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PALABRAS EXILIADAS. RASGOS COMUNES EN LOS 

pJSCURSOS SOBRE LA MÚSICA DE ANTONIO EXIMENO, 

JUAN ANDRÉS Y ESTEBAN DE ARTEAGA 

Alberto Hernández Mateas 
(FUNDACIÓN JUAN MARCH, MADRID) 

UNO DE LOS EPISODIOS MÁS RELEVANTES de la historia de las relaciones 
hispano-italianas tiene su origen en una decisión administrativa. La 
Pragmática Sanción dictada por Carlos III el 2 de abril de r 767 tuvo 

como resultado la expulsión de los dominios de la Corona española de todos 
los miembros de la Compañía de Jesús. Casi 5000 hombres, en muchos casos 
con una sólida formación intelectual, fueron enviados a los Estados Pontificios, 
adonde llegaron tras un arduo viaje 1

• Una vez allí, los jesuitas fueron recibidos 
con frialdad por sus compañeros italianos, que se negaron a acogerlos en sus 
conventos y colegios. Además, se vieron sometidos a unas estrictas normas 
dictadas por el gobierno pontificio: tenían que mantenerse con la pensión que 
les enviaba el gobierno español, debían residir en torno a Bolonia, Ferrara y 
Rávena, y no podían pasar a Roma sin penniso de las autoridades civiles, con 
excepción de aquellos que hubieran abandonado la Compai'íía 2

• 

La supresión de la orden en I 773 facilitó la movilidad geográfica de sus 
miembros, así como su permeabilidad social. Aunque los expulsos se sirvieron 
de diversas estrategias para lograr su inserción en la sociedad de acogida, la 
cultura fue el medio que permitió su integración en el medio italiano de manera 
más exitosa. De manera particular, los jesuitas españoles se desempeñaron 
en profesiones docentes y vinculadas a la biblioteconomía, pero a la vez 

fueron especialmente activos en academias, salones, tertulias y publicaciones 

periódicas, espacios físicos e intelectuales que configurarían la e1nergente esfera 
pública3• De esta forma, mantuvieron la estrategia marcada desde antes de la 

G!MÉNEZ LÓPEZ 1997. 

GUASTI 2009, p. 260. 

Utilizo el concepto de 'esfera pública' siguiendo la tradición que arranca con 
HABERMAS 1981. 
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supresión de la orden, que consistía en relacionarse, dialogar y enfrentarse con 

los intelectuales ilustrados en su propio án1bito de acción4
• 

Como fenómeno histórico y cultural, la expulsión de los jesuitas 

presenta algunos rasgos que la convierten en un acontecimiento único. 
Así, a diferencia de otras diásporas motivadas por una decisión política, esta 

es exclusivamente masculina e implica el traslado en conjunto y con un 
único destino de todos los exiliados, que son sostenidos económicamente 

por el mismo gobierno que dictó su expulsión. Además, se presupone en 
ellos una homogeneidad ideológica que, sin embargo, no se corresponde 

con la realidad. Ciertamente, los expulsos habían recibido una formación 

similar en España y compartían ciertos rasgos identitarios. Sin embargo, en 
su conjunto formaban un bloque heterogéneo no exento de tensiones que 
llegarán a aflorar en el momento de establecer relaciones con el entorno 

cultural italiano. La supervivencia de los lazos estructurales (organizativos, 
jerárquicos y formativos, del tipo maestro-discípulo) es otro de los aspectos 

que caracteriza este exilio y que tendrá consecuencias en la producción 
intelectual de los jesuitas, ya que facilitó la circulación y el intercambio de 
ideas entre el conjunto de los exiliados. 

El idioma será, junto a la común pertenencia a la Con1pañía de Jesús, 
otro de los rasgos que contribuirán a configurar la identidad de los expulsos, si 

bien estos se expresarán en el espacio público y desde fechas muy tempranas, 
en italiano. Con todo - y esta es una de las cuestiones n1ás relevantes -, 
no llegará a producirse una desconexión total con su país de origen, pues 
aunque escriben desde Italia y para Italia, lo hacen también para España, lo que 
explica la gran cantidad de obras publicadas en italiano y traducidas n1ás tarde 

al castellano, o directamente escritas en castellano y publicadas en España. 
Aunque no resulta evidente en un análisis superficial, la expulsión de los 

jesuitas es uno de los acontecimientos más relevantes del siglo XVIII también 
en el plano de los intercambios musicales hispano-italianos. Ciertamente, las 
relaciones musicales eran ya muy fluidas entre estas dos áreas geoculturales 

antes de la expulsión: hasta España llegaban con regularidad profesionales 
italianos, que en algunos casos llegaban a ocupar posiciones muy destacadas. 
Además, la ópera se había convertido en el género musical más importante en 
toda Europa, y el dramma per musíca italiano era considerado como un factor 

ineludible de renovación y refinamiento intelectual y artístico 5• Sin embargo, 
de no haber mediado el exilio italiano de los jesuitas españoles, estos no habrían 
sentido la necesidad de expresar sus opiniones sobre la música; unas opiniones 

TRAMPUS 2000. 

LEZA 2014, p. 308. 
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que, además, aparecen moldeadas por el contexto cultural en el que se vieron 
inmersos durante su estancia en Italia. 

La diversidad de opiniones e ideologías coexistentes en un contingente 

humano de tales dimensiones, sumada a la dispar naturaleza de los textos 
producidos por los jesuitas durante su expulsión, desaconseja el estudio de su 
pensamiento de un modo global. Sin embargo, es posible focalizar el estudio en 

un reducido grupo de individuos para analizar rasgos concretos de sus discursos 
con temática musical. Por ello, este trabajo formula un análisis comparativo 

circunscrito a tres de los autores más relevantes desde el punto musicológico: 
Antonio Eximeno, Juan Andrés y Esteban de Arteaga. 

Tras presentar brevemente las trayectorias vitales de estos tres autores, se 

realiza una descripción formal de sus textos con contenido musical para definir 

el lector-tipo al que se dirigen. En segundo lugar, se analizan los fundamentos 
de su concepción musical y sus consecuencias a la hora de ubicar la música 

dentro del niapa de los conocinüentos humanos. Finaln1ente, se estudia la 
concepción operística de estos autores, así como su visión historiográfica de 

este género dramático-musical, sus opiniones y propuestas de reforma. En todo 
momento, este estudio se realiza a partir de los rasgos compartidos por estos 

textos, tanto a nivel formal como a nivel conceptual, poniéndolos en relación 
con otros discursos italianos y europeos. 

TEXTOS Y CONTEXTOS 

Aunque se analicen aquí de manera conjunta, los tres autores en los que 
se centra el presente trabajo poseen perfiles biográficos e intelectuales bien 

diferenciados (de hecho, en algún caso llegaron a enfrentarse entre sí6
), ya que 

pertenecían a distintas generaciones y, en consecuencia, contaban con diversos 
bagajes intelectuales antes del exilio. 

El mayor de ellos, Antonio Eximeno (Valencia, 1729 - Roma, 1808), 
había sido profesor de retórica y filosofía en diversos colegios de la Compañía y 
en el momento de la expulsión ocupaba el puesto de maestro de matemáticas en 

la Real Academia de Artillería de Segovia7 • Por su parte, Juan Andrés (Planes, 

l 7 40 - Roma, 1 8 l 7) había completado su formación humanística, filosófica y 
teológica, y ejercía como profesor de retórica y poética en la universidad de 

Andrés y Arteaga mantuvieron una agria polémica sobre la influencia de los árabes 

en la formación de la lírica profana del medievo. Véase UATLLORI 1955, pp. xxviii-xxxi y 
DONOSO 2017. 

Sobre la biografia de Eximeno pueden verse: Picó PASCUAL 2003 y HERNÁNDEZ 

MArnos 2016, pp. xix-xlix. 
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DELL'ORIGINE, PROGRESSI 
E STATO ATTUALE 

D' OGN I 

LETTERATURA 
DELJ/ ABATE 

D. GIOVANNI ANDRES 
SOCIO DELLA R. ACCADEMlA DI SCIENZE 

E BELLE LETTERE DI l\'.lANTOVA • 

PARMA 
~ 

DALLA STAMPlmIA REALE 
el:,. l:,cc. Lxxx1I 

CON APPROYAZIONE, 

lL. 1: Juan Andrés, Dell'orígi11e, progressi e stato att11ale d'ogni letteratura, Parma, Stamperia 

Reale, 1782-1799. Biblioteca Nacional de Espafia, 1/J8149 V. r. 

Gandía8
• Por último, Esteban de Arteaga (¿Moraleja de Coca?, 1747 - París, 

1799) no era más que un novicio y solo había cursado estudios de gramática y 
retórica antes de llegar a Italia9 • 

En el exilio, sus trayectorias vitales tampoco resultan coincidentes. Así, 

Eximeno se secularizó en fecha temprana y residió en Roma hasta el final 

de sus días, con un intervalo de tres afias en el que fue autorizado a volver a 

Valencia (1798-1801). Andrés, que nunca llegó a abandonar la orden, residió 

primero en Ferrara y durante veinte años en Mantua, donde contó con una 

protección nobiliaria. Pasó después por distintos lugares de Italia ostentando 

diversos cargos hasta llegar a Roma, donde murió reintegrado en la Compafiía 

º. Sobre la biografía de Juan Andrés pueden verse: BATLLORI 2001 y AuLLÓN DE HARO 

1997, vol. 1, pp. xxvii-lvi y GARCÍA GABALDÓN 2017. 
9 Sobre la biografía de Esteban de Arteaga puede verse J3ATLLORI 1955, pp. vii-lxiv. 
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O R I G E N, 
PROGRESOS 

Y ESTADO ACTUAL 

DE TODA LA LITERATURA. 
OBRA ESCRJTA. EN ITALJANO 

POR EL ABATE 

JO. :;rr .. r AH A1\7 :JD::ll.7!t.S, 
individuo de /,is Re,1-les Academias Florm

tina ,y de las Ciencias y huma~ Let-ras 
de Mantua: 

Y TRADUCIDA AL CASTELLANO 

POR 

D. CARLOS L1NDRES, 
indfoiduo de las Rt:ales Atademias Floren

tintl ,y deJ Dfrecho Español y Público 
Matritense. 

TOMO I. 

EN MADRID 

.A!S/O DE. M. DCG, I..XXXIV. 

FOR DON A~TOlHO llE SANCHA. 

Se hallJ.rá en 60 libreria en la Adua11a Vieja. 

Con las Licendas nemarias. 

lL. 2: Juan Andrés, Orige11, progresos y estado actual de toda la literatura, Madrid, Antonio 

Sancha, I 784-1806. I3iblioteca Nacional de España, 2/ 59397 V. l. 

cuando esta había sido restaurada. Finalmente, Arteaga cursó estudios en la 

universidad de Bolonia, residió en Venecia y luego en Roma, donde estuvo 

al servicio del embajador espafiolJosé Nicolás de Azara. El nombramiento de 

este como embajador en París motivó su traslado a la capital francesa, donde 

falleció. 
En cualquier caso, el interés por la música de estos tres jesuitas solo 

se manifiesta públicamente tras su llegada a Italia. El primero en abrir fuego 

público fue Eximeno, que en 1774 dio a la imprenta Dell'origine e del/e regole 
della nwsica, colla storia del suo progresso, decadenza e ri11novazione'º, un tratado 

Ex1MENO 1774; Ex1MENO 2016 (edición crítica moderna de EXIMENO 1796). 

