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    Prólogo




    En septiembre de 2016 tuve la fortuna de impartir docencia a un muy buen grupo de alumnos del grado de Historia de la Música, y Ciencias de la Música y Tecnología Musical, de la Universidad Autónoma de Madrid. Con sus naturales diferencias de conocimientos, pronto percibí que ese colectivo podría abordar el estudio de la historia de un instrumento musical que no por ser muy conocido en España y fuera de sus fronteras, es un profundo desconocido en sus orígenes y, sobre todo, en sus primeros artífices. En efecto, la guitarra española —o para otros la guitarra clásica— tiene todavía un importante déficit de estudios y, modestamente, creo que el esfuerzo realizado por este grupo de estudiantes constituye una importante aportación a la Historia Social de este instrumento, al menos en la ciudad de Madrid, el ámbito de este estudio.




    El libro que exponemos al público es, por tanto, parte de una experiencia pedagógica así como una investigación rigurosamente histórica. En el primer ámbito, los alumnos tuvieron que familiarizarse con la letra de los siglos XVII y XVIII —y alguno con la de finales del siglo XVI—, así como con la metodología propia de todo trabajo histórico en forma de consulta y contraste de fuentes y teorías, confección de fichas, elaboración de bases de datos o las temibles formas de citación de libros y artículos de revistas. La elaboración de materiales —primeros borradores, presentaciones digitales, exposición en público— se combinó con el trabajo en equipo y el establecimiento del máximo número de contactos con los colegas de otros grupos en aras a conseguir información adicional que repercutiese en la mejora de sus distintos artículos. El trabajo cooperativo entre futuros historiadores ha sido una de las bases de este proyecto didáctico.




    El lector tiene en sus manos el resultado final de un proceso que ha durado más de medio año y que obedece al serio compromiso del grupo de alumnos por finalizar un trabajo más allá de sus obligaciones docentes convencionales. También al empeño del coordinador por mostrar a los historiadores en ciernes —iguales “aprendices” que muchos de los protagonistas de este libro— sus aciertos y sus defectos en la confección de los diferentes materiales elaborados, así como por dotar de una coherencia interna al manuscrito final. Como la calidad del trabajo expuesto era muy buena, el coordinador solo ha debido darle a la redacción definitiva una pequeña mano de pintura con objeto de limar redundancias y ciertas imprecisiones propias de los investigadores que empiezan. El lector juzgará el acierto o no de esta experiencia.




    El ámbito del trabajo ha sido Madrid desde finales del siglo XVI hasta la desaparición de los gremios en la década de 1830. Es un espacio y un período en el que el coordinador del libro tenía materiales de archivo —cartas de examen, escrituras de aprendizaje, inventarios de bienes, relaciones de veedores y examinadores, listados fiscales…— procedentes, sobre todo, del Archivo Histórico de Protocolos de Madrid, así como del Archivo de la Villa de Madrid y del Archivo General de Simancas. El acopio documental del oficio de violeros es el propio de una actividad modesta, pero permite profundizar en las características fundamentales del gremio y ofrecer una comparación con otras actividades madrileñas.




    El libro consta de una introducción y siete capítulos. La parte introductoria sirve para ofrecer al lector el contexto social de Madrid, así como el más específico relativo a la música. El primer capítulo ofrece una panorámica del aprendizaje, una de las bases de reproducción del oficio de violeros y guitarreros. Es toda una declaración de intenciones, pues como libro profundamente enmarcado en la Historia Social, se introduce en el análisis de la base social del oficio y no comienza, como podrían hacer otros trabajos, por analizar la estructura gremial. El siguiente capítulo trata el paso más importante para todo violero como es la consecución de la maestría, con todos sus problemas derivados de las tasas de examen y las diferencias con otras ciudades. El tercero estudia el gremio de violeros y algunos de sus rasgos más importantes. Ha sido un capítulo difícil de escribir pues por desgracia ha desaparecido mucha documentación del gremio —principalmente sus primeras ordenanzas— y ha habido que extrapolar buena parte de sus normas mediante la comparación con lo sabido para otras corporaciones. El cuarto capítulo se centra en el estudio de algunos de los principales talleres de violeros de Madrid. Aquí hemos destripado algunas biografías de violeros, la ubicación de los obradores y el instrumental y los productos que había en su interior. La siguiente entrega ha tenido como objeto saber cómo se abastecían los violeros de madera, cuerdas y otros tipos de materiales necesarios para la elaboración de las vihuelas y guitarras. Los dos últimos capítulos se han dedicado a la clientela, y hemos creído demostrar que pese a los diferentes niveles de vida de las clases sociales que habitaban en Madrid, hubo posibilidades de adquirir vihuelas y guitarras por parte también de las clases más desfavorecidas de la ciudad.




