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El violín en la España del siglo 
XVIII: Influencias, espacios y 
usos durante los reinados de 

Carlos III y Carlos IV (I)

Por
José Manuel  

Gil de Gálvez

Dr. (Phd) 
Maestro Gil de 

Gálvez es director de 
orquesta, violinista 

y músico de cámara. 
Desarrolla su trabajo 

a través de la inter-
pretación, pedagogía, 

divulgación, gestión 
e investigación de la 

música hispana de 
todos los tiempos. Es 

líder de la prestigiosa 
orquesta de cuerda 
española Concerto 

Málaga, presidente de Fundación Hispania 
Música y director del Área de Música de 

“FUNIBER-Fundación Universitaria Ibe-
roamericana”. Además, es miembro de la 

londinense “Royal Society of Arts” y de “The 
Recording Academy-Grammy internacio-

nal” por el capítulo de Nueva York.

Introducción

El papel del violín en la historiografía musi-
cal española ha tenido hasta la fecha una 
escasa presencia a diferencia de las referen-
cias bibliográficas que encontramos sobre 
el instrumento en otras historias nacionales 
que le han procurado una trascendencia, 
al menos, lo suficientemente amplia como 
para integrarse en la historia universal de la 
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música. La constatación bibliográfica de tales carencias nos lleva al 
planteamiento de la presente investigación sustanciando una hipó-
tesis que pone en cuestión esta carestía y delimita el objeto de estu-
dio en “La dimensión violinística en la España dieciochesca”.

Este objeto de estudio se concreta parcialmente para este artículo 
en “estudiar la presencia del violín en los ámbitos religiosos, la corte, 
la nobleza y el ámbito privado en la segunda mitad de la España die-
ciochesca”, analizando su principal vehículo de desarrollo compo-
sitivo y técnico ubicado principalmente en el género instrumental 
y fundamentalmente en la música de cámara, con la intención de 
situarlo en una observancia paralela a los países a la vanguardia en 
su empleo y uso.

La parte principal de la investigación arroja la reconstrucción 
histórica de lo acontecido respecto del violín, analizando sus pará-
metros históricos, artísticos, estéticos y musicales. Una trayectoria 
llena de dificultades hasta que el instrumento pudo abrirse paso 
a la manera italiana, logrando una emancipación definitiva hacia 
mediados de siglo, y en principio solo en los espacios a la vanguardia 
en el empleo y uso del instrumento.

Considérese este artículo, como la segunda parte del publicado 
en el volumen 10 número 2 de la revista especializada “Diagonal: 
An Ibero-American Music Review” del año 2025 con el título de 
“El violín en la España del siglo XVIII: Influencias, espacios y usos 
durante los reinados de Felipe V y Fernando VI”. Por tanto, se reco-
mienda su lectura previa.

De la misma forma el lector debe saber que el presente artículo 
se publica en dos entregas, la primera en el presente número 85 de 
diciembre de 2025 y el segundo que verá la luz en el número 86 de 
junio de 2026, donde se incluyen las conclusiones en su globalidad.
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La consolidación del instrumento con el monarca 
más ilustrado: crónica violinística de un reinado

A la llegada de Carlos III al 
trono la influencia italiana de 
manos de Farinelli decayó muy 
pronto, pues el rey lo mandó de 
vuelta a Italia. Eso sí, respetando 
su salario de por vida al completo. 
El interés de Carlos por la música 
no era ni mucho menos el que 
tenían su padre y su hermano, 
pero sí procuró una buena educa-
ción musical a sus hijos. Se rodeó 

de políticos ilustrados como Jovellanos, que luchó encarnizadamente 
contra los postulados barrocos y también del Conde de Aranda, el cual 
fomentó los gustos afrancesados y la estética de la ilustración impul-
sando la mayoría de las reformas más polémicas. Paradójicamente, con 
el reinado de Carlos III, el cual cerró los teatros de la corte a su llegada 
a Madrid y además no consintió el establecimiento de la imprenta 
musical, es cuando se alcanza el máximo esplendor violinístico en toda 
la centuria como fruto de las bases que fueron asentadas previamente.

Los cambios artísticos comenzaron, y en 1761 nombró a José de 
Nebra como profesor de clavicordio del príncipe Gabriel26 y al violi-
nista italiano Felipe Sabatini instructor en el arte del violín del joven 
príncipe Carlos, futuro Carlos IV, en los siguientes términos:

26	 Antonio Martín Moreno, Historia de la música española 4. Siglo XVIII (Madrid: Alianza 
Editorial, 1985), 235 y 249.
Además, el príncipe Gabriel tenía acceso directo en sus estancias en el Escorial a las ense-
ñanzas del Padre Soler.

“Baile en mascara celebrado en el teatro 
el príncipe de Madrid”. 1767. Luis Paret 
y Alcázar.  
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En atención a las conocidas circunstancias y habilidad de D. Phelipe 
Savatino, Musico de violín y D. Jph. de Henebra primer organista de 
la Rl. Capilla, ha venido S.M. en nombrarles a proposición mia, al 
primero, por Maestro de Violín del Principe Ntro. Sr. ... Madrid 6 de 
Julio de 1761. El Duque de Bejar [sic].27

Con el reinado de Carlos III la iglesia gozó de una nueva pros-
peridad28 que se vio beneficiada de la propia expulsión de los Jesui-
tas, una de sus órdenes más progresistas. Este acontecimiento tuvo 
muchas repercusiones en todos los ámbitos, también en lo referente 
a lo artístico. En referencia a la música, perdimos fundamental-
mente los primeros historiadores de la música moderna tales como 
Esteban de Arteaga o Antonio Exímeno, que un buen día ante los 
ojos incrédulos del pueblo vieron como abandonaban sus edificios 
de un día para otros condenados al abandono del país.29