I 17 



ALBERTO HERNÁNDEZ MATEOS 

INVESTIGACIONES FILOSOFICAS, 

SOBRE 

L.A BELLEZA IDEAL, 

CONSIDF.RADA COMO OBJ:ETO DE TODAS 

LAS. ARTES D.E IMITACION: 

POR DON ESTEVAN DE ARTEAGA, 
:MATJU'.l'1'NSJ,; , SOCIO D:& y ,\J,IAS 

.11.CA.DLMlAS, 

Na vero ilfr arr(/1'~, cumfaceret JQvi! .formam, 
11ut fl1h1ervae , crmtempl,ib.:.tur aliqlfnn , e qur, simi~ 
iitµdinem duaret ; s,,d ip.fus i11 mente insidrbat spt
cin pulchri,udini:r exímia qu.zfdam, quam intumi, 
in eaqui: defixus , mi il/iu., similit/UÍinma ,m~m n 
,n,mum diri1.1,<1t. 

Cícero , Or11t. ,. 

EN MADRID 
iPO.I. lJO!{ ANTONIO DI! SANCHA, 

1"1DCCLXXXIX, 

Se hallat·.i m su "ua ; rn Ja .A.duana Viej¡if, 

IL. 3: Esteban de Arteaga, Invest(~acio11es _filosóficas sobre la belleza ideal considerada co1110 
objeto de todas las artes de imitación, Madrid, Antonio Sancha, 1789. Biblioteca Nacional de 
España, 2/ 5 1 rn9. 

formado por un ensayo filosófico sobre los vínculos genéticos entre música y 

lenguaje, un apartado puramente teórico, y un ensayo historiográfico-musical. 

Entre 1782 y 1799 publica Andrés su Dell'orígíne, progressí e stato attuale 
d'ogni letteratura, una monumental historia de la 'literatura' entendida en 

el sentido clásico del término, esto es, como sinónimo de toda la cultura 

transmitida de manera escrita. Este trabajo, traducido al castellano entre 1784 y 

l 806, fue concebido en parte como una respuesta católica a la Encyclopédie y se 

articula a través de ensayos historiográficos dedicados a las distintas disciplinas y 

géneros que conforman la literatura, que Andrés divide en bellas letras, ciencias 
naturales y ciencias eclesiásticas 11

• La música como práctica artística no tiene 

ANDRÉS 1782-1799; ANDRÉS 1997. 
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LE R.IVQ.L U,Zl;QNI 
DEL 

T E A: T R O M U S I C A:.L E 
ITALIANO 

DAL1(1. SU:A, ORWINE flNO AL PRESENTE 

OP.ER.A 

DI STEFANO ARTEAGA 

S,oc10 D;ELJ/Acc,1.nEMIA DELLE ScrnNZE, Ann, 
E BEi.U: LETTÉR.J;; DI PADOVA • 

S ECOND;A" ED IZ ION E 

Atcre,ciuta, variara, e. c(metra dall' Autore 

T OM,0. PR..I·rvt,O 

I'N VE N·E ZI'A MDCCLXXXV. 

Nella Scnmperia di CA 1uo P A LE SE 

CON PUBBLIC.II. APPROl'AZlONE, 

!L. 4: Esteban de Arteaga, Le ri11ol112·io11i del teatro 11111sicale italía110 dalla s11a or(~ilze_fino al 
prese11te, Venecia, Cario Palese, 1785. Biblioteca Nacional de España, M/1782 V. 1. 

cabida en esta historia de la literatura porque no se transmite de forma escrita 12
• 

Sin embargo, las extensas secciones dedicadas a la música de los árabes en la 
España medieval, a la historia de la acústica musical y a la historia de la ópera 

permiten analizar esta obra desde un punto de vista musicológico. 

Arteaga será el último en presentarse ante la luz pública, aunque lo 

hará de manera conspicua: entre 1783 y 1785 publica Le rÍ1Jo!uzio11í del teatro 
111usicale italiano 13

, una historia 'filosófica' de la ópera en la que expone sus ideas 

sobre el melodrama, escudriña las posibles causas de su decadencia y plantea 

algunas posibilidades para su reforma. Además, en 1789 publica en Madrid 

IJ 

Sobre esta cuestión puede verse HERNÁNDEZ MATEOS 2017. 

ARTEAGA 1783-1788; cito por ARTEAGA 1785A. 
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DEL ORIGEN: 
Y REGLAS DE LA 1\/IUSICA, 

CON LA. HISTORIA DE SU PROGRESO, 

D~CADENCIA Y· RESTAURACION. 

OJl.RA .ESCllI'IA EN Il'ALIANO 

POR EL ABATE DON ANTONIO EXIMEN(), 

Y TP.ADUCID.A, AL CASTELLANO 

,POR D. F'R/lNCISC0 ANTONIO GUTIERREZ 
Ct1pell,:m de S. M. y M,mtro de Capilla del R,;¡ 

Onn,mlo de Religiosas de Ja Encarnw.:ion 
de .Mádrid. 

TOMO I. 

DE ORDEN SUPERIOR. 

MADRID, EN LA IYIPRENTA REAL, 

AÑO DE 1796. 

IL.,?: Anton_io Eximen o, Del or(r;en y reglas de la mlÍsica, con la historia de su progreso, decadencia 
y rcsta11rac1011, Madnd, Imprenta Real, 1796. Biblioteca Nacional de España, M/r88o V. r. 

las In_~estígaciones filosóficas sobre la belleza ídea/ 14, un ensayo sobre estética que 

tam~1en _re~e~a un espacio para la música, considerada bajo el prisma de la 
teona n11met1ca. 

Eximeno cerrará el círculo de los textos con contenido musical en el 
paso del siglo XVIII al XIX. Tras haber visto publicado su tratado en castellano 
en 1796, y mientras se encontraba residiendo en su ciudad natal, comenzó a 

'4 ARTEAGA l 789. 
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D E L L' C) R. I G I K F 
E DELL:E REGOLE 

.DELLA 
COl.LA :'.>TO!,li\ !J!'.1. .'iUU L'i'.'lé,."i',., O, 

j_) LC. \U L>~Z ;\ 1 E !·'. l '·. \:1J \.' ¿\Z l.~:< i•: " 

D I D. A N T O K I O L X 1 ;\ 1 E ~ O 

l'vIARIA A:t..;rTONIA VALBURGA 
D J B /\ V I E R 1\ 

J N R O 111 A í\1 D C C l. X X l v. 
;::;11,l..,f,,;\ ST~\\flJ"Jl{lA 01 :t.tlC:!t:"·.!.~ ,-\~Gnto 13 .. A.RtLl .. LU'<;J 

N'81'.. l'At:\i'.l() ~,\(_.S[~.rT ~ 

!1,, 6: Antonio Eximen o, Del/'origi11e e del/e regole della 11111sica [ ... ], Roma, Michel' Angel o 

Barbiellini, r 774. Bibliotec;1 Nacional de España, M/ 374. 

escribir una original novela didáctica con temática musical, ambientada en 
España, en la que sintetizó sus propuestas y actualizó algunas de sus ideas. 

Aunque la novela fue concluida cuando el autor se hallaba de regreso en Roma, 

no sería publicada hasta 1872 gracias al impulso de Francisco Asenjo Barbieri
15

• 

A nivel superficial, son evidentes la heterogeneidad y la dispersión de 

este corpus textual. Sin embargo, un análisis en profundidad hace aflorar las 
semejanzas y conexiones entre estos textos. El arco cronológico abarcado 

EXIMENO 1872-1873. 
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DON LAZARILLO 

VIZCARDI. 
SUS INVESTIGACIONES MÚSICAS CON OCAS!ON DEL CONCURSO 

Á l!N "1AGISTJ!R.IO DI! CAPH.,LA VACANTE, 

R.&COOJDAS Y ORDENADi61S 

POR D. ANTONIO EXIMENO. 

DALAS Á LUZ 

LA SOCIEDAD DE BlBLIÓFJLOS RSP.>'IÑOLES. 

TOMO PRIMERO. 

MADRID 

MDCCCLXXII 

IL. 7: Antonio Eximeno, Don Lazarillo Vizcardi: sus i11vest(i¿acioncs músicas con ocasión del 
concurso a 1111 magisterio de capilla 11aca11te, Madrid, Sociedad de Bibliófilos Españoles, 1 872_ 1873. 
Biblioteca Nacional de España, CERV/1368 V. I. 

coincide con el último cuarto del siglo, lo que los convierte en testimonios de 

un p~riodo concr_e~o y bien definido de la historia del pensamiento musical, que 
culmma con la cns1s del clasicismo dieciochesco. Por otra parte -y este es otro 
rasgo compartido-, ninguno de los tres autores era músico profesionaP 6 , pero 

1

". Eximeno poseía unos conocimientos técnicos más que aceptables, pero en ningún 

momento se dedicó a la composición o a la interpretación de manera profesional. Sí se dedicó 
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rodos ellos coinciden en dirigirse tanto al público italiano como al español, lo 

que refuerza el carácter híbrido, hispanoitaliano, de sus discursos. Finalmente, 
rodos estos escritos, voluntariamente alejados del formato del tratado musical 
al uso, comparten su filiación ensay1st1ca, es decir, son relativamente breves 
(o divisibles en unidades autónomas de menor dimensión), están escritos en 

lengua vernácula, no se sujetan a una estructura predefinida y tienen un carácter 

subjetivo y argumentativo. 
En realidad, tanto el carácter no profesional de los tres autores como 

la dimensión ensayística de sus textos nos sitúa ante uno de los aspectos que 
caracterizan la cultura musical del siglo xvrn: su carácter público. En contraste 
con el carácter cerrado y esotérico que tenían los discursos sobre la n1.úsica 

en épocas precedentes, la reflexión sobre la música pasa a ocupar un lugar 
destacado en la sociedad ilustrad~: las audiencias se expanden, los lectores se 

multiplican e individuos de todos los estratos muestran su interés por este arte' 7 • 

La música llega a constituir un elemento de primera magnitud en la 

articulación del espacio público, los debates sobre cuestiones musicales 

invaden las páginas de los periódicos, y los diletantes y amateurs - es decir, los 
aficionados - se convierten en los principales receptores de las composiciones 
musicales y de los textos sobre música. Por eso, será común que autores no 

profesionales escriban sobre música, no desde una perspectiva teórica, sino 
adoptando una visión filosófica, que les permite integrar este arte en el conjunto 

de la cultura. 
En su afán por captar la atención de los lectores y llegar a una audiencia 

lo más amplia posible, se servirán de tipologías textuales ajenas a la tradición 
teórica mantenida hasta el momento. La voluntad típicamente ilustrada de 

instruir deleitando y de ser útiles a la sociedad, sumada al desprestigio de las 
formas escolásticas, les llevarán huir de la acumulación de datos técnicos, a 
rechazar el argumento de autoridad y a perseguir la variedad para dar a sus 

exposiciones un carácter ameno, ágil y familiar' 8
• 

En consonancia con estas aspiraciones aparecen formatos textuales 

novedosos que sirven para hacer llegar al público las nuevas formas de erudición 

musical. Surgen así historias de la música como las de Giovanni Battista Martini, 

John Hawkins, Charles Burney o Johann Nikolaus Forkel, que tratan de saciar 
la curiosidad anticuaria de los aficionados al tiempo que sientan los cimientos 

de una nueva disciplina; poemas didácticos como La 1mísica de Iriarte, que 

a la docencia; de hecho, fue profesor de composición de Rufina Battoni, hija del pintor 

Pompeo Battoni. HERNÁNDEZ MATEOS 2016, pp. xxvii-xxviii 
17 ScHHOEDER 2009. 
18 Sobre el ensayo en la Ilustración española puede verse: SÁNCHEZ-BLANCO 1997. 
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aspiran a instruir deleitando; ensayos con temática musical como los de John 
Brown o William Jackson y escritos polémicos como los de Jean-Jacques 
Rousseau, donde los autores exponen sus reflexiones más personales, junto a 
trabajos como los de Johann Georg Sulzer, Edmund Burke, Johann Joachím 
Winckelmann o Alexander Baumgarten, que contribuyen a fo1jar la nueva 
disciplina estética. 