    Este prólogo quedaría inconcluso de no tener en cuenta el agradecimiento de este docente a sus alumnos. Ha sido un verdadero placer trabajar con ellos e inculcarles un poco del conocimiento que tengo sobre los artesanos. Pero el agradecimiento mayor tiene que ver con la deuda que hemos contraído todos como grupo con Marian Harris y José Luis Romanillos. La visita al Centro de la Vihuela de mano y la Guitarra española de Sigüenza fue para todos nosotros una experiencia inolvidable. No solo nos mostraron su amor por la guitarra sino también su amable disposición a ofrecernos su inmensa sabiduría del instrumento. Todos creímos descubrir a dos maestros artesanos amantes de su oficio, al tiempo que nos desmontaron el mito del aislamiento menestral y la cerrazón a dar a conocer los secretos del oficio. No nos remontaron a tiempo pretéritos. Los maestros artesanos siguen aquí; solo hace falta tener ojos para verlos.




    José Antolín Nieto Sánchez




    8 de mayo de 2017


  




  

    Introducción


    


    El contexto musical de Madrid en la Edad Moderna




    (Irene Antón, Mar Plensa y Víctor Sánchez)




    Madrid fue un gran centro musical de España durante la Edad Moderna. Lo fue porque desde la instalación en 1561 de la Corte en la ciudad, ésta atrajo a un número creciente de músicos y a un núcleo relevante de constructores de instrumentos musicales. También a una demanda deseosa de oír a los primeros y de deleitarse con los sonidos de las vihuelas y guitarras elaborados por los segundos. Si es obvio que ya había músicos en Madrid antes de la llegada de la Corte, también lo es que fue a partir de 1561 cuando acudió un número mucho mayor ante el auge de unas celebraciones que buscaban ensalzar la figura del rey. La corona, los cortesanos, los nobles y la iglesia serán los pilares básicos de la demanda madrileña musical e instrumental. Con todo, no deberíamos descuidar el consumo de música por parte de las clases populares madrileñas, pues en cualquier plaza o calle de la ciudad podía oírse a los ciegos recitando sus poesías acompañados de una guitarra y rodeados de unos “clientes” ávidos de recibir las noticias fantásticas propias de la literatura de cordel. En cualquier fiesta popular era habitual la música y los músicos.




    La corte y la calle son dos ejes básicos de la música del Madrid de la Edad Moderna. En la primera, y en lo relativo a la vida cortesana, será importante recalcar la importancia de los músicos en las múltiples celebraciones que tuvieron lugar en Madrid, así como el papel jugado por la Capilla Real y el de todos los músicos que requería esta institución, así como los que demandaba el teatro y otros géneros literarios. Para que todo esto ocurriera había que tener el oído educado, había que tener cultura musical.




    La ciudad que acogió a la Corte y su música




    La ciudad se mostró solicita a acoger los cambios experimentados por el establecimiento de la Corte en 1561. De ser una pequeña villa de apenas 18.000 habitantes en 1560, se pasó a un crecimiento espectacular tras la decisión de Felipe II de asentar aquí la Corte, manifestado en los cerca de 90.000 habitantes de 1590. El crecimiento espacial fue igualmente notable, pasando de las 72 hectáreas y 2.250 casas de 1535 a las 282 hectáreas y 7.600 viviendas construidas a finales de siglo1. Había, por tanto, muchos oídos deseosos de escuchar música, muchas manos que gustasen tocarla y muchos espacios donde llevarla a cabo. Uno de ellos, al calor del auge de la construcción, fue el Alcázar, sede de la Real Capilla de música. Pese a su reducido tamaño, la capilla tenía buenas condiciones sonoras para los actos musicales que allí se realizaban2. Así las cosas, Madrid cobró mucha fuerza desde el punto de vista musical con Felipe II, monarca que puso gran empeño en mantener esa capilla real, mantuvo la división de su padre entre capilla flamenca y castellana -ambas en manos de maestros extranjeros— y creó unas nuevas constituciones para mantener y fomentar el canto llano en la tradición hispánica3.




