específicamente para el viaje a Italia con- 
súltese Roman ROLLAND: Voyage musical ou pays di¡ passé. París, 1919. Trad. al español R. J. Carman, Buenos Aires, 1955. 

3. Forkel relanzará la vía biografística en la música al escribir la primera obra de estas caractensticas que se conoce sobre la vida de J.S. Bach. 
continuando la línea iniciada por John MAI~WARINC en Memoirtr of rfie Life of the late C.F. Handel. London. 1760. 

24 Consúltese el artículo de Hans Heinrich ECCERRECHT del Neiv Groir. Ver nota 8. 
Antonio MARTIN MORENO: «Hilarión Eslava polemista: La polémica en tomo a la historia de la música española». Monoqrnfa de Hilarión 
Eslavci, Pamplona, Institución Príncipe de Viana. 1978, pp. 765-306. 

26 El análisis del desarrollo de la historiografia en España en tomo a la figura de José de Teixidor y Barceló recoge en parte la comunicación 
presentada por la autora «La obra teórica de José de Teixidor y Barceló (1750-180-1) y el asentamiento de la historiografía musical en España*, 
en el congreso Mediterrnnean Mitricai Cit1tvre.f and their r(~mifications. 15th Con~ress  of the lnrernarional Mirsicological Socien. Madrid 
abril 1992. 



buena parte de los prólogos y capítulos de algunos tratados 
teóricos '7 el interés por los aspectos históricos. Es el caso 
de las obras ya conocidas de un F. Valls '8, A. Ventura Roel 
del Río Zq, Rodríguez de Hita 30, y los jesuitas Requeno 31, 

Eximeno ", Arteaga 33 y el abate Andrés '-'. Esta lista puede 
ser parcialmente ampliada por la obra Principios de la Mrísica 
(finales del siglo XVIII) de D. Isidoro Castañeda y Parés 35, 

socio de mérito de la sociedad de amigos de Sevilla, las 
Memorias de la Historia de la Miísica de Fray Juan de Cuenca 
(h. 1788) 3% hoy en día sin localizar, y el manuscrito Libro 
de Constitriciones y ordenanzas de la Real Capilla de S.M. 
(1791) del tenor Vicente Pérez 37. NO se puede hablar con 
propiedad en ninguna de ellas de una historia de la música. 

En opinión de 4. Martín Moreno será necesario esperar 
al siglo XIX para encontrar en España una auténtica preo- 
cupación por la historiografía 3s. Sin embargo las primeras 
obras que inauguran el siglo se circunscriben todavía con- 
ceptualmente dentro del siglo XVTII, es el caso del Discurso 
Histórico acerca del origé:~ ?progresos de la Ciencia Música 
de J.M. Calderón de la Barca ( 1  801) o el Origen. épocas y 
progresos del Teatro Español de M. García de Villanueva 
y Hugalde ( 1802) 39. 

Es dentro de este contexto histórico donde adquieren espe- 
cial significación las obras del vicemaestro, compositor y 
organista de la Real Capilla José de Teixidor y Barceló, que 
publican'a en el año 1801 su Discirrso C1niniilersal sobre la 
Historia de la Música y dejaría en estado manuscrito la 
denominada hasta ahora Historia de la Mrisica Española. 

Ambas obras formaban parte de un proyecto conjunto 
compuesto por tres volúmenes. El primero, es decir su 
Discurso, se centraría en el análisis de la música en la anti- 
güedad en pueblos tan remotos en el tiempo como los feni- 
cios, caldeos o egipcios, llegando inclusive a dedicar varios 
capítulos al estudio de pueblos tan escasamente conocidos 

como los chinos, persas o hebreos. El segundo volumen 
sobre el que no tenemos ninguna referencia cierta sobre si 
en realidad llegó a ser escrito, analizda la música de los 
antiguos españoles, así como la de los provenzales, italia- 
nos, franceses y alemanes, entre otros, hasta los inicios del 
siglo XV, para finalizar en el tercer volumen con el estudio 
de la música española de los siglos XV y XVI, resaltando 
la supremacía de ésta frente a la de otros países, recono- 
ciendo, no obstante. que a partir del siglo XVI eran muy 
loables los progresos introducidos en este arte por los ita- 
lianos, franceses e ingleses frente a la decadencia de la músi- 
ca española. 

Este detallado plan de trabajo viene expresado en el pró- 
logo de su Discurso. Las razones que le han animado a ini- 
ciar tan importante empresa son las mismas que marcarán 
todo el movimiento historiográfico posterior y que pueden 
resumirse en primer lugar en la imperiosa necesidad colec- 
tiva de reivindicar un lugar más significativo para la músi- 
ca española. ya que como él mismo indica «tanto los italia- 
nos como losfranceses apenas hacen mención de la músi- 
ca española» 4' en sus obras. La segunda razón tiene un mar- 
cado carácter nacionalista y se centra en la especial dotación 
y afición del pueblo español hacia la música y en el agravio 
infringido por los otros pueblos al negar su reconocimiento, 
siendo necesario una rectificación. 