La imprenta musical en tiempos de Carlos III también estuvo 
muy olvidada y poco protegida, por decirlo de alguna manera, pues 
sabemos que un grupo de editores de música solicitaron el obligato-
rio permiso a la corona para poder establecer una editorial especia-
lizada en música, pero su respuesta fue apática e incluso contraria.30 
No obstante, a nivel de la Capilla Real si se constata la necesaria 
compra de material musical en forma de partituras procedentes del 
extranjero vía Londres, de manos del editor Robert Bremner,31 y 
27	 Nicolas A. Solar-Quintes, “el compositor español José de Nebra. Nuevas aportaciones 

para su biografía”, AnM, vol. 9, (1954), 182.
28	 William J. Callahan, Church, Politics, and Society in Spain 1750-1874 (Cambridge, Massa-

chusetts, and London: Harvard University Press, 1984).
29	 Russel, “Spain in the Enlightenment.
30	 Russel, “Spain in the Enlightenment.
31	 Que compendian a su vez impresores como Peter Thompson, Peter Welcker, William 

Napier, Willian Foster, John Walsh, James Longman, John Bland, Henry Fought, Julius 
Hummel, Etienne Rogier, Michael Charles La Cene, John André. Citado en Subirá, “La 
Música de Cámara.
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vía París por Roullé de la Chevardière, Simon Leduc ĹAiné, Jean 
George Sieber y Pascal Boyer,32 siendo la práctica totalidad de las 
composiciones foráneas.

De las pocas imprentas que editaron algo de música, destaca la 
de Pablo Minguet e Yrol que publicó varios cuadernos auto-ins-
tructores de pequeñas dimensiones dada la demanda de los aficio-
nados que hacía viable su salida al mercado. Así mismo, también 
detectamos hacia el final de siglo publicaciones dirigidas a los afi-
cionados especialmente relacionadas con la guitarra. Algunos com-
positores nacionales lo resolvieron con mucho esfuerzo publicando 
fuera de España, bien en Londres o Paris, haciendo ellos mismos 
la distribución del material. Nombres como Manuel Canales, José 
de Herrando, Juan Oliver y Astorga, los hermanos Pla o los herma-
nos Ximénez, fueron los ejemplos más palpables de este hecho que 
tuvieron acceso a ello bien por sus conexiones con el extranjero o 
porque trabajaron durante algún tiempo de su vida en el territorio, 
gestionando ellos mismos la edición. También imprimieron en el 
extranjero residiendo en España artistas inmigrados como el violi-
nista Mauro d´Alay o el insigne compositor Luigi Bocherini.

Este hecho es de una significancia decisiva pues la falta de medios 
evidentemente empobreció el ambiente musical, y en ello radica el 
motivo principal de la dificultad del hallazgo de fuentes de este tipo 
ya que la música de esta época fue mayoritariamente trasmitida por 
manuscritos hechos por afanados amanuenses que realizaban las 
copias limitadas, en muchos de los casos. Todo ello ha provocado 
que los niveles de conservación y ejemplares llegados hasta hoy día 
sean muy escasos y deficientes, pues no pasaron por la prensa de 
la imprenta. Una lástima, puesto que el violín se encontraba en un 
momento ideal para crecer exponencialmente ya que había alcan-

32	 Subirá, “La Música de Cámara.



92

zado por primera vez una verdadera madurez, como ya lo hicie-
ran, al menos, cincuenta años antes los países más avanzados en la 
materia. Pero la imprenta musical les falló, pues de otra forma hubie-
ran asegurado la supervivencia muchas más obras, como ocurrió en 
Londres, Paris y Ámsterdam, por citar algunos ejemplos.

Por tanto, la costumbre de utilizar música manuscrita ha sido 
la principal causa de la actual escasez de fuentes violinísticas del 
periodo señalado. Debemos considerar que la difusión de estas parti-
turas manuscritas probablemente se hiciera por encargo, a demanda 
del comprador, pues no creemos que hubiese demasiada producción 
copiada de la música ya gestada. Además, hemos de considerar que 
algunas piezas jamás hubiesen sido copiadas, elevando a un alto 
grado la dificultad de su permanencia en el tiempo.

El violín continúa definitivamente ganando terreno en la música 
de iglesia, e incluso las piezas puramente instrumentales empiezan 
a emplearse en la liturgia yendo más allá de limitarse a la ejecución 
de movimientos instrumentales insertados en las piezas religio-
sas. En 1776 recogemos un testimonio en la catedral de Burgo de 
Osma en el que se dice “se encarga al maestro de capilla que deter-
mine los instrumentistas que hayan de tocar en los conciertos y 
sonatas al ofertorio. Aunque el maestro de capilla dice que eso es 
una `novedad´ “.33 Vemos que ya en una catedral periférica se toca, 
ni más ni menos, que el ofertorio con piezas concebidas exclusiva-
mente para el instrumento, el cambio estético es significativamente 
importante. Además, vemos como las violas comienzan a entrar a 
formar parte de las capillas musicales catedralicias, hasta entonces 
inéditas. Debemos recordar que a nivel de la Capilla Real tenemos 
su incorporación datada en 1739, ya tardía de por sí, pues es ahora 
en el último tercio de siglo cuando la viola comienza a ocupar la 