    Al calor de las iniciativas reales, pero sobre todo de las propias necesidades de los habitantes de Castilla, hubo en dirección a Madrid intensos movimientos migratorios que atrajeron a la nueva corte a gente de toda la Península en busca de oportunidades. Así, llegaron a Madrid trabajadores de la construcción, mercaderes, artesanos, criados… Entre ellos había también músicos como el organista y compositor Antonio de Cabezón o los vihuelistas Luis de Narváez y Miguel de Fuenllana o constructores de guitarras como Melchor de Ayllón, la estirpe de los Bejarano, Juan de Borgoña, Miguel Bravo, Juan de Carrión o Baltasar de Medina por mencionar a los más destacados de la época. Salvo excepciones, todos estos músicos y fabricantes de instrumentos compartían el mismo reconocimiento social, es decir, eran tratados como criados, recibían remuneraciones muy bajas y tenían problemas para sobrevivir. Aun no eran vistos como artistas4.




    Como cabría esperar, este crecimiento demográfico trajo consigo una mayor demanda, lo cual provocó a su vez el aumento de trabajadores en todos los ámbitos. La selecta demanda de la capital creó una cultura y una economía excluyente -la cortesana— pues buscaba diferenciar a los nobles y a los mismos cortesanos respecto al pueblo llano. El derroche de dinero de las clases pudientes acabó propiciando el crecimiento de los artesanos del lujo, que pasaron de ser 512 en 1592 a 2002 en 16255. Dentro de este sector del lujo se hallaban los violeros, pie central de este libro. Estos artesanos se agruparon en el gremio de guitarreros y violeros, uno de los más antiguos de Madrid como muestran sus primeras ordenanzas de 1578, poco después de que la Corte se asentase en Madrid6. Eran uno más entre los 58 gremios que la ciudad tenía en 1636, pero en estos momentos, a pesar de ser apenas 8 maestros, eran una corporación muy activa capaz de adaptarse a los tiempos. Este gremio cobra todo su valor al compararlo con otros oficios musicales como los fabricantes de violines, que pese a lo nutrido de la demanda cortesana, apenas tuvieron importancia en Madrid, y eso que los elaborados en el segundo tercio del siglo XVIII por los famosos Contreras, “el Aladino” y “el Curita” fueron altamente apreciados7.




    Ni nuestros violeros ni Madrid pudieron sustraerse a los problemas políticos generales del país. Uno de ellos fue el traslado de la corte a Valladolid entre 1601 y 1607 y sus efectos tremendamente negativos. La población madrileña cayó a la mitad —llegando a las 40.000-50.000 personas— y las actividades productivas se desplomaron ante la caída de la demanda8. Solo hay que comparar, por un lado, las páginas de Fastiginia escritas por Pinheiro trufadas de innumerables fiestas celebradas en Valladolid y el gasto que suponían en bailes y música, y, por otro, los memoriales del concejo de Madrid, suplicando la vuelta de una Corte que tras su marcha había dejado a la ciudad en un ambiente de ruina y tristeza. Los violeros y músicos de nuestra ciudad no debieron tener en esos años mucho negocio. Más de uno se iría a Valladolid tras los pasos de la Corte9.




    El Madrid de la música barroca




    Tras el paréntesis vallisoletano la población volvió a crecer a pasos agigantados. En apenas diez años, de 1607 a 1617 la población trocó de 45.000 a 127.000 personas. Después vino el estancamiento, de manera que en 1630 se rondaban los 130.000-140.000 habitantes10. Todos estos vaivenes no deberían hacernos olvidar que Madrid era el centro político y administrativo del Reino. Y ese centro atraía actividades culturales que de la mano de la corona incentivaban el trabajo de los músicos y de los fabricantes de instrumentos musicales. Por de pronto, una institución como la Capilla Real tenía ya un taller propio para elaborar y reparar instrumentos e incluso contó con guitarreros como Juan Carrión, que ejerció en el Alcázar entre 1607 y 162211.