Teixidor basará su trabajo en el estudio de la obra de 
Bonnet, Bontempi, Martini, así como en una obra anónima 
francesa titulada Essq  srrr la Mrrsique, ya que en su época 
sólo se conocían las historias francesas e italianas y aún éstas 
«son raras en nuestras bibliotecas» e'. Afirmación a la que 
debemos conceder credibilidad si tenemos en cuenta que las 
fuentes hoy en día catalogadas por el R.I.S.M. evidencian la 
ausencia total de obras historiográficas de autores ingleses 
y alemanes conservadas en España a. 

'' Para el estudio de la tratadística del siglo XVIíI consúltese Francisco José LEOY TELLO: Ln Teoría Española de la Miísica en los siglos XVII 
XVIII. Madrid. 1973. 

ZR Francisco \.'ALLS: Mapa Annónico Uniiarsnl. Ms. fechado en 1742. Analiza la historia del villancico y de la ópera. 
3 Antonio V E V ~ R A  ROEL DEL &O: lnstitirción Harmónica. o doctrina mirsical rheorico ypractica. Madrid, Herederos de la Vda. de Juan García 

Infanzón. 1748. 
1" Antonio RODRIGCEZ DE Hrr.4: Diapasón Instnrcrivo. Consonancias, Miísicas y Morales. Madrid. Imp. de la Vda. de Juan Muñoz, 1757. '' V. REQLTNO: Saqgi srrl ritasbilirnento del1 á n e  armonica de Greci e Romani cantori, 2 vol$. Pama. 1798. 
-'' Antonio EXI~~EI-O: Del1 'origirie e delle regole dello mirsica. Bolonia, 1783. Reed. preparada por Fco. Otero. Madrid, 1978. '' Esteban DE ARTE4G.A: Le riiolirjone del teatro mrisicrile iraliar~o. Bolonia, Imp. di Carlo Trenti. 1783. 
3.1 Andres A e . 4 ~ :  Carta sobre lo miísicn de los Brahes. Parma, 1787 y Origen. progresos y estado actirnl de toda literatura. Parma, 1782-1798. 
' 5  Isidoro CASTACEDA Y PARES: Principios de la Mrísica. Ms. conservado en la Biblioteca Nacional de Madrid de finales del siglo XVIíI, según 

la clasificación de Francisco AGCILAR PIVAL: Bibliografla de arrtores espafioles del siglo XVIII, vol. 7. Madrid, 1983. 
N Fray Juan DE CUENCA: Memorias de la Historia de la Miísica. Madrid, h. 1788. recogido en la obra de B. JCSTEL: El monje escurialense Jitan 

de Cirerrcn. IEsn~dioso ?. conesano. lrelenista y arabista). Cádiz, 1987. Consúltese la correspondencia de Campomanes en J. C ~ L W  LOPEZ: 
CorBlogo del Arclii~,o de Campomanes (Fondos Carmen Dorado ?. Rufael Gnsset). Madrid, 1975. 

3' \'icente PEREZ: Libro de Constirirciones y ordenan:as de la Real Capillo de S.M. Madrid. 1791. Ms. conservado en la Biblioteca Nacional de 
Madrid. 

1s Antonio M ~ R T ~ V  MOREYO: Op., cit.. en nota 25. p. 268. 
-:q Ihidern. Consúlte-e para el estudio de la hi~torio~mfía en el siglo XIX, polémica Eslava-Soriano Fuertes. 
JVo\C TEIXIDOR: Di.~crrr.rn sobre la Historia L'nii.ursa1 de la Mrísica. Madrid. Imp. Villalpando, 1801. 

lbid. pp. 3s. 
1 2  fbid., p. 3. Múltiples serán las obras que utilizaría Teixidor en la elaboración de su historia tales como Zarlino, Meobio, Baini, Arteaga, 

Eximeno. Lampillac. Ventura Roel del Río. Marqués de Ureña, etc., sin embargo no son consideradas como historias de la música por nues- 
tro autor. 

a' R.I.S.51.: Reperioire Intemntionfil d e .  Soirrces Mirricales. vol. 8. París. 1972. Se conservan en la actualidad en España un ejemplar original 
del Bontempi otro del Ronnet en 1n Bihlioteca de Cataluña y en la Biblioteca Nacional respectivamente: tres ejemplares del Martini. uno en 
la Bihlioteca Nacional. otro en la Bihlioteca de Cataluña un tercero incompleto (snlo el primer volumen) en la Fundación Lázaro Galdiano. 
Sin caralo~arpor el R.I.S.\I. Se encuentra en el archivo del monasterio de El Eicorial el primer volumen de la Storia S.lusicadel padre Mnrtini. 