33	 José López-Calo, “Barroco estilo galante-clasicismo”, 17.
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voz intermedia de la familia de la cuerda realizando una disemina-
ción de forma parsimoniosa y comenzando en la Catedral de San-
tiago de Compostela.34 Ello nos da una idea del retraso respecto de 
Europa para asumir obras que precisaran la viola, estando aún muy 
presente la concepción instrumental de la música de iglesia en la 
estructura de la sonata en trío corelliana. Así mismo, la música ins-
trumental ganaba terreno igualmente en la Catedral de Santiago de 
Compostela con la llegada al magisterio de capilla de Buono Chiodi 
(1770-1782). Se produce una proliferación de la música instrumen-
tal en dicha catedral con influencias desde Italia, la corte madrileña 
e incluso de Paris, Londres, Lisboa u Oporto. Recordemos que la 
Catedral de Santiago ya era de las más avanzadas en la aceptación del 
violín en el siglo XVII.35

Nuevos italianos de relieve llegan a España, el más importante 
de toda la centuria es el violonchelista y compositor Luigi Boche-
rini que lo hizo acompañado del violinista Manfredi (1729-1777) 
discípulo de Tartini y Nardini.36 Bocherini pasó sus mejores años 
en la Península Ibérica cuando estuvo al servicio del infante Don 
Luís, tío de Carlos IV. Estando a su servicio en Arenas de San Pedro 
(Ávila) es cuando inventa el quinteto con dos chelos, formando 
grupo con el orgánico del grupo de músicos que poseía la estruc-
tura habitual del infante, compuesto por él mismo y un cuarteto de 
cuerda integrado por la familia apellidada Font.37

La función de la nobleza continuó igualmente, la Casa de Alba 
siguió con su misión de mecenazgo contratando a Manuel Cana-

34	 Javier Garbayo Montabes, “La viola en el ámbito eclesiástico hispano: la orquesta de la 
capilla de música de la catedral de Santiago de Compostela y el uso de dos violas en la 
música del maestro Melchor López (1783-1822)”, AnM, no. 62 (enero-diciembre 2007).

35	 Montabes, “La viola en el.
36	 Newman, 249.
37	 Ugo Biagioni, Boccherini (Madrid: Instituto italiano de cultura, 1993).
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les,38 el cual fue precursor de la 
música escrita para cuarteto en 
España además de muy profuso 
en sus composiciones camerísti-
cas, o el insigne violinista italiano 
Gaetano Brunetti (ca 1740-1798), 
el cual le dedicó al duque “seis 
tríos a dos violines y bajo” en 1767.

Brunetti había llegado a 
España muy joven, pero lo ubica-

mos con certeza en la escuela de Tartini con el cual probablemente 
diese algunas lecciones de forma directa. Aunque cabe decir que 
parece que existen dudas sobre quién fue su profesor. Por un lado, 
Touchemoulin (1727-1801), discípulo de Tartini y a su vez profe-
sor de Giovanni Cambini (1746-1825) y Bartolomeo Campagnoli 
(1751-1827)39 y, por otro, se le ubica como discípulo del Nardini,40 
igualmente alumno de Tartini. Entre sus composiciones destaca el 
amplísimo catálogo de música de cámara con sonatas para violín 
solo, dúos, tríos, cuartetos, quintetos, sextetos e incluso música para 
orquesta en un catálogo muy abundante donde el violín es prepon-
derante.41 Brunetti es probablemente el violinista más importante 
residente en España del último tercio de la centuria.

Si algunas décadas antes la Casa de Alba fue la más pujante en 
cuanto al mecenazgo, en esta parte del siglo el papel de la Casa Nobi-
liaria de Osuna y Benavente se convierte en el más vital de todos 
38	 Canales nació en Toledo en 1747 y estudio con Jaime Casellas, maestro de capilla de 

Toledo. Canales Tocaba el violonchelo y la viola de amor además del contrabajo. Además 
fue músico del XIV duque de Alba, al cual le dedico una colección de cuartetos, su op. 1.

39	 Eduard Melkus, Die Violine (Mainz: Schott Music, 1984), 137.
40	 Newman, 121.
41	 German Labrador López de Azcona, Gaetano Brunetti (1744-1798), Catalogo crítico, 

temático y cronológico (Madrid: AEDOM, 2005).

“Allegro de la Sonata Segunda”. Gaetano 
Brunetti. Biblioteca de Cataluña.
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como grandes mecenas de la 
música. Fundamentalmente pro-
mocionan la música de cámara, 
tanto vocal como instrumen-
tal. El mecenazgo fue bastante 
potente, distinguiéndose diferen-
tes tipologías de vinculación con 
la casa nobiliaria. Así pues, había 
músicos que estuvieron a su ser-

vicio de forma asalariada con vinculación directa a la Casa, pero 
también existían aquellos que poseían contratados puntualmente. 
De entre los asalariados se encontraban los que ejercían de profe-
sores de música y baile como instructores de toda la familia, y los 
instrumentistas y compositores que participaban en los eventos que 
realizaban estas familias además de hacer de intermediarios para la 
contratación de músicos eventuales, asesorar el repertorio, custo-
diar el archivo musical, copiar la música, etc.42

Al servicio de los Osuna estuvo como maestro de violín a sueldo 
Manuel Carreras,43 que desde 1773 realizó el cargo de “maestro de 
violín del Marqués, Conde-Duque”.44 Posteriormente, en 1776 se 
incorporó Gaetano Brunetti, por entonces miembro de la Capilla 
Real y maestro de violín del príncipe de Asturias,45 como maestro 
de violín del conde-duque.46 Además de estos profesores al servicio 
de la casa nobiliaria, unas de las misiones de mecenazgo artístico de 

42	 Fernández González.
43	 Violinista de los teatros de la corte y posteriormente violinista de la Capilla Real.
44	 AHN, Osuna-Cartas, leg. 418, citado Fernández González.