    Pero fue la idea de transmitir el poder del rey mediante la proliferación de festejos la que catapultó a la música, a los músicos y a los constructores de instrumentos. Madrid se convirtió entonces en un escenario donde el rey representaba el papel de protagonista, y donde los músicos de corte y su música eran complementos primordiales de la representación. Proclamaciones, entradas reales o nacimientos de príncipes, infantes e infantas fueron motivo de fastuosas celebraciones en las que podía participar el rey -proyectando su imagen de poder—, pero siempre lo hacía la música y los músicos. En las entradas reales, una de las ceremonias más importantes, el rey recorría la ciudad mostrándose al pueblo, mientras que la música acompañaba a la comitiva, con una función similar a las procesiones religiosas (hacerse oír, proclamar el paso del cortejo, entretener a los asistentes). Las principales entradas reales tuvieron como protagonistas a las reinas consortes de los Austrias y no tuvieron igual con las de los reyes hasta la llegada de los Borbones en el siglo XVIII12. Entre otros actos solemnes de la corona cabe destacar que en el monasterio de san Jerónimo el Real se celebraban las exequias y las honras a príncipes y reyes, así como los juramentos. La Capilla Real se trasladaba hasta allí siempre que hiciera falta, con su acompañamiento musical13.




    En suma, la música, al igual que otras artes plásticas como la pintura o la arquitectura, estuvieron durante el Barroco al servicio del Absolutismo. Con un monarca único garante de la paz, el orden y el bienestar, la música quedaba al calor de la política de representación simbólica del rey, un semidios en la tierra. Pero había otros espacios musicales. Entre todos, la Plaza Mayor respondía a la necesidad de un lugar amplio en el que congregar a un público multitudinario. En ella se celebraban corridas de toros, juegos de cañas e incluso autos de fe. En los dos primeros participaban agrupaciones musicales para acompañar a los festejos14.




    Junto al espacio, los instrumentos. En este Madrid del Siglo de Oro destaca la gran diversidad de instrumentos musicales, pero sobre todo el uso de la guitarra española -guitarra barroca de cinco órdenes— que consiguió desplazar a la vihuela y el laúd. Este instrumento se empleaba en representaciones palaciegas y populares como acompañante de canto o danza. Otros instrumentos de cuerda no hacían sombra a la guitarra pero merece la pena destacar el uso del arpa (de dos órdenes); entre los instrumentos ministriles -asociados a la música ceremonial— sobresalieron el clarín (instrumento de viento con un timbre muy brillante que precedía a los personajes de alcurnia resaltando así la idea de la fama) y la chirimía (también un viento que anunciaba alguna festividad o acontecimiento importante). Por último, los instrumentos populares que se solían emplear en bailes eran las castañuelas y el tamboril. Durante este siglo se dio mucha importancia a los instrumentos como acompañantes de la voz, pues era frecuente encontrar fragmentos cantados en el teatro15.




    Como arte, el teatro englobaba a la poesía, la pintura y la música, lo que facilitaba llegar a diferentes públicos. Asimismo, su potencial propagandístico no fue ignorado por los poderes políticos y la Iglesia, que le brindaron un gran apoyo y le facilitaron un importante desarrollo. Dentro del teatro cortesano y de los autos sacramentales destacaron sus funciones ideológicas de adoctrinar -en un discurso político de alabanza real y en una doctrina religiosa de afirmación de Trento— y ensalzar. Y la música resultó un vehículo óptimo para ambas funciones, glorificando ya a la monarquía hispánica en la figura de su rey o a determinados elementos religiosos16.




    Respecto a los espacios de representación de las obras dramáticas, desde el Renacimiento comenzó a tener gran importancia el teatro cortesano realizado en jardines, patios y salones. El Barroco modificó este espacio cortesano escénico, valiéndose de un ámbito cada vez más cerrado. No en vano, con la valoración cada vez mayor de la música vocal teatral, se buscaron espacios adecuados para situar a los músicos. Este fue uno de los factores por el que los corrales de comedias pasaron a ser los principales espacios escénicos. Del Madrid barroco cabe destacar el Corral de la Cruz y el Corral del Príncipe como los más importantes. La corte madrileña también adoptó las innovaciones escénicas italianas, lo que supuso un gran desarrollo en este nuevo espacio. Los jardines y patios del Alcázar fueron lugares donde se hicieron representaciones teatrales muy diversas. El hito fundamental en Madrid llegó con la construcción en 1640 del gran Coliseo del Buen Retiro, edificación de un teatro de la corte17.