Es en este contexto donde deben analizarse los discursos de Eximeno, 
Andrés y Arteaga. Sus escritos resultan arquetípicos del momento en que fueron 
creados tanto por su forma como por su contenido, y se insertan plenamente 
en el panorama europeo, no solo por dirigirse a un público culto pero no 
especializado, sino por hacer uso de todas las estrategias retóricas que acabamos 
de mencionar. 

LA CONCEPCIÓN LOGOCÉNTRICA Y LA NATURALEZA ARTÍSTICA DE LA MÚSICA 

El punto de partida que pone en movimiento y da sentido al pensamiento 
musical de Eximeno, Andrés y Arteaga es su concepción 'logocéntrica' de la 
música. Con este término me refiero a un modo de entender la música que 
deja de considerar a esta como una parte de las matemáticas para integrarla 
en el campo lingüístico, tanto por atribuirle unos objetivos expresivos y 
comunicativos, como por vincular su origen con el de la lengua hablada. 

Ciertamente, desde la Grecia antigua existían teorías que relacionaban la 
música con el ritmo poético, o que le atribuían fines elocuentes. Géneros como 
la ópera surgieron a partir de esa indagación en torno a la relación música/ 
texto, al tiempo que una buena parte de la teoría musical del Barroco trató de 
aplicar los principios de la retórica a la creación musical. Con todo, ninguna 
de estas corrientes de pensamiento llegó a cuestionar el carácter científico de la 
música o su capacidad para reflejar la armonía del cosmos y lo suprasensible' 9 • 

Entrado el siglo xvm, el empuje del racionalismo filosófico y los 
avances científicos purgarán la teoría musical de elen1entos trascendentes. Sin 
embargo, en una época en que la expresión racional (numérica) era asumida 
como garante del carácter natural de una disciplina, la música permanecerá 
aferrada a las matemáticas. Como ha señalado Enrico Fubini, en una teoría 
como la de Rameau, 

[ ... ] se produce la abolición de cualquier tipo de separación entre 
música nwndana y música humana, reconciliando razón y oído. La 

NEUBAUER 1992, pp. 44-70. 
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reconcilíación entre razón y oído implica también la desaparición 
de toda diferencia de típo categorial entre arte y ciencia: arte y 
ciencia no son más que dos maneras como se revela la verdad, 
la racionalidad del mundo. [ .. -1 El principio matemático de la 
música es, pues, universal, natural, y fundacional de la belleza de 
todas las artes f ... ]'º. 

El gran salto conceptual que dará lugar a la concepción logocéntrica (o 
al 'paradigma verbal'), y que permitirá afirmar la dimensión puramente artística 
de la música, no se produce hasta la segunda mitad del siglo. En ese momento, 
no solo se atribuyen a la música objetivos comunicativos, sino que se indaga 
en sus hipotéticos vínculos genéticos con el lenguaje; es decir, comienza a 
especularse sobre la posibilidad de una originaria unidad del ca,nto y el habla. 

Este tipo de reflexiones, manejadas por filósofos como Etienne Bonnot 
de Condillac o Jean-Jacques Rousseau sirvieron para investigar en los orígenes 
y funciones de la cultura21

• El vínculo entre música y lenguaje, el momento 
exacto en el que aparecieron estas creaciones humanas y el punto en el que 
se rompió el lazo que las mantenía intrínsecamente unidas son el eje de unos 
discursos que, mediante la creación de unos <<mitos laícos)) 22, tratan averiguar 
cuándo el ser humano dejó de vivir en un «estado de naturaleza)) para constituirse 

en sociedad. 
El respaldo a estos discursos supondrá, en primer lugar, una afirmación 

del carácter netamente humano y universal de la música. Además, servirá para 
justificar su lugar entre las bellas artes, en virtud de sus capacidades para imitar 
la naturaleza y expresar sentimientos21 • Por otra parte, esta visión conducirá a 
una democratización de los discursos sobre la música, que, al quedar convertida 
en un arte y asumir como únicas normas válidas las del buen gusto (universales 
y aprehensibles por todos los individuos), deja de ser propiedad de una élite 
iniciada para convertirse en un patrimonio colectivo sobre el que es posible 
debatir en la esfera pública. Finalmente, la aceptación de la naturaleza lingüística 
de la música contribuirá a delimitar los territorios de la creación artística y de 
la especulación teórica, es decir, de la música y de la acústica entendida como 

estudio científico del sonido. 

'º FUB!Nl 2002, p. 85. 

THOMAS 1995, p. 33; CoNDILLAC, 1999; RoussEAU 2007A. 

-- R.osEN 1990, p. 77; THOMAS 1995, pp. 46-47. El sintagma sirve para referirse a aquellas 
f:íbulas con carácter antropológico que permiten explicar una determinada realidad y que, en 
esencia, vienen a sustituir los mitos de las tradiciones grecorromana y judeocristiana. 

' 3 KRISTELLER 195i-1952 considera que la imitación es el elemento que permite otorgar 
una categoría grupal a las bellas artes. La existencia de un único sistema artístico, aunado por 

la estética mimética, ha sido rebatido en PonTER 2009. 
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Eximeno, Andrés y Arteaga enuncian sus discursos en un momento crítico 
para la historia del pensamiento musical, y los tres coinciden en respaldar - con 
diferentes matices-una concepción lago céntrica de la música. Pero será Eximeno 
quien desarrolle esta idea de fom1a más radical e influyente, convirtiéndose en 
una piedra angular para las reflexiones de los otros dos autores. 

El primer elemento que caracteriza el pensamiento eximeniano es su 
antropocentrismo, que insiste en considerar al lenguaje y a la música como 
elementos puramente humanos24

• Al contrario que Condillac y Rousseau, 
Eximeno sostiene que la comunicación lingüístico-musical no se origina 
por un estímulo externo ni acaece tras un proceso reflexivo. Al contrario, 
la capacidad de comunicarse está inscrita en el hombre a través del instinto. 
Este constituye la manifestación directa de la naturaleza en el hombre y es, 
además, una realidad universal e innata que en última instancia tiene un origen 
divino25

• Por eso, cuando el ser humano recibe una sensación que le impele a 
comunicarse, articula unos sonidos con los que expresa sus ideas y sentimientos, 
aun cuando nunca antes haya visto a otro ser humano actuar de este modo. 

Para que exista este género de comunicación será necesaria la confluencia 
de al menos dos personas: la primera sociedad humana. Pero, a diferencia de 
los autores franceses, Eximeno no necesitará crear un 'mito laico' con el que 
imaginar la aparición del primer acto lingüístico: para él, en la pareja formada 
por Adán y Eva, tal y como los describe el Génesis, convergen las circunstancias 
necesarias para la aparición del lenguaje26

• 

Empero esto no implica que exista una intervención directa de la 
Providencia. De acuerdo con las posturas defendidas por los jesuitas a lo largo 
del siglo, el hombre se hallaba en el Paraíso en un estado «natural» en el que«[ ... ] 
disponía de una visión de Dios, de un conocimiento del mundo y de unas normas 
morales independientes de la Revelación escrita»27 • Eximeno, entroncando con 
estas posiciones - ¡y también con las de Vico28 ! -, sostendrá que todos los 
seres humanos han sido dotados de la capacidad de hablar y de cantar - es 

26 

ExrMENO 2016, p. 83. 

Ibide111, p. 88. 

Ibídem, pp. roo-ror. 
27 SÁNCHEZ-BLANCO 2002, pp. 66-67. En relación a la moral, Eximeno desarrollará una 

teoría que, de nuevo, deja de lado la intervención directa de Dios: «la moral[ ... ] originalmente 

se funda en la sensación innata de humanidad o de amor de toda la especie humana. 

Reflexionando el hombre sobre aquella sensación se forman los dos axiomas fundamentales de 

la moral: el uno, que debe procurarse a sí mismo la mayor felicidad; y el otro, que debe hacer 

a sus semejantes partícipes de ella». ExrMENO 2016, pp. 92-93. 
28 «La naturaleza es obra exclusiva de Dios, sin la intervención del hombre [ ... ].Pero la 

sociedad humana, las leyes humanas, el lenguaje y la literatura son todos obras del hombre», 

en COPLESTON 1991, p. 155. 
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decir, de comunicarse -, pero sin que el Creador intervenga directamente para 
determinar cuándo o de qué manera debe producirse esta comunicación. 

Su teoría permite armonizar, de este modo, el empirismo y el sensualismo 

con la doctrina religiosa, posicionándose en el marco de la llamada Ilustración 
católica29

: aun cuando la divinidad aparezca como origen último, no solo de 

la vida humana, sino también de la cultura, el ser humano goza de libertad y 
autononúa plenas. En consecuencia, el instinto constituirá la base de cualquier 

operación epistemológica (al quedar posicionado como origen remoto de la 
música y del lenguaje), pero lo sensual (las sensaciones percibidas a través de 

los sentidos, las impresiones que aquellas sensaciones dejan en la mente, las 
imágenes o ideas que surgen cuando la memoria renueva aquellas impresiones, 
la fantasía formada por el conjunto de las impresiones) será el origen inmediato 

de la comunicación humana, lingüística y musical3º. 
Una vez trazado el origen innato de la música y del lenguaje, será necesario 

detem1Ínar en qué punto se produce la diferenciación entre ambos. En este aspecto, 

Eximeno también se distanciará de Condillac y Rousseau al renunciar a plantear 

esta diferenciación como un proceso rustórico: para él, las dos manifestaciones 

surgen en el nusmo momento, sin que exista entre ellas un línute preciso31
• 

El habla y el canto son formas de expresión complementarias: la primera 

se basa en las palabras, que tienen un carácter racional y fundamentalmente 

sirven para transmitir ideas y conceptos; la segunda surge cuando el ser humano 

se ve afectado por una impresión aguda, que le lleva a intensificar los tonos de la 

voz para enfatizar la expresión de sus sentimientos. La música adquiere así una 

dimensión pasional, puesto que inuta los «signos externos» de los sentimientos 

humanos; una idea que engarza con la tradición que, desde Jean-Baptiste Du 

Bos, consideraba a la música como el lenguaje natural de las pasiones32
• 

Con estos cimientos teóricos, Eximeno construye una teoría que sitúa 

a la prosodia como origen del canto, y a este como elemento nuclear de la 

creación musical. De esta forma - y al igual que en Rousseau -, los géneros 

vocales adquieren un estatus superior al de los instrumentales, y la melodía se 

convierte en el elemento «natural» de la música, por oposición a la armonía, 

entendida como una creación artificial que debe nacer de la melodía. 