Pedro de Alcántara Téllez-Girón, marques de Peñafiel y futuro IX duque de Osuna, 
recibió en su juventud las lecciones de violín de Manuel Carreras y Gaetano Brunetti.

45	 Futuro Carlos IV.
46	 AHN, Osuna-Cartas, leg. 473-2, citado Fernández González. Contratado el 1 de abril de 

1776. Brunetti impartió las clases de violín hasta el año 1780.

“Músicos de cámara”. Manuel 
Tramullas (1751‐91).
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los duques de Osuna y los condes-duques de Benavente fue la crea-
ción de pequeñas orquestas y grupos a modo de capillas musicales u 
orquestas privadas formadas por grupos selectos de músicos asala-
riados o contratados eventuales para festejos especiales. Estas capi-
llas fueron muy flexibles y sus trabajos iban desde amenizar bailes 
y fiestas, intervenir en funciones teatrales, participar de las acade-
mias47 o tocar en las conmemoraciones o fiestas religiosas patrocina-
das por la familia.48

Destacan un ramillete de violinistas que estuvieron al servicio de 
la Casa de Osuna49 como Jose Bonfanti,50 Juan Busquets,51 Francisco 
Landini,52 Francisco Manalt53 o Salvador Rexach.54 En cuanto a los 
eventuales de la Casa de Benavente, pasaron por allí Manuel Palo-
mino,55 Carlos Dimas56 y Vicente Juan Amat en calidad de violín 
de baile.57 Pero lo que más nos llama la atención fue la colaboración 
de José de Herrando con los Benavente entre 1753 y 1756,58 no sólo 
47	 Donde se presentaban las novedades de la música instrumental Europea.
48	 Fernández González.
49	 Entre los años 1733 y 1787.
50	 Desde el 1 de enero de 1748 a agosto de 1748.
51	 Causa Baja en 1766 había sido violinista de la orquesta del Real Coliseo del buen Retiro y 

primer violinista suplente de la Capilla Real, acabo aprobando como primer violín en la 
Capilla de la Catedral de Córdoba.

52	 Entre los años 1745 y 1747.
53	 Entre los años 1745 y 1757.
54	 Desde 1753 hasta después de 1775.
55	 Entre los años 1746 y 1752. El mismo Manuel Palomino fue el que acudió a tocar en 1746 

“diferentes serenatas y minuetos”.
56	 También estuvo al frente de su propia orquesta denominada “consortes de músicos ciegos” 

entre 1753 y 1765. AHN, Osuna-Cartas, leg. 389-30. Citado en Fernández González.
57	 Participó en los saraos organizados por la condesa de Benavente entre 1748 y 1750.
58	 La relación con la casa nobiliaria parece venir por ser violinista de la Capilla de la Encar-

nación. Herrando además de violinista sirvió también como “festero”, proporcionando 
los músicos necesarios para reforzar la capilla musical de los condes. En diciembre de 1753 
Herrando cobro un libramiento por la contratación de dos trompas y otros violines con 
motivo de las fiestas de celebración del día de San Francisco de Borja. AHN, Osuna-Car-
tas, leg. 389-30.
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como violinista sino también en calidad de festero. Algunas fuentes 
indican que de la biblioteca de los Duques de Osuna salieron proba-
blemente el grueso de los fondos depositados de los impresos musi-
cales del XVIII de la Biblioteca Nacional de España, con ejemplares 
únicos escasos de piezas de Manuel Canales, José de Herrando, 
José Lidón, Antonio Ximénez, Fernando Ferandiere, Felipe Libón, 
Martin y Soler o Francisco Manalt.59

Volviendo a la Capilla Real, observamos cómo se incorporan el 
violinista Juan Oliver y Astorga (1733-1830), además, llega Felipe 
de los Ríos60 (ca 1745-1801), Jaime Rosquellas (1738-1806)61 o José 
Palomino (1755-1810). Destacamos que muchos de los músicos con 
vínculo de permanencia o eventuales en las principales casas nobi-
liarias trasgredían de forma sistemática las normas de exclusividad 
ya desde tiempo de la capilla bajo la corona de los Austria. En 1749 
Felipe V prohibió a los componentes de la Capilla el asistir a fun-
ciones que no fuesen de este organismo, a excepción de las que su 
majestad les permitiese.62 Así mismo, y en la misma línea, Fernando 

Así mismo, existe una anotación en las cuentas de los instrumentos avisados por Herrando 
para la “Salve” que se cantó en casa del conde de Benavente en 1755. AHN, Osuna-Cartas, 
leg. 389-29.

59	 Catálogo de impresos musicales del s. XVIII en la Biblioteca Nacional (Madrid: Dirección 
General del Libro y Bibliotecas, 1989).

60	 Antonio Martín Moreno, Historia de la Música andaluza (Sevilla: Editoriales Andaluzas 
Reunidas, 1985).
Violinista de la Capilla Real, nacido en Sevilla. Entro en la capilla en 1771 y murió en 
Madrid el 17 de agosto de 1801. Su música recuerda el estilo de Bocherini

61	 Oriundo de Barcelona, miembro de una familia de músicos. En 1774 pasa a formar parte 
de la Capilla Real por muerte de Esteban Isern. Estuvo al servicio de varias casas nobilia-
rias, también participo en los conciertos de los teatros de Madrid y toco también con el 
sequito de músicos de Carlos IV, aun siendo príncipe de Asturias.