    La centralización de los aparatos políticos en la ciudad derivó con el tiempo en la llegada de nobles en busca de la cercanía del poder del monarca. Su asentamiento, junto al de mucha gente adinerada, profundizó en una mayor división entre clases populares y privilegiadas. No eran muchos estos privilegiados —la aristocracia con vivienda en Madrid estaba formada por algo más de 200 nobles a finales del siglo XVII— pero tenían mucho poder y capacidad adquisitiva, que se manifestó en contratos a músicos para celebrar sus bodas y otras representaciones18. Buena parte de ellos también participó en la organización de “academias”. Estas habían surgido en el siglo XVI como reuniones literarias en las que conjuntos de cámara interpretaban piezas para separar las distintas partes de la reunión. Ya en el Siglo de Oro aparecieron las primeras academias en las que la música tenía presencia práctica y teórica. Cabe destacar las de Bernardo Clavijo del Castillo, organista de la Capilla Real y la de Juan Espina19.




    Ante la falta de documentos oficiales relativos a la educación musical, la literatura permite reconstruir el ambiente musical y el mundo sonoro del Madrid moderno gracias a las frecuentes alusiones a las habilidades musicales de los españoles, así como a la afición por la música de todas las clases sociales. Las Novelas Ejemplares de Cervantes o La Dorotea de Lope de Vega son buen ejemplo de esto. La educación musical, apoyada en las teorías de filósofos y escritores grecolatinos, tuvo un peso importante dentro de las casas nobiliarias, pues en sus reuniones sociales se bailaba y los asistentes interpretaban canciones acompañados por ellos mismos, por criados músicos o por músicos profesionales contratados para tal fin. Así las cosas, la música será considerada una parte obligada de la educación de un cortesano o un noble, además de un ornamento adecuado a su elevada posición social. La familia real no iba a ser menos, y si Felipe III no destacó por sus dotes de gobernante, sí que lo hizo como impulsor de la música de cámara, como excelente bailarín y buen cantante, y por su capacidad para tocar la vihuela y la viola de gamba. Su hijo Felipe IV sabía tocar, cantar y componer, virtudes que demostraba con sus hermanos o con otros músicos20. Extraña poco, por tanto, el gran y documentado gasto de estos reyes austriacos en compra y arreglo de instrumentos: como cuando en 1623 Pablo de Herrera elaboró dos guitarras de ébano y marfil para Felipe IV por el precio de 400 reales cada una. La Corte, en suma, dejó su efecto en Madrid en forma de aparición de artesanos fabricantes de instrumentos21.




    Una parte importante de esta demanda reposaba también en la iglesia, y aunque Madrid nunca tuvo catedral, los conventos pasaron de ser 12 en 1550 a 60 un siglo más tarde. Todo ello devendría en más trabajo para los músicos y los violeros, muy solicitados por las capillas madrileñas. A la ya mencionada Capilla Real se sumaron otras tres importantes capillas de música en el Madrid del siglo XVII: las de los monasterios de las Descalzas Reales y La Encarnación, así como la de la iglesia magistral de San Justo y Pastor. Pero a las representaciones musicales de las capillas se añadían las propias de las celebraciones religiosas. No en vano, la procesión del Corpus Christi y otras, respondían a una demostración del poder eclesiástico y monárquico frente al pueblo. Se trataba de celebraciones tremendamente jerarquizadas, en las que cada cargo ocupaba su puesto. La música también tenía gran importancia en estos desfiles: por un lado, las trompetas y atabales abrían la comitiva con la misma función que en las entradas reales; por otro, se interpretaban piezas musicales en distintos puntos de la procesión. Asimismo participaban cantores y ministriles. Otras celebraciones religiosas incluían las canonizaciones de santos, en las cuales participaba la Real Capilla, capillas privadas, la agrupación musical de las Caballerizas Reales u otros músicos contratados, que hacían el acompañamiento musical22.