Tanto Andrés como Arteaga se mostrarán partidarios de esta teoría, 

en la que basarán sus reflexiones. Sin embargo, ambos tratarán de mostrarse 

JO 

JI 

12 

LEHNER 20I6A, pp. 25-42; LEI-INER 2or6B. 

ExrMENO 2016, pp. 87-93 y HERNÁNDEZ MATEOS 2012, pp. 294-295. 

EXIMEN() 2016, pp. I2I-I22. 

Du Bos 2007. 

127 



ALBERTO HERNÁNDEZ MATEOS 

prudentes sobre el pretendido origen lingüístico de la n1úsica, tal vez para evitar 

polémicas que podrían haber empañado el contenido principal de sus textos. 

En el caso de Andrés, la adopción del paradign1a logocéntrico posibilitará 

que la música, entendida como teoría musical, tenga cabida en Origen, progresos y 

estado actu4/ de toda literatura. Como ya se dijo, esta obra presenta una panorámica 

histórica de aquellas disciplinas cuya transmisión se produce de forn1a escrita; 

una idea de la literatura lo suficienteinente amplia coino para incluir las «bellas 

letras», la filosofía, las ciencias o la teología, pero lo suficientemente restringida 

para no admitir creaciones c01no la pintura, la escultura o la n1úsica. 

A pesar de esta inicial exclusión de la música, Andrés es consciente 

de que existe un in1portante legado teórico, transmitido de forma escrita y 

mayoritariamente basado en especulaciones matemáticas, que debería estar 

presente en una historia de la cultura como la suya. Además, conoce los avances 

de la «acústica»33 en el último siglo, y tainbién los intentos de ciertos autores 
por establecer una teoría de la n1úsica basada en principios acústicos; algo que 

no solo amenazaría la autonomfa de aquella ciencia, sino también la naturaleza 

artística de la creación musical. 

Por todo ello, la concepción logocéntrica le será útil para establecer un 

línúte claro entre la praxis artística de la música (de naturaleza expresiva y 

comunicativa, vinculada con el lenguaje) y la investigación acústica (científica 

y especulativa, fundada en las matemáticas), y para justificar la presencia de esta 

últinia entre las ciencias naturales. 

En realidad, el discurso de Andrés toina a Eximeno como punto de 

partida y también como punto de llegada. El texto se inicia matizando las 

opiniones del valenciano para poder aceptar, siquiera nominalmente, la 

herencia matemática de la teoría musical. Pese a todo, el discurrir del ensayo 

desmiente esta postura inicial: Andrés, erigido en crítico y c01nentarista 

de la historia de la teoría musical, ensalza los planteamientos basados en 

presupuestos empiristas, critica las especulaciones abstractas y, sobre todo, 

advierte del peligro que entrañan modernas propuestas como las de Rameau, 

Euler o Tartini, que pretenden fundar teorías compositivas en los resultados 

de las investigaciones acústicas. 

El punto de llegada de esta historia de marcado carácter teleológico, 

sustentada en la idea de progreso, que toma a la teoría de la música como un 

antecedente de la moderna acústica, no es otro que Eximeno. Es él quien, 

a través de un método deductivo de naturaleza empírica, ha reconducido el 

11 El término fue acur'íado por Joseph Sauveur a comienzos del siglo XVIII, y aparece 
recogido por primera vez en el Díccionario de 1111Ísica de Rousseau (RousSEAU 2007B, p. 46). 

128 

p ALABRAS EXILIADAS 

Pensamiento musical hacia el terreno de las artes 1 fil 
fi 

· · d Y a i osofia, separándolo 
de mitivan1ente e la especulación científica: 

De estas simplicísimas observaciones saca [Eximen o J 
las reglas de la Música, hace volver a entrar este arte en la 
verdadera Filosofia [ ... ] La música más ha de ser mirada como 
arte deleitable que como ciencia matemática; la Acústica, que 
debe_ comprehender toda la doctrina del sonido, puede aún 
considerarse como naciente [ ... ]14. 

. . En consecuencia, ya no ha lugar la confusión preexistente entre la 

ciencia y el ~i:te, e~tr_e la acús~ica y la música. Cualquier teoría que trate de 

basar la :reacion art~~tica ~n la mvestigación científica (racional y especulativa) 

supondra una regres10n epistemológica, porque llevará a desdibujar unos límites 

c~y~ Íl~1plantación era percibida positivan1ente en un nioniento de definición 
d1soplmar c01no lo fue la segunda nútad del siglo xvmis. 

La relación de dependencia entre el pensamiento musical eximeniano 
y las propuestas de Andrés es evidente. Pero también lo es su carácter 
complementario: donde acaba el trabajo de Eximeno centrado 

la. c~ns~deración artística de la n1úsica, comienza el de Andrés, 
reivmdicar la autonomía de la ciencia acústica. 

en sostener 
dedicado a 

Sinúlar dependencia intelectual se producirá también en el caso de 
Arteaga, cuyo pensamiento se asienta sobre los cirnientos echados por Exirneno 
para so~tener_l,a naturaleza artística de la creación musical. Como hemos visto, 

la consi~erac10n de la música como arte era uno de los principales corolarios 

~ue po_d~an extraerse del paradign1a logocéntrico, y será asumido de rnanera 
mcondic10nal por los tres autores estudiados. Sin embargo, existen diferencias 

entre ello~ a la ho_ra de definir cuáles son las bellas artes y cuál es el eleinento 
que permite aglutmarlas entre sí. 

En su. t_ratado, Eximeno distinguía entre «las artes que combinan 
belleza_ Y utilidad» como la arquitectura y las artes n1ecánicas, las «artes 
que _a~ienden nuestra comodidad y necesidades» coino la botánica y la 

medio~a'. Y las «artes de ingenio» como la poesía, la pintura, la escultura 
Y la musica (TABLA I). Este último grupo integraba a la música en un 

34 A '. 
b]' NDRES 1997, vol. IV, pp. 238-239. El ensayo de Andrés sobre la acústica ha sido 

pu 1cado separadamente: ANDRÉS 2017. 

Ra11s_ Pre~isan~ente, uno de los principales puntos de desencuentro entre los enciclopedistas y 
de 1:eau fue este. mientras el pensamiento de aquellos se encaminaba a establecer la autonomía 
e s diferentes campos (partICularmente el del arte respecto al de la ciencia) este p - , 

a,errad .. , , . . , e1n1aneoa 
o a una concepuon orgamca del umverso. FuBINI 2002, p. 86. 
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conjunto de disciplinas que, bajo la égida de~~ poesía, qued_a~an unidas por 
su naturaleza intelectual y creativa; por ser h1Jas de una ac~1v1dad en la qu,e 
la fantasía, la imaginación y la expresión del instinto tendnan un papel mas 
relevante que la mera copia del natural3 6

• 

TABLA I: LAS ARTES EN EL PENSAMIENTO DE ANTONIO EXIMEN O 

Que combinan belleza y utilidad: arquitectura, artes mecánicas 

Artes Que atienden nuestra comodidad y necesidades: botánica, medicina 

De ingenio: poesía, pintura, música 

Por su parte, la categorización de Andrés queda condicionada por la 

dirnensión literaria que imprime a su visión de la cultura. Con este punto de 

partida, la música, la pintura o la escultura se v~~ ~~sligadas d~ las «bellas letras» 
para ser consideradas <<artes deleitables», una d1v~s1on ~ategonal (TABLA 2) _que 
distingue entre aquellas disciplinas que apelan smrnltan_eame~te a los sentidos 
y el intelecto (las bellas letras), y las que se dirigen pnmord1almente al goce 
sensual (las artes deleitables). De esta manera Andrés, en lugar de poner el foco 
en la actividad del artista o en el acto creativo en sí (la poiesis), lo sitúa sobre el 

efecto que las artes producen en el espectador u oyente, en consonancia con el 
sensualismo que caracteriza su discurso. 

TABLA 2: LA ORGANIZACIÓN DE LAS DISCIPLINAS EN EL PENSAMIENTO DE JUAN ANDRÉS 

Bellas letras: poesía, elocuencia, historia, gramática 

A) Literatura 

'---Ci_enc_1·as _/ ¡ I 
~I ======== 
_ Eclesiásticas 

Naturales 

B) Artes deleitables: pintura, escnltura, música 

Pero fue Arteaga, el más joven de los tres autores, quien más páginas 
dedicó a reflexionar sobre el ser de las artes. Para él, la 1nímesis es el elemento 

que define a las «artes de imitación»: poesía, pintura, escultura, música Y 

3
6 HERNÁNDEZ MATEOS 2016, pp. lvi-lvii. 
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pantomima
37 

(TABLA 3). De acuerdo con su teoría, las artes deben imitar un 
modelo mental o arquetipo que el artista construye en su intelecto a partir de 
su observación de la naturaleza, pero que no corresponde con la naturaleza en 
sí, sino con una visión idealizada de la misma. Esto constituye un reto teórico 

del máximo alcance, pues sitúa al pensador ante la necesidad de señalar «qué» 
y «cómo» puede imitar la música. 

TABLA 3: LAS ARTES EN EL PENSAMIENTO DE ESTEBAN DE ARTEAGA 

Bellas letras: poesía, retórica, historia 

Artes imitativas o representativas 

Bellas artes: pintura, escultura, música, pantomima 

En Le rivoluzioni del teatro musicale italiano, Arteaga señalaba que los dos 
objetivos de la n1.úsica eran conmover y pintar, y que ambos se lograban a través 
de la imitación 3

8
• En las Investigaciones .filosóficas sobre la belleza ideal, dará un paso 

más, al analizar de qué medios se vale la música para imitar a la naturaleza, 
qué aspectos de la naturaleza es capaz de imitar, y qué fines pretende alcanzar 
mediante esta imitación. 

En primer lugar, indica que solo algunas partes de la música tienen 
capacidades imitativas en virtud de su relación genética con la naturaleza: la 
melodía y el ritmo. Por el contrario, la armonía será para él una creación 
artificial, enteramente humana, capaz de causar deleite al oído pero incapaz de 
imitar la naturaleza39

• Tal división viene a exacerbar la propuesta de Eximeno: 
mientras que este hacía derivar la armonía de la melodía4º, Arteaga - más 
cercano aquí a Rousseau - otorga a la armonía un origen exclusivamente 
artificioso, y concede a la melodía un rol privilegiado en la imitación musical4 '. 