¿Por qué no llegaban estas obras? Desconocemos las razo- 
nes de tan grave ausencia de información, pero de ella dedu- 
cimos que España en el siglo XVIII se mantuvo al margen 
del movimiento historiográfico. El sentimiento de inferiori- 
dad generalizado frente a la música europea y la persecu- 
ción de que eran objeto las músicas foráneas, especialmen- 
te la italiana u, expresado soterrada o abiertamente en algu- 
nos de los escritos a los que hemos hecho referencia. entor- 
pecieron el desarrollo natural de esta ciencia. La ausencia 
de una justa valoración de nuestra propia identidad musical 
incidió en nuestra voluntad de historiar y relegó a los músi- 
cos españoles a la producción de tratados teóricos o de opús- 
culos controvertidos que mantenían la tradición ya estable- 
cida. Qué necesidad había de reflejar nuestra propia deca- 
dencia, (en opinión de la época) frente al esplendor del siglo 
de oro español del que sí era consciente el músico del XVIII. 

La Historia de la Miísica Española de Teixidor, manus- 
crito que quedó sin publicar, era conocido por la utilización 
posterior que del mismo realizaron buena parte de los histo- 
riadores más significativos del siglo XK,  Soriano Fuertes 45, 

Eslava, Saldoni. Fétis. etc.. Sólo se conocía una copia de 73 
páginas muy inconexas conservada en el legado Barbieri de 
la Biblioteca Nacional y otros dos manuscritos muy frag- 
mentados en la Biblioteca Ams de Barcelona. Recientemente 
he localizado otra copia en la Biblioteca del Monasterio del 
Escorial de 425 páginas de texto con 16 páginas. al final, de 
ejemplos musicaleS que presenta un corpÜscompacto lo que 
permite una lectura cronológica desde el principio hasta el 
final J6. 

Esta nueva documentación exige una revisión de los cri- 
terios hasta ahora mantenidos. En primer lugar nos encon- 
tramos con una obra que por primera vez refleja la historia 
de la música española, aspecto hasta entonces poco conoci- 
do, que utiliza una correcta metodología al distribuir los con- 
tenidos ajustándose al análisis de la música por reinados fina- 
lizando en los últimos años del reinado de Fernando VI, pri- 
meros de Carlos III. Desde un punto de vista conceptual se 
adapta al esquema de Burney al dar una mayor importancia 
a la música de su época, estableciendo juicios sobre autores 

y obras de acuerdo con el criterio de su propio gusto. Nos 
permite comprobar el grado de desarrollo de la música espa- 
ñola y el conocimiento que de los autores más importantes 
europeos: Mozart, Haydn, Gluck, Lully se tenía entonces en 
España. Adolece del defecto común a la historiografía del 
XVIII, su desconocimiento histórico del pasado musical, uti- 
lizando la información oral y testimonial como base cientí- 
fica de sus afirmaciones. 

Sin embargo la voluntad de magnificar las excelencias de 
la música española para resarcirse del agravio infringido, 
según indica en el prólogo de su Discurso. llevarían a Teixidor 
a utilizar en ocasiones los argumentos más insospechados 
carentes de todo rigor histórico. Este acrecentado patriote- 
rismo, que ha sido el argumento en el que se han basado la 
mayor parte de sus retractores presagia. no obstante, lo que 
será posteriormente el movimiento de carácter nacionalista. 

El valor de esta obra no sólo radica en su aspecto testi- 
monial sino ante todo en que inaugura con solidez el movi- 
miento historiográfico en España, trascendiendo el ámbito 
de lo accidental para pasar a la elaboración premeditada de 
un proyecto que superaría con creces los medios de que dis- 
ponía. Un siglo después el propio Pedrell en la Revista Mlrsical 
Catalana (1990) consideraría que a pesar de la valía de la 
empresa, el trabajo resultaba inabarcable, estimando toda- 
vía precipitado la elaboración de este tipo de obras ante la 
carencia documental existente 47. 

Tradicionalmente se ha venido considerando a autores 
como un Eslava, quizás un Soriano Fuertes o un Saldoni, 
sobre todo un Barbieri y un Pedrell, en el siglo XK,  como 
los únicos artífices de la iniciación del movimiento histo- 
nográfico y recuperación de la historia de la música espa- 
ñola, despreciándose por falta de rigor científico y en reali- 
dad por desconocimiento la obra de Teixidor. A la vista de 
este nuevo aporte documental creemos que se impone una 
revisión. no sólo sobre la figura de este músico, sino ante 
todo sobre el fenómeno historiográfico en España, de cuya 
tardía incorporación al movimiento europeo se ha resentido 
la música española y por extensión la hispanoamericana, 
hasta el presente siglo. 

a Para un análisis en tomo a la polémica italianismo-música española, vease Antonio MARTIN MOREVO: El Podre Feijoo S las ideolopías rnrrsi- 
cales del X1'111 en E.vpaña. Orense, 1976. 
Mariano SORIANO FUERTES: Hivroria de la mtísica espoñolri desde la venida de Invfenicios hnsrci el año de IRSO. 4 vols. Barcelona, 18%- 
1860. Buena parte de la documentacicín de esta obra está sacada del manuscrito autógrafo de Teixidor. 

Js En preparación la edición critica por la autora del presente artículo. 
4' Felipe PEDRELL: <~Musics ve1 terra: Jo~eph de Teixidor y Barceló.. Revisra Mirsical Catalana. Barcelona. 1909, pp. 45-52: 87-92. 