    La música en el cambiante Madrid del siglo XVIII




    Estamos viendo que la crisis del siglo XVII pasó de largo para los poderosos, pero no para los trabajadores y los pobres. Las dificultades económicas derivadas de la guerra entre 1710 y 1714 llevaron a la población de Madrid a descender a 110.000 habitantes en 1715. Desde entonces tendió a aumentar, con un crecimiento que situó a la población en 150.000 habitantes en 1750, y en 190.000 a finales de siglo23.




    El inicio del siglo XVIII fue duro, pues la guerra de Sucesión dejó las arcas exhaustas y la ciudad presenció por dos veces la llegada de las tropas del archiduque Carlos. Pero Felipe V hizo lo posible por mantener el alto nivel de la Capilla Real. Durante su reinado se dio un poco de lado a la música religiosa adecuándose al estilo italiano y buscando modernizar estilo y plantilla (en un claro avance hacia una orquesta moderna clásica). En 1701 la capilla se componía de un maestro, siete capellanes de altar, diez y ocho cantores, cuatro órganos, dos arpas, un archilaúd, cinco violines, tres violones, cuatro bajones y dos clarines (suprimiéndose el cargo de violero por lo que cada músico debía reparar su propio instrumento). Dado que el rey pasaba mucho tiempo en el palacio de la Granja de San Ildefonso, allí se creó una nueva corte y capilla. Al regresar a la corte de Madrid se unificaron las dos capillas en una mucho más grande, capaz de realizar obras de hasta tres coros. El incendio del Real Alcázar de Madrid de 1737 dejó a la Real Capilla sin sede, lo que provocó el traslado de ésta al Palacio del Buen Retiro hasta la construcción del nuevo Palacio Real24.




    Tampoco se escatimó en gastos en la música de cámara de la Corte. Felipe V buscó reproducir el ambiente musical de Versalles y desarrolló la ópera italiana al crear la Compañía de los Reales Sitios. El reconocido cantante Farinelli fue director de las funciones de óperas y serenatas desde 1737 hasta el comienzo del reinado de Carlos III. Esta compañía dirigida por Nicolás Conforto, contó con una orquesta que intervenía en las funciones y fiestas palaciegas del coliseo del Buen Retiro y los Reales Sitios. Ya bajo Fernando VI destacaron la música de tecla así como los compositores Sebastián de Albero y Domenico Scarlatti, organista y clavecinista respectivamente, que compusieron, tocaron y enseñaron al rey y a la reina a tocar. Carlos III no demostró mucho interés por la música, pero si lo tuvieron sus hijos, el infante Gabriel y el príncipe Carlos, futuro Carlos IV, ambos hábiles instrumentistas. El futuro monarca fue especialmente hábil al violín, que tocaba en sus propias agrupaciones de cámara. Antes de ser rey, organizaba academias en las que participaban principalmente el violinista Gaetano Brunetti, el cellista Francisco Brunetti y el clavecinista Manuel Espinosa. Al subir al trono, los tres pasaron a ser músicos de la Real Cámara, embrión de la orquesta de cámara del rey. Ésta contó con ocho componentes en 1796 y se estabilizó en diez desde 179725. Así las cosas, la Corte siguió generando una gran demanda musical que tuvo que ser satisfecha por los músicos y constructores de instrumentos. La Corte continuó siendo el centro de producción y consumo musical, seguida por las casas nobiliarias y la burguesía en el último tercio del siglo.




    El auge de la música de cámara llegó también a los salones de estos dos grupos sociales, la aristocracia y la burguesía emergente26. Ambos desempeñaron un gran papel en el desarrollo de la música a lo largo del siglo. Los segundos habían ganado mucha fuerza desde que entre 1705 y 1733, los gremios de sedería, pañería, lencería, joyería y mercería formaron los Cinco Gremios Mayores de Madrid, que en el futuro se unirían en otras empresas con la finalidad de comerciar, especular a nivel internacional y arrendar rentas reales y municipales. Y a estos especuladores se añadieron los componentes del capital financiero, que vieron en la Corte una ocasión pintiparada para obtener grandes ganancias. Unos y otros, gracias al capital acumulado, dieron paso al surgimiento de una burguesía urbana, una nueva clase social adinerada, que buscó imitar el modo de vida nobiliario.