Por otra parte, el autor de Le rivoluzioni no se conformará con dar un origen 
exclusivamente lingüístico a la melodía y al ritmo. Aun cuando admita que la 
melodía tiene su origen en la imitación de las inflexiones de la voz, reconocerá 
la existencia de representaciones musicales que evocan los ruidos producidos por 
diversos fenómenos fisicos (tormentas, el fragor de una batalla, el zumbido del 
viento, etc.), lo que permite pensar que la música tiene un origen doble42 . 

37 

38 

39 

40 

42 

ARTEAGA 1955. 

ARTEAGA 1785A, vol. I, pp. 8-10. 

ARTEAGA 1955, p. 95. 

EXIMEN() 2016, p. 125. 

ARTEAGA 1785A, vol. II, pp. 243-245. 

ARTEAGA 1789, p. 96. 
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Esta distinción entre imitación «lingüística» e imitación «fisica>> aparecía 

ya apuntada por Eximeno, pero en este nuevo context~ responde a m; ~eseo 
de abarcar todo el espectro de objetos, pasionales y fis1cos, que la mus1ca es 
capaz representar43. Y, más aún, es un intento de construir una teoría artística 
donde la mímesis no es solo el objetivo de las bellas artes, sino el fundamento 
ontológico de las mismas. De este modo, la música y el lenguaje dejarán de tener 
un origen compartido: aunque en ocasiones la primera tenga una relación de 
dependencia con respecto al segundo (al nacer de su imitación), otras veces será 
ajena a él (pues surgirá como representación de elementos extralingüísticos): 

l- .. ] una (sic] aria, un dúo, un trío, un motivo músico de 

cualquiera especie no es más que un artificioso conjunto que 

forma el maestro de las inflexiones más agradables que se oyen en 

las voces humanas cuando los hombres están poseídos de alguna 

pasión, o de las vibraciones más capaces de harmonía que se 

reflectan de los cuerpos sonoros44
• 

Pese a todo, Arteaga se mantiene aferrado a la teoría logocéntrica. 

El vínculo irrenunciable entre palabra y música se produce por vía de la 
necesidad: al describir las capacidades imitativas de la música, Arteaga advierte 

que, en este arte, la mímesis se produce de un modo menos determinado y 
más genérico que en otras cuando las palabras no individualizan el significado 

de los sonidos45 • En este escenario, la palabra se sitúa en una posición de 

privilegio con respecto a la música, que por sí misma es incapaz de transmitir 
contenidos de manera precisa. Cabe suponer, por tanto, que si se pretende 
crear una sintaxis musical comprensible, que vaya más allá de la representación 

puntual de objetos físicos, será preciso acudir al lenguaje y, o bien tomarlo 
como modelo a imitar, o bien servirse de él como elemento capaz de infundir 

a la música un significado completo. 
De lo expuesto hasta ahora se deduce que, para estos tres autores, la música 

tiene un origen lingüístico, un fin comunicativo (expresivo) equiparable al del 

lenguaje y una indisoluble vinculación con la palabra. De esta concepción 

logocéntrica se derivan, a su vez, una noción de la música como un arte basado 

4J. La distinción entre la imitación («pintura») de los objetos de la naturaleza Y la 

representación de los sentimientos humanos podría revelar la filiación anglosajona de ciertas 

ideas estéticas de Arteaga. Con frecuencia, los pensadores ingleses distinguieron entre la 
representación de sonidos naturales y mecánicos con medios musicales (para la que reservaban 

el nombre de «imitation») y la imitación musical de los sentimientos humanos (a la que se 

referían con el nombre de «expression»). Véase ScHUELLER 1948. 

H ARTEAGA 1789, p. 97· 

-+ 5 Ibidc,11, p. 92. 
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en la imitación de la naturaleza y una estética que privilegia la melodía ( de origen 

natural) frente a la armonía ( de origen artificial). A partir de estas premisas se 

genera una jerarquía en que la que la música vocal ocupa un lugar supe1ior al de 
la música instrumental, artificiosa y con menores capacidades comunicativas. 
Por ello, es lógico que las reflexiones musicales de Eximeno, Andrés y Arteaga 
se centren, de manera prioritaria, en el terreno del melodrama. 

LA ÓPERA, EPICENTRO DEL SISTEMA MUSICAL 

A mediados del siglo XVIII, la teoría y la práctica de la ópera parecen ir 
en direcciones opuestas. Mientras la ópera seria triunfa en toda Europa, los 

teóricos de la literatura le niegan la entrada al restringido marco de los géneros 
literarios. En un contexto dominado por el clasicismo resultaba dificil que la 

ópera, un espectáculo consistente en mezclar texto, música, pintura e incluso 
danza, pudiera alcanzar tales objetivos y satisfacer a los clasicistas. 

Las invectivas contra la ópera recorren todos los registros del discurso 
ilustrado. Si en Francia precursores del clasicismo como Saint-Évremond 
ironizaban sobre la fallida colaboración de palabras y sonidos46 , en España, 
en uno de los momentos de mayor sintonía entre el panorama patrio y las 
tendencias musicales del continente47 , Luzán muestra su descontento por la 
presencia de la música sobre las tablas teatrales, al considerar que su sensualidad 
ejercía una perniciosa influencia sobre el texto poético48 • 

También en Italia la ópera era observada con desconfianza. A finales de 
siglo, autores como Francesco Milizia49 aún recogían las críticas que los severos 
Crescimbeni5º y Muratori51 habían formulado años atrás52

• Tales censuras 
se centraban tanto en cuestiones estéticas (la mezcla de artes y la ruptura 
de las unidades aristotélicas que se oponían al clasicismo) como morales (el 
sensualismo impuesto por la música obligaba a simplificar los argumentos del 
drama y conducía al público hacia un hedonismo envilecedor). Por su parte, 

46 «La Ópera es una invención extravagante construida con poesía y con música, en la 

que el poeta y el compositor, estorbándose mutuamente en igual medida, empeí'ian grandes 

esfuerzos para dar lugar a una obra desgraciada». SAINT-EVREMOND 1962-1969, vol. III, p. 1 54 

[mi traducción]. 
47 LEZA 2014, p. 307. 
4B LuZÁN 1977, pp. 515-516. 
49 MILIZIA l 77 l. 
jO 

ji 

CRESCIMBENI 1700. 

MURATORI 1706. 
12 l)¡ BENEDETTO 1987, pp. 19-30; fUBINI 1988, pp. 184-187. 
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autores como Francesco Algarotti53 o Antonio Planelli 54 mostrarán la influencia 
del enciclopedismo al reclamar una reforma operística que debería devolver la 
prünacía al elemento textual. Y es en esta encrucijada donde quedarán situados 

los textos de Eximeno, Andrés y Arteaga. 
Al enfrentarse a la ópera, los tres autores coinciden en interpretarla de 

manera inequívoca como una suma de artes, en línea con los postulados de 
Andre, Batteux o incluso Lessing55 • En cualquier caso, el punto de partida de 
todos ellos será la definición de 'Ópera' que Rousseau había presentado en su 

Diccionario: 

Las partes constitutivas de una ópera son el poema, la 
música y la decoración. Mediante la poesía se habla al espíritu, 
por la música al oído, por la apariencia escénica a los ojos, y el 
todo debe reunirse para conmover al corazón y llevarle a la vez 

una misma impresión mediante diversos órganos56
• 

Al contrario que otros enciclopedistas como Louis de Jaucourt (quien 

definía el melodrama como una «especie de poema hecho para que, digitado 

musicalmente, se cante en el teatro con la sinfonía y todo tipo de decoraciones, 

de máquinas y vestimentas» 57) ni Rousseau ni los jesuitas expulsos otorgan una 

primacía teórica al libreto. 
Eximeno, para quien la ilusión es el único ingrediente que consigue 

vencer la inverosimilitud inherente al melodrama, se11ala: 

Esta ilusión debe hacerse por medio del oído y de la 
vista: por el oído con lo grande del argumento, con lo heroico 
de los sentimientos, con la sublimidad del estilo, y sobre todo 
con aquel género de transporte que origina la orquesta. Por la 
vista, con el porte de los personajes, con la magnificencia de las 
escenas, de la iluminación, de los vestidos y de las comparsas; de 
modo que el espectador, por todo cuando ve y oye, se figure 
corno transportado a un nuevo mundo [ ... ]58

• 

Andrés, citando a Algarotti, afirma que la ópera engloba «[ ... ] todo 

cuanto tienen de más atractivo la Poesía, la Música, la representación, el baile 

y la Pintura», para a11adir a renglón seguido: 

51 ALGAROTTI 1755. 

55 

57 

PLANELLI I 772. 
MOLINA CASTILLO 1997, vol. 1, p. 93. 
RouSSEAU 2007B, p. 308. 
jAUCOURT 2009, p. 215. 
EXIMEN() 2016, p. 324. 
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No hay duda en que, tomando la Ópera corno un 
espectáculo y como una diversión pública, parece difícil que se 
pueda inventar otra más magnífica y noble, donde brillen más 
las Buenas Artes, y donde los poetas, los cantores, los músicos, 
los bailarines y los pintores encuentren tan oportuno campo para 
hacer gloriosa ostentación de su habilidad59 • 

Finalmente, Arteaga ( que en las Investigaciones filosóficas [ ... ] se referirá 

a la ópera como el «último esfuerzo del ingenio humano y complemento 

de perfección en las artes imitativas»6º) desarrolla en el primer capítulo de 

Le rivoluzioni una amplia reflexión sobre la naturaleza y los componentes del 

melodrama, partiendo de la premisa que hace de la ópera: 

[ ... ] un aggregato di poesía, di musica, di decorazione e di 
pantomima, le quali, rna principalmente le tre prime, sono fra 
loro cosi strettarnente unite, che non puo considerarsene una 
senza considerarne le altre, né comprendersi bene la natura del 
melodrama senza l'unione di tutte61

• 

A priori, estas definiciones sitúan a todos los componentes de la ópera 

(palabra, música, escenografía; para algunos también la danza) en pie de igualdad, 

y parecen oponerse a tentativas reformistas como las de Gluck y Calzabigi (que, 

en el prólogo al Alceste, de 1769, habían señalado que la función de la música 

era servir a la poesía62
). Sin embargo, cuando Eximeno, Andrés y Arteaga entran 

a analizar la verdadera naturaleza del género operístico, acaban por declarar 

la priinacía del elemento textual, un aspecto que deriva de la concepción 

logocéntrica de la música que hemos estudiado en páginas anteriores. 