62	 German Labrador López de Azcona. “Música, poder e institución: Música de la Real 
Capilla de Carlo IV”, RMS, vol. XXVI/1 (2003), 243-244.
Reglamento de la Real Capilla de 1749. Epígrafe nº 16.
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VI en 1757 concreta aún más la norma a tal efecto,63 pero se seguían 
repitiendo los casos.

Acerca de Jaime Rosquellas, el cual debió ser muy buen violinista 
de fama europea,64 nos legó un conjunto de tres sonatas para violín 
y bajo. Saldoni nos dice de él “Si a Apolo le colocó la gentilidad entre 
los dioses porque tañía bien la lira, ¿qué haría si en nuestros días 
viera al célebre don Antonio de Lolli, don Manuel Carreras, don 
Melchor Ronci, don Jaime Rosquillas”.65

Sobre José Palomino,66 sabemos que accedió siendo muy joven a 
la Capilla Real en el año 1770 y posteriormente se trasladó a la Real 
Cámara de Lisboa. Orquesta al servicio del Rey de Portugal donde 
también se detectan violinistas españoles como Gonzalo Auzier 
Romero,67 que había ingresado en 1764, además del propio Palo-
mino que en 1774 obtuvo plaza para la entrada en la Real Cámara.68 
En el momento en el que accede Palomino a la Real Cámara Por-
tuguesa los salarios eran muy elevados. Allí coincidirá con otros 
virtuoso de primer nivel tales como el violinista alemán Jeronimo 
Groneman, el cual recibía el salario más alto de la orquesta entre los 
años 1666 y 1776. Otros violinistas asentados en Lisboa pertene-
cientes a generaciones posteriores fueron su hermano Pedro Palo-

63	 E- Mn, Ms 14017-14 (Papeles Barbieri).
64	 DBE, 261.
65	 Manuel Alonso Ortega, Disertación sobre la estimación que se debe dar a la música y sus 

profesores (Salamanca: 1791).
66	 Ernesto Vieira, Diccionario Biographico de Musicos Portugueszes, vol. II (Lisboa: Typo-

graphia Mattos Moreira & Pinheiro, 1900), 151.
José Palomino ya era conocido en Madrid como compositor de tonadillas además de violi-

nista. Compuso un quinteto para clave o piano forte, dos violines, viola y bajo, una sonata 
para piano, un concierto para violín y orquesta, un dúo para violín y violonchelo, una 
cantata, diversas modinhas.

67	 En 1768 constaba como empresario del teatro de la calle de los Condes de Lisboa. Estuvo 
en la Real Cámara desde 1764 a 1795.

68	 Aceptó la misma posición en Lisboa porque estaba mucho mejor pagado que en Madrid.
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mino,69 Pedro Rumi,70 José Pinto Palma,71 como españoles, además 
del italiano Antonio Ronzi72 o el portugués Ignacio de Freitas,73 
este último probablemente el mejor violinista portugués durante 
décadas y discípulo de José Palomino. Una orquesta por la que 
anteriormente ya habían pasado españoles como los hermanos Pla,74 
Juan Baptista y José, que llegaron a Lisboa en 1747 aparentemente 
recomendado por Scarlatti y que fueron aclamados en Londres en 
1753,75 coincidiendo también con el oboísta español de fama inter-
nacional Antonio Rodil76 muy aplaudido en Londres en 1774.77

Volviendo a España, en este último tercio se acrecienta el fenó-
meno de las academias musicales que unos años antes ya venían pro-
duciéndose en ambientes exclusivísimos, diseminándose por todo el 
país entre la nobleza, funcionarios estatales y la incipiente burgue-
sía. Su difusión en la Península Ibérica fue paulatina siendo su nivel 
artístico desigual, evidentemente dependían en mucho de los casos 
del poder adquisitivo de los organizadores y del ambiente musical 
de donde estaban radicadas. Pero, en cualquier caso, reflejaban la 
69	 En 1801 entra también al servicio como violinista su hijo Pedro Palomino, concretamente 

el 4 de noviembre 1801 permaneciendo al menos hasta 1807.
70	 Entre los años 1783 y 1804.
71	 Miembro de la capilla entre los años 1816-17. Su biblioteca musical fue considerada una de 

las más ricas que existía en Portugal. Citado en Vieira, 150.
72	 Entre los años 1790 y 1799 después pasaría a Madrid llegando a ser primer violín de la 

Capilla de Jose Bonaparte I.
73	 El violinista Ignacio de Freitas compuso una gran cantidad de música de “cena” (obertu-

ras, bailados, arias, coplas y coros), algunos conciertos para violín, una sinfonía concer-
tante para violín y viola, un quinteto. Citado en Vieira, 431.

74	 Entro en la Real Cámara el 20 de octubre de 1769, y permaneció hasta 1773. Citado en 
Joseph Scherpereel, A Orquestra e os Instrumentistas da Real Cámara de Lisboa de 1764 a 
1834 (Lisboa: Fundação Calouste Gulbenkian, 1985).

75	 Carl F. Pohl, Mozart und Haydn in London, Zweite abtheilung. Haydn in London, vol. 2, 
Viena, 1867. (New york: Da Capo Press. 1970), 374.