    Así, en un efecto dominó, la aristocracia copió los comportamientos de la familia real, y a su vez la burguesía hizo lo propio con los de la nobleza, de manera que la demanda musical en Madrid se incrementó mucho en forma de más peticiones de partituras e instrumentos. Este aumento lo demuestran desde mediados del siglo las páginas del Diario de Madrid que rebosan de anuncios que facilitan las direcciones donde poder comprar unas y otros, de manera que Madrid acabó convirtiéndose en el centro del comercio musical español27. Efectos de este auge musical madrileños fueron el asentamiento de numerosos constructores de instrumentos en la ciudad y la creación de los denominados “almacenes de música”28.




    Las academias musicales crecieron con respecto al siglo pasado, siendo harto importantes en la difusión musical. Si bien destacan las de la alta nobleza, a imagen y semejanza de las academias francesas, también la nueva burguesía urbana organizó las suyas a imitación del grupo social dominante. Dentro de la alta nobleza destacaron las reuniones organizadas por las casas de Alba y Osuna, en las que participaban grandes músicos y compositores contratados por los nobles o en muchas ocasiones en nómina de los mismos. Respecto a la burguesía cabe mencionar la Academia del Buen Gusto, con gran importancia en la difusión de la música29. La novedad que representaron los conciertos públicos de pago también fue de gran ayuda a la hora de incrementar la afición por la música entre la burguesía de la ciudad.




    Estos grupos sociales tan poderosos eran de los pocos capaces de comprar un instrumento que comenzó a sobresalir con luz propia: el piano. Primero, en la Corte, y desde 1760, habitual en las reuniones de la nobleza y la burguesía, esta demanda creciente llevó a la necesidad de construir pianos en la misma ciudad. Surgieron así los primeros talleres de pianos como los de Francisco Fernández, en la calle del Turco, o el de Francisco Flórez, en la Carrera de san Jerónimo, fabricante que fue becado por Carlos IV para aumentar sus conocimientos en Inglaterra30.




    Pero los pianos no fueron los únicos en experimentar un impulso en su elaboración. La tradición autóctona tomó nueva fuerza con la creación de instrumentos con características propias como el órgano, la guitarra y el salterio, mientras que el arpa, los instrumentos de cuerda frotada y los de viento se adaptaron a los patrones internacionales. La guitarra española tuvo gran acogida y se extendió tanto por las clases populares como por la burguesía. El modo de tocarla diferenció a las clases que la tocaban: el rasgueo se identificó con lo popular, el punteo con lo más culto. La influencia de la escuela andaluza fijó el modelo de guitarra de seis órdenes, pero a fines de siglo la fuerza de los guitarreros madrileños fue de tal envergadura que Madrid sustituyó a Andalucía en la construcción de guitarras. Como veremos, la familia Fornelles, así como Vicente Asensio y José Contreras, se cuentan entre los violeros más destacados del siglo. Con todo, la cuerda frotada experimentó tal italianización que un gran número de instrumentos fueron importados31.




    La iglesia mantuvo gran parte de su poder en la Corte durante el siglo. Con 13 parroquias, seis docenas de conventos y un cuerpo formado por 4.657 eclesiásticos podemos hacernos una idea de la importancia de la institución dentro del estado. Su función de control social y de apoyo a los poderes políticos y sus redes clientelares, hizo de la Iglesia una organización necesaria para los intereses de los poderosos32. También la música que encarnaba su ideario. Al igual que en la música profana, en la religiosa también hubo cambios. Al sobrio estilo tradicional de la música religiosa se añadió el conocido como “nuevo estilo”, que adoptó la melodía acompañada con un número de instrumentos que dependía de la economía de cada capilla. Asimismo, las piezas instrumentales comenzaron a aparecer en las celebraciones religiosas. Estas piezas independientes, denominadas “sonatas”, se representaban en momentos concretos de la misa. Además de las tres capillas reales, hubo otras estables en centros religiosos como las parroquias de Santa María de la Almudena, San Felipe Neri, San Isidro, Santa Cecilia y San Cayetano, así como el convento de la Victoria y los colegio de los niños Desamparados y el de San Ildefonso33.