Con meridiana claridad, Eximeno señalará en D. Lazarillo Vízcardi que 

el argumento es el elemento unificador del melodrama: 

El poeta, el compositor de la música, y el músico que la 
ejecuta, son tres artífices de una misma obra; el poeta la diseña, 
el compositor le da el colorido, y el músico el alma [ ... ] y los 
tres deben sentirse animados del mismo espíritu y poseídos de la 
misma pasión que inspira la viva imagen del objeto de la poesía61

• 

Más decidido en sus afirmaciones, Andrés afirma que la ópera «se reduce 

a una poesía dramática adornada con los auxilios oportunos para hacerla resaltar 

59 

60 

61 

62 

ÓJ 

ANDRÉS 1997, vol. II, p. 305. 
ARTEAGA 1789, p. 104. 
MouNA CASTILLO 1997, vol. n, p. 25. 
Una traducción al castellano de este texto puede verse en PESTELLI r 986, pp. 2 56-257. 
ExrMENO 1872-1873, vol. 1, p. 149. 
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más y para presentar el objeto propuesto en todo su esplendor»64. Y, más 

adelante, añade: «quisiera yo que ésta [la ópera] se acercase a aquélla [la tragedia] 

todo cuanto permite la Música, y que no se sujetase el poeta a los cantores, que 

la música sólo sirviese para esforzar y dar mayor realce a la poesía»65 , afirmación 

muy cercana a los planteamientos de un Algarotti o un Calzabigi. 
Por su parte, Arteaga, al intentar mantener el equilibrio entre las artes que 

forman el melodrama, acabará incurriendo en contradicciones66. En ocasiones 

parece situar a la poesía por encima de la música: nüentras que esta solo puede 

conmover y pintar, aquella conmueve, pinta e instruye67 . Otras veces sitúa a 

la música sobre la poesía, merced a sus mayores capacidades expresivas
68

. Y 

otras parece buscar una especie de 'compromiso', al señalar que la poesía lírica, 

para ser tal, debe someterse a los particulares requerimientos de la música. 

Con todo, acabará concediendo el cetro a la palabra y llegará a afirmar que 

la relación entre poesía y música es como la que se da entre el texto y su 

comentario, donde la música no debe sino amplificar y desarrollar aquello que 

expone el libreto69. 
Como vemos, la definición de la ópera es uno de los capítulos más 

problemáticos del pensamiento musical de Eximeno, Andrés y Arteaga. A 

nivel teórico, los tres coinciden en entender el melodrama como una suma 

de artes con idéntica importancia. Sin embargo, sus textos dejan entrever 

la pervivencia de elementos conservadores enraizados en un pensamiento 

logocéntrico que reserva un rol protagonista para el libreto. Este planteamiento 

engarzaría, adeinás, con las teorías clasicistas que, a lo largo del siglo, habían 

servido para justificar las reformas operísticas en las que se pretendía volver a 

situar el espectáculo bajo la égida del texto. 
Así las cosas, los jesuitas expulsos analizarán el melodrama principalmente 

a través del libreto, lo que tendrá iinportantes consecuencias a distintos niveles. 

De manera particular, esta perspectiva les llevará a concebir la ópera como un 

género literario regido por unas normas propias, diferentes a las de la tragedia 

o la comedia. Este hecho, que se manifiesta con particular claridad en los 

textos de Andrés y Arteaga, representa un paso adelante en un contexto como 

el italiano, donde con frecuencia se había acusado a la ópera de usurpar un 

(q 

68 

ANDRÉS 1997, vol. 11, p. 305. 

Ibide111, pp. 328-329. 
ALLORTO 1950, p. 141. 

ARTEAGA 1785A, vol. I, p. 5 

Ibide111, p. 14. 

Ibidc111, p. 127. 
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lugar que, por derecho, correspondería a la tragedia7º. Pero, al mismo tiempo, 

supone. una fractura en la taxonomía literaria del Clasicismo que refleja el 
agotamiento y la superación de la poética clasicista7 1

• 

En el caso de Andrés, sus pretensiones totalizadoras le impedían renunciar 
a incluir la ópera en su estudio de las bellas letras, por lo que reservará un 

lugar p,ara ella en el seno de la poesía dramática. En ese contexto, el expulso 

abogar_ª, por un r~10~elo dramatúrgico basado en la rapidez de la acción y la 
expresion de sentimientos exaltados72, como correspondería a un género en el 

que la música ocupa un papel crucial (aunque, recordémoslo, subsidiario de 
la poesía). Además, la complejidad inherente al espectáculo melodramático 

obligará a una mayor brevedad y a un desarrollo argumental más sencillo y ágil 
que el de la tragedia7J. 

De manera análoga, Arteaga esbozará una amplia reflexión sobre 

las diversas capacidades de la música y la poesía antes de enunciar las 
características que definen al poema lírico y lo distinguen de otras formas de 

po~sía dramática. Según el autor de Le rívoluzíoni, la música impone que las 
acciones se desarrollen con rapidez, que los argumentos estén cargados de 

exp_resividad pasional, y que se eviten los razonamientos largos y cargados 
de ideas. Además, acepta la reducción del número de actos del melodrama 

(tres, frente a los cinco de la tragedia) y admite la transgresión de las unidades 
de escena y de lugar74. Por otra parte, exige un tipo de lenguaje distinto 
del común, que presente situaciones exaltadas, imaginativas y pintorescas; 

de o_tra 111a~era no podría entenderse la representación de una acción por 
medios musicales, habida cuenta de que el canto nace como expresión de las 
pasiones y de los sentimientos más extremos7s. 

Como puede verse, tanto Andrés como Arteaga son conscientes de la 

n~cesida~ de dotar al melodrama de unas reglas propias: unas normas que 
vienen dictadas por la naturaleza híbrida de este espectáculo y, en particular, 
por los particulares requerimientos de la música. En realidad, sus ideas no son 

70
- En Francia, esta idea había sido avanzada por Boileau en su Arte Poética (FumNI 2002, 

PP· 25-26). El testigo fue recogido en el entorno arcádico por Crescimbeni y Muratori (D1 

BENEDETTO 1987, pp. 18-19). 
7 ' Los géneros literarios tienen una dimensión esencialmente social e histórica. Por 

tanto, la incorporación de nuevos géneros al sistema será consecuencia de transformaciones 

sociales e ideológicas. Sobre el concepto de 'género literario' y la relación con su contexto 

sociohistórico, puede verse: Tcmcmov 1988, pp. 31-48. 
72 ANDRÉS 1997, vol. 11, p. 329. 
73 Ibídem, p. 316. 
74 ARTEAGA 1785A, vol. l, p. 323. 
75 Ibídem, vol. 11, pp. 15-20. 
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novedosas - sí lo son en el contexto espa11ol; algo menos en el italiano -, 

sino que derivan del enciclopedismo francés. En particular, se inspiran en el 

artículo 'Poeme lyrique', que Frédéric-Melchior Grimm había redactado para 

la Encyclopédíe76 • En este texto, Grimm había afirmado que «el poema lírico 

debe ser una secuencia de situaciones interesantes extraídas del fondo del tema 

y acabadas con una catástrofe memorable»77 , y había descrito buena parte de los 

rasgos que aparecen reproducidos en los textos de Arteaga y Andrés. 

Vistas desde esta perspectiva, las aportaciones de estos dos autores podrían 

parecer menores. Sin embargo, su decidida defensa de la especificidad de la 

ópera como género literario habría de tener consecuencias nmy relevantes 

en el contexto hispano. En los años finales del siglo XVIII, en un escenario 

marcado por las tentativas de reforma teatral y la constatación del agotamiento 

del sistema clasicista de inspiración aristotélica, surgen dos poéticas - las de 

Santos Díez González y Francisco Sánchez Barbero - que, por primera vez 

en Espafia, incluyen a la ópera entre los géneros literarios78 . 

Con argumentos muy próximos a los manejados por Andrés y Arteaga, 

los autores de estas poéticas aceptarán como inevitable la inclusión de la ópera 

en el sistema literario. La constante presencia del melodrama y otros géneros 

dramático-musicales en el panorama teatral de la época obligaba a incluirlos 

en los textos de teoría literaria. Pero la asimilación de géneros «impuros» en 

las poéticas constituía el inicio del derrumbe de una tradición teórica cuyo 

prestigio y validez residían, precisan1ente, en su carácter inmutable79 • 

Así las cosas, los textos de Andrés y Arteaga pueden ser entendidos como 

goznes que pivotan entre una estética de corte clasicista y otra más avanzada. 

Sin cuestionar las preniisas básicas del Clasicismo, los jesuitas expulsos abren 

la puerta a la superación de esta corriente estética (que contribuyen a den1oler 

desde su interior), y se posicionan como avanzadilla de un movimiento que, 

solo unos afias más tarde, acabaría imponiéndose en el contexto europeo. Por 

ello, su visión logocéntrica del fenómeno operístico no debe ser entendida 

únicamente co1110 una actitud retardataria, sino como el inicio de una nueva 

concepción de la creación artística. 

Por otra parte, es preciso recordar que la mayor parte de los ilustrados 

consideraban que el teatro era, después del púlpito, la más importante escuela 

76 GRIMM 2009. 
77 lbidc111,p. 122. 
78 DÍEz GüNZÁLEZ 1793; SÁNCHEZ BARBERO 1805. También Juan Francisco Masdeu, en 

su Arte poéticafácil (1801) incluye a la ópera entre los géneros literarios. 
79 Sobre esta cuestión véase: HERNÁNDEZ MATEOS en prensa. 
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social
8
º. Esta postura se acentúa en los autores jesuitas, que tenían como 

referentes las funciones teatrales celebradas en los colegios de la Compañía 

con una intención didáctica y catequética. Por ello, no resulta extrafio que 

una buena parte del discurso sobre la ópera de Eximeno, Andrés y Arteaga se 
centre en la dimensión moral del espectáculo, lo que, una vez más, les obliga a 
poner el foco sobre su componente textual. 

Eximeno expresará con meridiana claridad dónde se sitúan los límites 
morales del melodrama en D. Lazarillo Vízcardi. En un pasaje de la novela, el 

protagonista pregunta al canónigo penitenciario (el encargado de adrninistrar 
el sacramento de la penitencia) si era lícito concurrir a la ópera, a lo que el 
religioso responde: 

Si en el teatro [ ... ] o en lo que se representa, o en los 

actores, o en los espectadores, reina la disolución, harás muy 

mal en concurrir a él [ ... ] Mas si el magistrado cumple con su 

obligación de hacer reinar la decencia en los actores y espectadores 

[ ... ] puedes en buena conciencia asistir a este espectáculo8 '. 

La ópera queda absuelta de sus 'pecados', pero tendrá que someterse a 
los nlÍsmos objetivos didácticos y de utilidad pública que el Clasicisn10 había 

impuesto a cualquier género teatral, sirviendo como modelo para corregir 
las costumbres y encaminar a los ciudadanos hacia la virtud. Y todo ello 
deberá producirse bajo la atenta vigilancia de la autoridad, que velará por el 
mantenimiento de las buenas costumbres en el escenario y en la platea. 

UNA HISTORIA BASADA EN EL LIBRETO 

La concepción logocéntrica también condiciona el tipo de análisis del 
melodrama que realizan Eximeno, Andrés y Arteaga. Conviene reflexionar, 
por resultar idiosincrático de sus discursos, que todos ellos se aproxin1en a la 

ópera desde una perspectiva historiográfica. Se diría que, al partir de premisas 
empiristas, los expulsos necesitan abarcar con su mirada el todo del espectáculo 

operístico (desde sus orígenes hasta su propio tiempo, desde Italia hasta Gran 
Bretafia, Alen1ania o Rusia), antes de poder analizarlo y extraer conclusiones. 
En cualquier caso, la perspectiva logocéntrica que constituye la base de sus 

doctrinas quedará nítidamente impresa en estos análisis, cuyas narraciones y 
periodizaciones derivan del estudio de los libretos y coinciden en trazar una 

FERNÁNDEZ DE MORATÍN 1996, p. 156. 