76	 Entro en la Real Cámara el 25 de noviembre de 1765 y en 1788 es sustituido por su hijo 
Joaquim. Citado en Scherpereel.

77	 Figura entre los virtuosos de flauta y oboe aplaudidos en Londres. Citado en Pohl, 372.
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mezcla que se producía entre profesionales y aficionados de la aris-
tocracia que gustaban de dicho pasatiempo.

En Madrid, con las grandes casas nobiliarias, las reuniones a 
modo de tertulias e interpretaciones musicales solían ser de gran 
nivel. Con ocasión de una de ellas celebrada por la Condesa de 
Benavente hacia 1785,78 registramos una correspondencia que dice:

(...) Brunetti con su hijo que Vm había acaso visto en Paris en donde 
ha adelantado prodigiosamente en el violoncello. Asisten también, y se 
quedan hasta mas tarde Andreozi y su mujer la Tordesillas que canta 
como Vn sabe con particular gusto: también concurre Marcolini que 
hace sus habilidades a la guitarra (...) [sic].79

Pero en la mayoría de las academias, salvo excepciones, más que 
conciertos se trataban de tertulias de alguna forma musicadas, 
teniendo por objeto principal el juego, la danza o la galantería, con 
un aire académico que huye de la conversación sustituyéndola por la 
lectura declamada. Por tanto, a niveles generales no podemos paran-
gonarlo con el fenómeno de la música de cámara que acontece a 
Europa, donde el consumo de la burguesía desarrolla la literatura de 
música de cámara y la necesidad de calidad y cantidad de intérpre-
tes cualificados. Este fenómeno no llegó a cuajar en España porque 
aún las diferencias entre la nobleza y el resto de la sociedad seguían 
ancladas con sus matices en la estructura del antiguo régimen.

El teatro y la ópera siguieron su camino iniciado con las compa-
ñías italianas décadas atrás, pero fundamentalmente eclosionaron de 
78	 La condesa de Benavente, duques de Osuna e intelectuales como Sánchez Carnicero, 

bibliotecario de Palacio, daban sesiones filarmónicas en sus casas al fin de siglo.
79	 Archivo General de Simancas, Estado, leg. 8.157. carta de Anduaga al marqués de Campo, 

posiblemente de 1785. Citado en Sandra Myers Brown, “Cartas de España: noticias musi-
cales en la correspondencia diplomática, Madrid-Londres, 1783-1788”, RMS, vol. 32, no. 
1 (2009).
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una forma más palpable los géneros netamente españoles, como la 
tonadilla escénica. Destacando las representaciones en el teatro de los 
Caños del Peral, que en 1785 tenían ya dieciocho violines en plantilla 
de una orquesta de aproximadamente cuarenta componentes. Surgen 
las primeras sinfonías a gran orquesta compuestas por españoles, que 
comienzan a introducir el género para ser interpretado en los entreac-
tos. Aparecen nombres de violinistas como Francisco Javier Moreno 
(1748-1836),80 Pablo del Moral (ca. 1765-1805), Juan Balado (¿-1832),81 
Felipe de Mayo (1789-¿) y José Nonó (1776-1845),82 al cual Carlos IV 
lo nombró compositor de cámara en 1805.83

Saliéndonos de Madrid, ya hacia el último tercio de siglo, a la 
capilla de la Seu de Barcelona se incorporaron nuevos violinistas 
como Joseph Prats Pobre, Pere Busquets, Joan Prats, Salvador Fal-
guera, Joan Vilanova, Ignasi Llort y Anton Roca. Posteriormente, 
Jaume Rosquellas, que pasó a Madrid, Isidre Palles o Pere Ros.84

En Salamanca tenían una actividad muy prolífica por su catedral 
y universidad, las cuales propiciaban flujos e intercambios musica-
les entre instituciones. Ejemplo de ello lo encontramos en la pre-
sencia del Colegio de Guadalupe, dependiente del monasterio del 
mismo nombre radicado en Cáceres y vinculado a la universidad.85 
Allí destacamos la figura del violinista Joseph Cañada, posible-

80	 Compositor y violinista madrileño nacido en 1748 y fallecido en Burdeos en 1836. 
Compuso sinfonías tituladas “Le due opuosti caratteri y “La sala de esgrima”. Citado en 
Subirá, “La Música de Cámara.

81	 Violinista y violista de la Capilla Real. Compuso sinfonías, trios y sonatas. Citado en 
Subirá, “La Música de Cámara.

82	 Jacqueline A. Shadko, “The Simphony in Madrid: Seven Symphonies”, en Barry Brook, 
editor, The Symphony 1720-1840. serie f. vol. IV (Nueva York: Garlandia. 1981).