    Todos estos cambios repercutieron —y mucho— en la condición social de los músicos. Al principio no era muy elevada, pues éstos eran considerados sirvientes que podían estar ligados a la iglesia, la nobleza o la burguesía. En buena medida la estima de sus obras cambió con la creciente complejidad técnica de la polifonía y por la necesidad que suscitó para las ceremonias religiosas y políticas. En un fenómeno general de todo el continente, los reyes españoles y los miembros de la misma iglesia creyeron necesario contar cada vez más con la ayuda de músicos estables y preparados profesionalmente. De esta manera comenzaron a estar mejor pagados logrando conseguir un prestigio social, algo similar a lo ocurrido con los encargados de crear y reparar instrumentos musicales34.




    Otra cosa eran los músicos y poetas populares que a finales del siglo XVIII tuvieron que hacer frente a una reacción manifestada en las prohibiciones de representar entremeses y de cantar y bailar en fiestas como las de mayo y San Juan. Estas proscripciones formaban parte de una reacción contra la cultura popular que fue apoyada por los intelectuales ilustrados. Estos no dudaron en censurar las costumbres festivas del pueblo. Valga el ejemplo de Eugenio Villalba que criticaba las seguidillas que cantaban los ciegos por las calles de Madrid. Sabían lo que decían pues ya veremos más en detalle que entre los ciegos era habitual recitar sus célebres pliegos de cordel acompañados de guitarras. En algunos de ellos los ciegos dejaban constancia de una robusta cultura popular en la que se hablaba del malestar por las malas condiciones materiales de los menestrales y criados, que podía desembocar en protestas y revueltas como el motín contra Esquilache.




    Las mismas prohibiciones denotan que, pese a la crisis económica permanente de las clases populares, en la ciudad había unas actividades productivas encaminadas a satisfacer el lujo de las élites, así como otras que lo hacían a las necesidades de los más desfavorecidos. Ya veremos que en el ámbito de la fábrica de instrumentos hubo guitarras para ricos y también para los más desafortunados. Y junto a los grandes músicos de las capillas y de la casa real, había otros muchos que se ganaban la vida como podían. En buena parte eran los ciegos oracioneros que vimos antes, pero también todos esos músicos que daban vida al teatro, a la tonadilla escénica, los sainetes y a los espectáculos ambulantes tan aclamados por las clases populares en los días festivos —y en muchos casos también en los laborables— y tan denostados por los ilustrados. A estas atracciones procuraba asistir la masa de 3.956 maestros, y los algo más de 6.000 oficiales y aprendices que Madrid tenía en 1757, junto con sus familias. Todos ellos se dejaban en esos espectáculos parte de esos entre 6 y 13 reales diarios que percibían en esa fecha35. De este grupo destacaban los majos y majas por su afición a la guitarra, que se podían permitir el lujo de comprar y tocar. Las majas también lo hacían por su gusto por los panderos.




    Entre todos ellos seguro que estaban los citados por Juan Antonio de Iza Zamácola, el primer “folclorista” español que comenzó a recoger la tradición oral de las cancioncillas populares. En el prólogo de su Colección de las mejores coplas de seguidillas, tiranas y polos que se han compuesto para cantar a la guitarra, editado en 1799 nos regaló un texto que deja clara la pujanza de la música y la poesía popular del momento:




    “Entre la gente menestral y artesana, conozco una porción de jóvenes dotados de la más bella disposición, no solo para cantar seguidillas, sino también para componerlas; y ciertamente causaría admiración a qualquiera que no supiese hasta qué grado llega el genio Español, al ver que unos hombres sin principio alguno de música, y sin más cultura que la que adquieren en las poquísimas composiciones que oyen de esta especie en los Teatros, sean capaces de componer tanta variedad de seguidillas como nos dan cada año, llenas de todo el buen gusto y melodía que cabe [...] Casi todas las coplas que incluyo han sido compuestas, no por aquellos grandes ingeniazos atestados de griego y latín, y que imitando a los antiguos y modernos nacionales y estrangeros, forman tomos de poesías que serán sin duda muy sublimes, muy bellas, muy estupendas, pero que muy pocos las leen y menos las entienden, maguer que estén en verso altisonante-rítmico-filosófico. Los autores de estas coplas vulgares son gentes que no han andado a bonetazos por esas universidades y, que sin más reglas que su ingenio y buen natural, saben expresar en quatro versitos pensamientos muy finos, con una concisión y gracia que a todos deleita”36.
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