EXIMENO 1872-1873, vol. 1, p. 259. 
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periodización en tres etapas de progresión ascendente, más una, incipiente, en 
la que se adivina la decadencia del melodrama'2

• 

A grandes rasgos, los tres autores coinciden en vincular el origen del 
melodrama con la representación de lo 'maravilloso', es decir, lo que escapa 
a las leyes de la naturaleza. En efecto, el hecho de representar una acción 
cantada, inverosímil y extraño a partes iguales, resultaba menos increíble para 
el público si los protagonistas eran dioses y personajes fabulosos, como sucedía 
en los primeros intentos operísticos: el Ofeo de Zarlino y la Eurídíce de Peri 
según Eximeno83

; A11fiparnaso de Vecchi, la Euridice, la Dafne y la Aríanna 
de Rinuccini según Andrés84, y los experimentos florentinos capitaneados por 
Rinuccini junto con el A1?fipamaso veneciano, según Arteaga85

• 

La rápida expansión de la ópera por el continente europeo llama 
la atención de los expulsos. En esta difusión se atribuye a Mazzarino la 
responsabilidad de haber introducido el melodrama en Francia, al tiempo que 
se otorga a Quinault el papel de <,padre» de la ópera francesa86 y «precursor» 
de la reforma operística87 • Sin embargo, la valoración del estado presente de la 
ópera francesa es, en general, negativa, y se basa en los argumentos utilizados 
por los enciclopedistas dirigidos contra el cúmulo de elementos, a sus ojos 
extravagantes e incoherentes (argumentos fantasiosos, personajes sobrenaturales, 
coros, ballets ... ), que configuraban la tragédíe lyrique. 

Tampoco es positiva la valoración de la ópera inglesa de raíces autóctonas 

(shakespearianas). Andrés, seguidor confeso de las opiniones de Joseph 
Addison88

, censura las «extravagancias» del melodrama británico y se11ala que el 
título inglés más conocido, T'lie Beggar's Opera, <<sólo es una zarzuela, que con 
igual razón puede llamarse ópera bufa>>'9 • De mejor valoración goza la ópera 

La excepción la constituye Exímeno, que en D. Lazarillo Vizcnrdí elabora una 

periodización de carácter orgánico, con base musical y dividida en tres etapas: la primera, 

de juventud, llegaría hasta los aúos cuarenta y estaría representada por compositores como 

Pergolesi o Vinci. La segunda, de madurez, estaría protagonizada por Jommelli, Hasse, Gluck 

o Píccinni. La tercera, que el autor califica de ,,manierista)), comenzaría en los aúos ochenta y 

estaría caracterizada por la pérdida de la expresión. EXIMEN O 1872- I 873, vol. r, p. 134. Arteaga 

denominará «seco] d'Oro» al momento de mayor esplendor de la música italiana, con Galuppí, 

Jommelli o Hasse como exponentes de esta época. ARTEAGA 1785A, vol. 11, p. 3. 
83 EXIMEN() 2016, p. 324. 

'" ANDRÉS 1997, vol. II, p. 306. 
85 ARTEAGA 1785A, vol. I, pp. 262-263. 

~
6 ANDRÉS r997, vol. II1 p. 307; ARTEAGA 1785A, vol. I, pp. 302-303. 

87 ARTEAGA 1785A, vol. II, pp. 52-61. 

ANDRÉS 1997, vol. 11, p. 3 IO. 
89 Ibídem, p. 309. 
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italiana desarrollada en Gran Bretaña, con Handel como protagonista rnás 
destacado9º. 

Arteaga es quien analiza con mayor detenimiento el desarrollo de las 
distintas tradiciones operísticas nacionales, prestando una especial atención 
al teatro lírico español, que no conoce más que por referencias indirectas. 
Incluye entre los géneros dramático-musicales hispanos el víllancico (cuyo 
origen remonta hasta Alfonso x), las zarzuelas, los sainetes y las tonadillas, y 
menciona entre los principales autores de estos géneros a Luis de Benavente, 
Ramón de la Cruz o Lope de Vega, entre otros91

• Tampoco se olvidará 
del importante desarrollo operístico que estaba aconteciendo en Rusia a 
lo largo del siglo xvm, y menciona a los compositores ítalianos Galuppi y 
Traetta y al libretista Coltellini, que se habían instalado en San Petersburgo, 
aunque se muestra escéptico sobre la posibilidad de que estos avances puedan 
mantenerse en el tiernpo92

• 

Una segunda fase del desarrollo histórico de la ópera aparece definida 
por la aparición de Apostolo Zeno. De nuevo, es el elemento literario el 
que marca la evolución del género y, de manera particular, el que se11ala los 
momentos de ruptura entre las distintas fases históricas. A Zeno se le atribuye 
haber abandonado los argumentos mitológicos a favor de los históricos sin 
comprometer la verosimilitud del espectáculo93 , haber mejorado el estilo 
poético y haber utilizado brillantes ejemplos morales94 . De él llegará a decir 
Andrés que elevó a la ópera ,,al honor de verdadero drama y de poema 
regular»95 • 

No obstante, su producción está aún un peldaüo por debajo del cénit. 
Para Eximeno, en los dramas de Zeno, «ni los caracteres, ni el lenguaje, ni los 
sentimientos son aún bastantes para trasportar el ánimo de los compositores 
de música y de los espectadores fuera de sí mismos»96 • Según Andrés, «los 
dramas de Zeno están muy distantes de la perfección a que debían llegar»97 , 

pues sus escenas son demasiado amplias, la acción es lenta y la expresión es 
fría; opinión con la que coincide Arteaga: ,<le scene sono troppo lunghe, le 

90 ARTEAGA L785A, vol. I, p. 305. 
91 Ibídem, pp. 308-3 1 I. Pietro Napoli Sígnorelli, que había vivido y trabajado en Espafia 

entre 1765 y 1783, comunicó a Arteaga algunos de los errores en los que había incurrido al 

tratar sobre estos géneros. Véase: BATLLORI 1944, xlvíi-xlviii. 
9' ARTEAGA 1785A, vol. I, pp. 314-319. 
93 EXIMENO 2016, p. 324. 
94 ARTEAGA 178 5A, vol. II, pp. 69--70. 
9

; ANDRÉS 1997, vol. 11, p. 310. 
96 ExrMENO 2016, p. 325. 

ANDRÉS 1997, vol. II, p. 3 IO. 
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favole troppo con1poste e troppo cariche d'incidenti [ ... ], il suo recitativo 

riesce alquanto duro e non e molto felice nella composizione delle arie»98
• 

Puede decirse, en resumen, que las características del estilo de Zeno 

quedaban aún lejos de la poética que debía imperar en el melodrarna. Solo 

Metastasio - con quien se inaugura la etapa culminante de la historia de la 

ópera - conseguirá alcanzar este ideal que preconizaban los jesuitas expulsos. 

Para Eximeno (que llegó a intercambiar algunas cartas con el Poeta Cesáreo), 

«La música es absolutamente deudora de la grande perfección a que ha 

llegado en este siglo al inmortal Metastasio»99 • Para Andrés, Metastasio «ha 

sido el verdadero sol que ha traído el claro día al mélico hemisferio y que 

ha obscurecido las otras estrellas» 1ºº. Y, para Arteaga, Metastasio es «l'autore 

favorito del secolo, il cui nome scorre glorioso da Cadice fino all'Ukrania e da 

Copenhagen fino al Brasile» 1º 1
, lo que justifica que le dedique en exclusiva uno 

de los capítulos más extensos de su obra (99 páginas). 

La admiración por Metastasio radica, primero, en su estilo, 

perfectamente adaptado a los particulares requerimientos de la música y en 

el que solo tienen cabida las palabras más aptas para ser puestas en música. 

En segundo lugar, en su capacidad para crear dramas ágiles desde el inicio, 

con argumentos grandes y heroicos, tal y como reclama el género. Además, 

el Poeta Cesáreo destacaría por su capacidad para crear caracteres sublimes y 

grandes, bien definidos desde el punto de vista psicológico, y por su acierto 

en la expresión de los sentimientos nobles y honestos (en particular el amor 

con sus múltiples variantes) 1º2
• Esta última cuestión, unida a su capacidad para 

presentar modelos de comportamiento moral, convierten a sus libretos en 

paradigmas del género. 
Pero la admiración por Metastasio no es ciega. Los jesuitas expulsos 

escriben sus textos en un momento crucial para la crítica metastasiana: el Poeta 

Cesáreo falleció en 1782 (ocho años después de que Eximeno publicara su 

tratado, en el mismo año en que Andrés comenzaba a publicar su obra, y un 

año antes de que Le rívoluzioni comenzasen a ver la luz), y había escrito sus 

obras más influyentes antes de 1740. Su modelo operístico había empezado a 

ser cuestionado en los años sesenta, y, aunque siguió gozando de la admiración 

generalizada, se enfrentó a críticas en los últimos años del siglo. 

99 

!02 

ARTEAGA 1785A, vol. II, pp. 73-74. 

EXIMENO 2016, p. 325. 

ANDRÉS 1997, vol. 11, p. 3 I l. 

ARTEAGA 178 5A, vol. 11, p. 78. 

ANDRÉS 1997, vol. II, pp. 311-319; ExIMENO 2016, pp. 311 y 325-326. 
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Los jesuitas españoles no serán ajenos a este contexto, y en sus obras 
reservarán espacios para analizar aquellos aspectos del modelo metastasiano 
que, a su juicio, debían ser reformados 103

• Tales críticas alcanzarán una mayor 

difusión al ser reproducidas en la edición de las obras completas del libretista 

que comenzó a publicarse en 1783 104
, y motivarán la reacción polémica de 

algunos autores, erigidos en defensores del Poeta Cesáreo 1º5• 

Como hemos señalado, Eximeno, Andrés y Arteaga no fueron los 

primeros en criticar el modelo metastasiano. Antes que ellos lo habían hecho 

el crítico Francesco Algarotti 1º6 o el libretista Ranieri de' Calzabigi 1º7 , y en su 

misma época lo estaban haciendo el ensayista Saverio Mattei 1º8
, el dramaturgo 

y erudito Pietro Napoli Signorelli 1º9 o el jesuita y hombre de letras Saverio 

Bettinelli 11 º. Sin embargo, los escritos de los expulsos destacan por su alto nivel 

de coherencia (todos coinciden, i;rosso modo, en apuntar los mismos «defectos>> 

en los libretos de Metastasio) y por ser reflejo de una actitud nostálgica, que les 
lleva a interpretar su propio tiempo como el inicio de un periodo decadente 
en términos artísticos. 