83	 Subirá, “La Música de Cámara.
84	 Josep Pavia i Simó, “Documents per a la historia de les Capelles de Música de Barcelona, 

1763-1820”, AnM, vol. 37 (1983).
85	 Josefa Montero García, “La música de Manuel José Doyagüe (1755-1842) en el Monaste-

rio de Guadalupe”, RMS, vol. 32, no.1, (2009).
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mente y según el catastro de Ensenada pudiese ser natural de Aldea 
del Obispo en Salamanca, muy cerca con la frontera de Portugal y 
baluarte defensivo al mando del Duque de Osuna. Cañada fue reci-
bido por el Cabildo de la Catedral de Salamanca el 20 de marzo de 
176786 y en las cuentas realizadas en 181287 sigue estando presente 
teniendo una continua relación con el maestro de capilla Manuel 
Doyagüe durante su magisterio. También tenemos noticias de que 
fue sustituto de la cátedra de música de la Universidad de Salamanca 
en el año 1781-1782,88 a pesar de no reunir el requisito de poseer 
el bachiller.89 Desde 1786 a 1793 publicó en Madrid varias obras 
de su composición.90 Fueron sus hijos también violinistas, Dámaso 
Cañada, celebre violinista de la Capilla Real y violín de baile de 
la Casa del Rey, y Bruno Cañada, que se incorporó como asiduo 
violín sustituto de la capilla de música de la Universidad de Sala-
manca desde 1790.91

De Joseph Cañada, además de algunas piezas anunciadas en el 
diario de Madrid, de momento nos han llegado en una reciente 
adquisición de la Biblioteca Nacional tres dúos para violín manus-
critos. El primero titulado “Dueto quinto don Joseph Cañada 
[sic]”,92 el segundo “Dúo de Don Joseph cañada en sol mayor [sic]”93 
y el tercero “Dueto de dos violines, para el Doctor, don Francisco 

86	 Archivo Biblioteca Catedral de Salamanca. Libro de cuentas de Fábrica 1760-81, fol. 137, 
sig: Cj. 66bis leg. 2 no. 4.

87	 Archivo Biblioteca Catedral de Salamanca. Libro de cuentas de Fábrica 1806-1816, fol. 
103, sig: Cj. 65 leg. 4 no. 27.

88	 Bernardo Garcia-Bernalt Alonso, En sonoros acentos: la capilla de música de la universidad de 
Salamanca y su repertorio (1738-1801) (Salamanca: Universidad de Salamanca, 2014), 131.

89	 Bernardo Garcia-Bernalt Alonso, Catalogo del archivo de música de la capilla de la Univer-
sidad de Salamanca (Salamanca: Universidad de Salamanca, 2013), 238.

90	 DBE, tomo IV, 82.
91	 Garcia-Bernalt, En sonoros acentos.
92	 E-Mn, MP/3172/10. Andante, minué. Fa mayor. Ver apéndice II
93	 E-Mn, Mp 3172/12. Andante, minué. Ver apéndice II
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Forcada, compuesto, por don Joseph Cañada [sic]”.94 También 
tenemos constancia de una publicación pedagógica95 denominada 
“Arte especulativo de violín” que no hemos podido hallar y que 
tenemos la sensación que debe ser de interés. Así mismo, de este 
autor se conservan obras en la catedral de Durango en México.96

En Huesca, compuso José Gil de Palomar en 1769 nueve diver-
timentos para dos violines y bajos, conservados en el archivo de su 
catedral. Estos divertimentos fueron concebidos con un fin didác-
tico en el que se observa cierta influencia compositiva ya de la zar-
zuela y la tonadilla escénica, incluyendo en el divertimento IV una 
seguidilla y en el V una jota, aunque también se observa la tendencia 
italianizante. Estos obras fueron tituladas como “Se hicieron leccio-
nes de biolin // en Huesca Año 1769[sic]”.97

En Málaga y Cádiz tenemos la figura de Fernando Ferandiere, 
que se inserta en una tipología de compositor guitarrista y violi-
nista típico del último tercio de siglo junto a nombres como Isidro 
Laporta98 o Antonio Ximenez.99 Ferandiere realizó un catálogo 
camerístico con el uso habitual de la guitarra de una forma muy 
profusa100 aunque tristemente en su mayoría no hallado, pero 

94	 E-Mn, Mp/3172/11. Allegro, Poco minueto. do mayor. Ver apéndice II originales y tras-
cripción de la partitura y apéndice III, cd 2, el video de su interpretación.

95	 Acker, 136
96	 Garcia-Bernalt, En sonoros acentos, 496.
97	 Ángel Sampedro, José Gil de Palomar (s. XVIII). Divertimentos a dos violines y bajo 

(Zaragoza: Institución Fernando el Católico, 1997),4.
Maestro de capilla de la iglesia del Pilar de Zaragoza.
También hay alguna obra suya en el archivo de la Catedral de Jaca, citado en Marín, Music 
on the margin.

98	 Luis Briso de Montiano, Isidro Laporta: seis tríos para guitarra, violín y bajo (Madrid: 
Opera Tres, 1996).
Compuestos ca 1790.

99	 Ver 2.3.
100	 Alfredo Vicent López, Fernando Ferandiere (ca.1740-ca.1816): un perfil paradigmático de 

un músico de su tiempo (Madrid, Universidad Autónoma de Madrid, 2002).
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estamos seguro que el futuro irá dejándonos nuevas piezas. En este 
sentido tenemos el ejemplo de los “tres Duos nuevos pª. Guitarra y 
Violín. Por D. Fernando Ferandiere[sic]”, conservado en la Biblio-
teca Nacional101 con una primorosa portada y del que sólo tenemos 
la parte del violín. Precisamente, sobre la parte extraviada de gui-
tarra hemos tenido noticia de su hallazgo reciente, y además desde 
hace mucho tiempo posee copia el investigador valenciano Miguel 
Ángel Picó Pascual.

En Navarra destaca por su producción instrumental la figura del 
compositor José Castel.102 En Zaragoza la figura centrada en el largo 
magisterio de Francisco Javier Garda Fajer, conocido como “el espa-
ñoleto” y maestro de capilla en la SEO de Zaragoza desde 1756 hasta 
su muerte acaecida en 1809.103

En Levante destaca el foco de la Colegial de Alicante, con el 
principal desempeño de los hermanos Ximénez,104 los violinistas 
Nicolás y Antonio. En Valencia existían diversas capillas que pres-
taban servicios a los templos de la ciudad, adscritas a las parroquias 
de San Martin, San Juan y San Andrés. También el mecenazgo de 
los Duques de Gandía que realizaban en su palacio representaciones 
operísticas y de cámara. Además, en la ciudad del Turia se fundaron 
101	 E-Mn, M 2463. “Duo I Allegro magestuoso á quatro tiempos/ rondo final allegreto. Duo 

2 allegro Brillante/minuet allegro/trio andante espacioso. Duo 3 Andante Allegreto/
Romance andante/minuet andante/trio ó segundo minuet. [sic]”.
Ver apéndice II.

102	 Juan Pablo Fernández-Cortés, “La música instrumental de José Castel (1737-1807)”, en 
María Gembero Ustárroz, editora, Estudios sobre música y Músicos de Navarra. Conme-
moración del VIII Centenario de la Chantría de la Catedral de Pamplona como dignidad 
eclesiástica (1206-2006) (Pamplona: Gobierno de Navarra, 2006), año no. 67 no. 238 
(mayo-agosto 2006).

103	 Juan José Carreras López, La música en las catedrales durante el siglo XVIII: Francisco 
J. García “El Españoleto” (1730-1809) (Zaragoza: Diputación Provincial, Institución 
“Fernando el Católico”, 1983).

104	 Miguel A. Picó Pascual, “La familia Ximénez Brufal: Aportaciones biográficas”. RMS, 
vol. 23 no. 1, (2000).
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las academias del “Alcázar” y la de “Nuestra Señora de los Desam-
parados”, presidida por el Conde de Alcudia. También sabemos de 
la actividad de la capilla de música de la catedral, la de Colegio del 
Patriarca y el Real Colegio del Corpus-Christi.105

En Murcia, tenemos el ejemplo de la Capilla de Música del 
Corpus Christi, también conocida como la de Santa Cecilia en 
Murcia, una institución puramente civil que mezclaba lo reli-
gioso con lo profesional y asistencial. Ésta se dedicaba a repartir 
el trabajo de los músicos que no estaban adscritos a la Capilla de 
Música de la Catedral de Murcia. La capilla intervino en muchos 
festejos y representaciones teatrales tanto de caracteres civiles 
como religiosos, organizados por el ayuntamiento y particulares. 
Tal fue su actividad que adquirió el estatus de capilla de la ciudad. 
Esta asociación contribuyó a la dignificación y articulación de la 
profesión de músico por cuenta propia y perduró en el tiempo con 
sus diversas transformaciones hasta el siglo XX.106

En los últimos años de reinado, al menos entre 1785 y 1787, se 
documenta la presencia en España del virtuoso del violín Antonio 
Lolli, evidenciada principalmente a su paso por Valladolid en el año 
1787. Allí se sabe que ofreció varios conciertos calificado de “honesta 
diversión” que “alegraron extremadamente a todo el pueblo: en cual 
prueba de su complacencia, y como culto e ilustrado, mantuvo el 
105	 Jose Ruiz de Lihory. La música en Valencia. Diccionario biográfico y crítico (Valencia: 

Domenech, 1903).
106	 Cristina Isabel Pina, La capilla de música de santa cecilia: un ejemplo de asociacionismo en 

la Murcia del siglo XVIII, RMS, vol. 32, no. 1 (Enero 2009).
Esta capilla atendió a todo tipo de eventos. En 1769 se realizó un baile de máscaras con 
el motivo de obtener beneficios para la construcción de un nuevo teatro en la ciudad. 
En estos bailes se bailaban minuetes, pasapiés, contradanzas, fandangos, seguidillas. Los 
bailes comenzaron en enero y acabaron el miércoles de ceniza. Se hicieron un total de doce 
funciones y pasaron 4.862 personas.
En diferentes noticias y memorables casos... siglo XVIII. Libro 2º fols. 135r-136r, citdo en 
Cristina Isabel Pina, La capilla de música.
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mejor orden y silencio”.107 Sobre otras de las actuaciones se dice, 
“además de lo que ha ejecutado otras noches. Tocará varias Diferen-
cias del Fandango Español y algunos sones de la Gaita Gallega, reme-
dando ésta con el violín”.108 La llegada del violinista Lolli a España 
no pasó desapercibida pues en una carta de 1786 del márques de 
Campo que por entonces era embajador en Londres expone “(...) 
Ahí han tenido ó tienen al Biolin Lolli, singular en un modo de 
tocar y no menos singular en ciertas picardiguelas que suele hacer 
en quantas partes va como estafar, pedir prestado y no pagar...” 
[sic].109 Además, Lolli fue incluso objeto de una publicación jocosa 
a modo de memorial denominado “Soneto y Silva en elogio de Don 
Antonio Loli, insigne Profesor de Violín [sic]”110 publicado en 1785, 
el cual anexamos en el apéndice II.

107	 Diario Pinciano, el primer periódico que se publica en Valladolid. Aparece en el No. 31 de 
5 de septiembre de 1787 y también en el no. 32.

108	 Diario Pinciano de Valladolid, no. 31, pag. 332.
109	 Archivo General de Simancas, Estado, leg. 8.157. Carta de Campo, 16-1-1786. Citado en 

Myers.
110	 Jaime Moll, “Una bibliografía musical periódica de fines del siglo XVIII”, AnM, vol. 24 

(1969).
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