Al señalar las virtudes de Metas tasio, los jesuitas expulsos coincidían en resaltar 

su capacidad para expresar los sentimientos amorosos. A la hora de enumerar sus 

defectos, una buena parte de sus críticas se dirigirán, precisamente, contra el abuso 
de las situaciones amorosas, que no son más que un accesorio superfluo que se 

inmiscuye en la trama principal 111
, y que son responsables del «afeminamiento» que 

sufren los melodramas posteriores 112
• Por otra parte, será objeto de censura la escasa 

originalidad de los argumentos y, en particular, las resoluciones estereotipadas de 
los mismos, sistemáticamente abocadas a un líeto fine 113

• 

Además, los tres autores juzgarán inverosímiles ciertas situaciones 
frecuentes en los dramas metastasianos (por ejemplo, el hecho de que una 

princesa corra sola a orillas del mar o por un bosque, que una pastorcilla se 

presente hablando en una corte, o que un joven se introduzca en las habitaciones 
más privadas de las princesas doncellas), y se mostrarán a disgusto con la 

1º-' Sobre esta cuestión Ross1 1964 y MOLINA CASTILLO 1999. 
1º' EXIMENO 1773; ANDRÉS 1783; ARTEAGA 1785B. 
10

' Entre ellas cabe destacar las respuestas al texto de Arteaga: FRANCESCHI 1786; Runm 

1786; DERTOLA DE' GIORGI 1784. 
106 ALGAROTTI I 7 5 5. 
107 

108 

109 

110 

112 

l!J 

CALZAlllGI 17 5 5. 

MATTEI 1781. 

NAPOLI S!GNORELLI 1777. 

BETTINELLI I 782. 

ANDRÉS 1997, vol. II, p. 314; ARTEAGA 1785A, vol. II, pp. 140-141. 

ARTEAGA 1785A, vol. II, p. 144. 

EXIMENO 2016, p. 311. 
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aparición de personajes malvados, que propondrían n1odelos poco virtuosos. 
Pero, sobre todo, censurarán aspectos estructurales del n1odelo metastasiano, 
corno la necesidad de cerrar los actos con dúos, que solo sirven para el goce 
del público, o la introducción de arias que retrasan la acción y van en contra 
de la verosimilitud. En definitiva, la crítica al sisterna de Metastasio abarca 
desde aspectos estilísticos hasta cuestiones estructurales, y pone de manifiesto 
el agotaniiento de este sistema operístico. 

El carácter terniinal y la disolución del n1odelo de Metastasio se refleja 
con crudeza al comparar las opiniones sobre la ópera de Eximeno en 1774 y 
hacia I 800; en particular, en su visión de los castrati, indisolublen1ente unidos 

a la ópera n1etastasiana 114
• En Del origen y reglas de la música Exin1eno había 

escrito: «Las dulzuras de las expresiones de Metastasio han sido tan1bién la causa 
de formarse aquella divina escuela de cantores que ya comienza a faltar, según el 
gusto de la cual han cantado Raaff, Farinelli, Caffariello, Gizziello, Guarducci, 
Mazzanti y Guadagni» 115

• Años más tarde, quien lan1entaba la extinción de 
aquella «divina escuela» rubricará su defunción con una despiadada sátira de 
los castrados aderezada con alusiones a la avaricia y al dificil carácter atribuidos 
a aquellos cantantes 116

• Se trataría, en realidad, de una vívida descripción de la 
lenta agonía del modelo rnetastasiano, que se hallaba en ruinas en el alborear 
del nuevo siglo. 

Con10 hemos visto, cuando los jesuitas escribían sus primeras obras 
eran plenamente conscientes de que el n1elodrama n1etastasiano tenía los días 
contados. Por ello, al término de su libro, un autor corno Exirneno había 
imaginado con tintes n1elancólicos un espectáculo operístico ideal: 

Figurémonos pues un espectáculo, cual se pudiera podido 

representar en este siglo, esto es, la Oli111piada de Metastasio, puesta 

en música por Pergolesi, cantada por Farinelli, Raaff, Cafüriello, 

Gizziello, Guarducci y Guadagni [ ... ],con una orquesta compuesta 

de los más célebres instrumentistas y con la magnificencia[ ... ] que 

hizo gozar a los españoles Fernando el vr. .. 117 

La nostalgia invade esta idealización, sobre todo cuando se advierte que, 

de los nueve personajes mencionados, cuatro (Pergolesi, Gizziello, Guarducci 

114 HEARTZ 2004, p. 71. 
115 Ex1MENO 2016, p. 326. Las cursivas son mías. 
116 ExIMENO 1872-1873, vol. I, pp. 148-149. «Los príncipes y grandes señores de España 

y de Portugal que han querido oír a los Farinellos, Gizziellos y otros célebres músicos italianos, 

les han hecho puentes de plata para hacerlos venir». Ibidc111, p. 70. Sobre la imagen del cantante 

castrado en el pensamiento de Eximeno, véase HERNÁNDEZ MATEOS 2012, pp. 329-332. 

" 7 ExIMENO 2016, p. 326. 
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y Fernando v1) ya habían muerto, tres lo harían a comienzos de la década 
siguiente (Farinelli y Metastasio fallecieron en I 782 y Caffarelli un año n1ás 
tarde) y solo dos rebasaron la década de los noventa (Gaetano Guadagni y 
Anton Raaff, fallecidos en 1792). 

La percepción del presente en clave negativa se percibe igualmente en el 

discurso de Andrés, quien, aun n1ostrando su respeto por Calzabigi, se pregunta: 
«Después de haber hablado de Metastasio, ¿quién podrá desear que se trate de 

sus sucesores y secuaces?» 118
• Más prolijo, Arteaga dedica los capítulos xn a 

xv de su tratado a analizar la «decadencia» de la ópera posn1etastasiana en sus 

componentes instrumental, vocal y poético. Desde su punto de vista, el abuso 
de los medios instrun1entales ha terminado por ahogar la poesía; la ostentación 

de la técnica vocal ha hecho pasar al texto a un segundo plano, mientras que 
la poesía ha devenido en una n1era obra de circunstancias, dedicada a festejar 
ocasiones mezquinas 119

• 

En realidad, estas visiones nostálgicas del pasado inmediato constituyen 
una de las características más significativas de la incipiente historiografia 
musical ilustrada 12º. Como también lo es la voluntad reformadora, que lleva a 

plantear tímidos intentos de transformación del modelo operístico. Así, en la 
versión española de su tratado (1796), Eximeno realiza un demoledor ataque 

contra la ópera que le lleva a cuestionar la alternancia recitativo/ aria - que 
resulta «repugnante a la razón, al buen gusto y a la naturaleza de las lenguas 

1nodernas» 121 
- y a abogar por sustituir las partes recitadas por diálogos 

declamados, como sucede en las zarzuelas. En D. Lazarillo Vizcardí insinuará 

además la posibilidad de crear un teatro musical en castellano sobre modelos 
hispanos, aunque sin llegar a precisar en qué habría de consistir dicho modelo 122

• 

Con aún menor precisión, Andrés propone la coexistencia de dos 
tipos de óperas: uno de tipo cortesano, con gran despliegue de 1náquinas y 
argumentos fabulosos, y otro situado a medio canüno entre la tragedia y la 

comedia, con una orquesta discreta y centrado en realzar el texto' 23 . De esta 
manera el autor, consciente de que los teatros comerciales no podían alcanzar 

la magnificencia de las producciones cortesanas, y a la vez convencido de la 
importancia didáctica del teatro, concede a la nobleza el privilegio de disfrutar 

118 
ANDRÉS 1997, vol. Il, p. 319. 

119 
ARTEAGA 1785A, vol. II, p. 177; vol. III, p. 151. 

12º (~ARRERAS 1994, p. 290 
121 

ExrMENO 2016, p. 3 I 5. Sobre las 111odificaciones en la traducción, véase HERNÁNDEZ 

MArnos 2016, lxx-lxxxi. 
122 ExIMENO 2016, vol. I, p. 278. 

ANDRÉS 1997, vol. 11, p. 330. 
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puntualmente de las grandes producciones operísticas, reservando para el 

pueblo un tipo de melodrama en el que todos los componentes se someten 

al dominio de un libreto ejemplarizante. 

Finalmente, Arteaga no planteará una reforma propia, sino que traducirá 

al italiano la Lettre sur la musique que Frarn;:ois Arnaud, un intelectual próximo 

al enciclopedismo, había dirigido al Conde de Caylus en 1754124
• Dejando 

de lado el carácter retardatario de esta elección, es preciso recordar que la 

Carta era el esbozo de una obra de carácter historiográfico que nunca llegó a 

buen puerto, en la que Arnaud, vehemente apologeta de Gluck, defendía la 

naturaleza imitativa de la música y la necesidad de que la melodía siguiera el 
acento natural de cada lengua 125

• 

Vistas en su conjunto, todas estas propuestas de reforma resultan 

conceptualmente endebles. Sin embargo, nos sitúan nuevamente ante el 

logocentrismo que activaba y daba sentido a toda la reflexión musical de los 

jesuitas expulsos. El recorrido que se iniciaba buscando un origen común 

para la música y el lenguaje culmina así con una nueva búsqueda: la de un 

modelo operístico en el que la música esté en Íntima comunión con las 

particularidades de cada lengua. 

*** 

El proceso intelectual en el que coinciden Eximeno, Andrés y Arteaga, 

tal y como lo hemos descrito hasta el momento, recorre un periplo desde lo 

más simple hasta lo más complejo: desde el origen de la música, en estrecho 

vínculo con el lenguaje, hasta el intento de salvaguardar una relación 

semejante en la Ópera. 

Pero es posible imaginar este recorrido de manera inversa. Cuando los 

jesuitas españoles llegan a Italia se encuentran con una realidad cultural que 

desconocen, donde la ópera ocupa un terreno central del espacio público. 

Algunos de ellos toman el melodrama como punto de partida desde el que 

investigar la relación música-texto a todos los niveles, hasta llegar al origen 

mismo de esta conexión. Y ese hipotético origen común del habla y del 

canto les servirá para construir el elemento axial de su sistema: la concepción 

logocéntrica de la música. 

Aunque con perfiles bien diferenciados, los discursos de Eximeno, 

Andrés y Arteaga poseen un nivel de coherencia que permite analizarlos 

12.j. 

12) 

ARTEAGA 1785A, vol. III, pp. 237-284. 

Ibídem, p. 266. 
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de manera conjunta. En particular, su afirmación de la naturaleza artística 

de la música, su visión interdisciplinar de la ópera (a la que consideran un 

género literario con reglas propias) y un particular análisis historiográfico del 

111elodrama constituyen los rasgos más destacados de un pensamiento original 

y reconocible que se dirige por igual a la opinión pública italiana y española. 

Los formatos ensayísticos serán el vehículo de expresión empleado 

por estos autores con el fin de llegar a un público amplio, variado y no 

especializado. En este escenario, la producción intelectual de los jesuitas 

expulsos se comporta como un prisma que híbrida empirismo, sensualismo 

e innatismo y responde a la necesidad de dialogar con las «luces» que ciertos 

sectores eclesiásticos venían reclamando durante todo el siglo XVIII. Esta 

fusión de enciclopedismo y catolicismo convierte a Eximeno, Andrés y 

Arteaga en genuinos de exponentes de la Ilustración católica. Pero, sobre 

todo, pone de manifiesto que el exilio en Italia de los jesuitas españoles fue 

uno de los momentos más destacados en la historia de las relaciones culturales 

entre los dos países. 
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