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RESUM. 

La present tesi, al voltant de l’existència del violó tenor i el seu paper en 

la música espanyola dels segles XVI al XIX, basa la recerca en dos àmbits 

principals: d’una banda, clarifica els aspectes etimològics del terme ‘violón’ tot 

determinant a quin instrument corresponia aquest terme en cada època i lloc. 

D’altra banda, aporta evidències que avalen l’existència, i ús, del violó tenor en 

la música espanyola d’aquest període.  

La recerca sobre l’etimologia es basa en la consulta de documentació civil 

diversa: actes, diccionaris històrics, partitures, tractats, etc.. La recerca al voltant 

de violó tenor contempla diversos vessants: en primer lloc, inclou una base de 

dades d’aproximadament cinc-centes partitures (amb parts destacades de violó) 

procedents del buidat exhaustiu d’una trentena d’arxius espanyols. D’aquestes 

partitures s’analitzen detalladament setanta-sis obres que aporten dades 

objectives sobre clau, àmbit i nota mediana de la tessitura emprada, que són 

fonamentals per a determinar les característiques de l’instrument idoni per a 

interpretar cada una d’aquestes parts. En segon lloc, s’inclou una base de dades 

que cataloga violons espanyols dels segles XVII i XVIII, en la que es constata 

l’existència d’instruments amb característiques de violons tenors. Finalment, una 

darrera base de dades amb obres d’art hispàniques dels segles XVI al XVIII en les 

que hi ha representacions de violons que completen la informació sobre la 

diversitat organològica dels violons en aquella època. Aquesta recerca s’ha fet 

comparant els resultats obtinguts amb resultats d’estudis sobre casos similars en 

la música europea del mateix període. El resultat i la discussió de les dades 

obtingudes porten a concloure que el violó tenor, en les seves diverses versions, 

va tenir un espai propi, encara que minoritari, en la música espanyola entre els 

segles XVI i XIX. 
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ABSTRACT. 

The present thesis, based on the existence of the tenor violin in the Spanish music 

between the 16th and 19th centuries, focuses the research on two main areas: on the one 

hand, it clarifies the etymological aspects of the term ‘violón’ by determining which 

instrument this term corresponded in each era and each place. On the other hand, it 

provides evidence to support the existence and use of the tenor violin in Spanish music 

in this period.     

The etymological research is based on the consultation of various civil documents: 

deeds, historical dictionaries, scores, treatises, etc. The research on the tenor violin 

examines several aspects: first, it includes a database of about five hundred scores (with 

prominent violón parts) from about thirty Spanish archives. Of these, seventy-six works 

are analyzed in detail to provide objective data on the keys, range and pitch median of the 

tessitura employed, which is fundamental for determining the characteristics of the ideal 

instrument for performance of each. Secondly, it includes a database cataloging Spanish 

stringed instruments from the 17th and 18th centuries, confirming the existence of 

instruments with the characteristics of tenor violins. Finally, it presents a final database 

of Hispanic artworks from the 16th to the 18th centuries in which the representation of 

stringed instruments completes the information on the organological diversity of stringed 

instruments at that time. This research was carried out by comparing the results with the 

results of other studies on similar cases in European music of the same period. The results 

and the subsequent discussion of the data lead to the conclusion that the tenor violin, in 

its various forms, had a place of its own, albeit a minority one, in Spanish music between 

the 16th and 19th centuries. 
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Acrònims de veus cantades. 

Tp tiple. 

A alt, contralt. 

T tenor. 

B baix. 

Acrònims d’instruments musicals. 

Ac  acompanyament continu. 

Ap arpa. 

Bó baixó. 

Bt baixonet. 

Cb contrabaix. 

Cl clavecí. 

Co corneta. 

Fa flauta. 

Fg fagot. 

Fi figle. 

Ob oboè. 

Og orgue. 

Sb sacabutx. 

Ta trompa. 

Va viola. 

Vc violoncel. 

Ví violí. 

Vó violó. 

Xe xeremia. 
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Altres acrònims i abreviacions. 

BWV  Bach Werke Verzeichnis; compendi de les obres de Johann S. Bach. 

ca  circa. 

cm  centímetres 

d.c.  després de Crist. 

d.q.  darrer quart. 

Dr./Dra. Doctor/Doctora. 

d.t.  darrer terç. 

e.a.  entre d’altres. 

etc.  etcètera. 

exp.  expedient. 

fig.  figura.   

fol./ff.  foli/folis.  

Ibíd.  Ibídem: en el mateix lloc. 

IHS  monograma de Jesucrist. 

il·lble.  il·legible. 

inf.  inferior. 

L  Leo: compendi de les obres de Leonardo Leo. 

leg.  Lligall. 

M/Mss manuscrit/manuscrits. 

m.  mitjans. 

MF  microfilm. 

mm  mil·límetres. 

n.  nascut. 

n.d.  sense dades. 

núm.  número. 

Op. Opus: referència al número de catàleg d’una obra musical. 

op. cit. opere citato: en l’obra citada. 

pàg. pàgina. 

p.m.  primera meitat. 

p.q.  primer quart. 

p.t.  primer terç. 
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r  recto: part davantera d’un foli manuscrit. 

RV  Ryom Verzeichnis; compendi de les obres d’Antonio Vivaldi. 

s./sgs.   segle/segles 

s.d.  sense data. 

sec.  secció. 

[sic]  sic: així. Expressa la literalitat del text transcrit. 

s.m.  segona meitat. 

s.q.  segon quart. 

ss.  següents. 

s.t.  segon terç. 

sup.  superior. 

TFM  Treball Final de Màster. 

TWV Telemann Werke Verzeichnis; compendi de les obres de Georg Ph. 

Telemann. 

t.q.  tercer quart. 

v  verso: revers d’un foli manuscrit. 

vol.  volum. 

vs  versus: en contraposició a. 

 

Símbols. 

†  data de decés. 

[...]  omet una part del text transcrit que no és d’interès en el context. 

**  a peu de pàgina, traduccions al català dels textos citats. 

[paraula] paraula entre claudàtors en un text transcrit.1   

 

 

  

 
1 Originalment, la paraula entre claudàtors no forma part del fragment transcrit i la seva inclusió ajuda a clarificar el  
sentit general i la referència d’aquest fragment. 
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CRITERIS DE REDACCIÓ I TRANSCRIPCIÓ. 
 
Criteris de redacció.  

Paraules provinents d’altres llengües. 

El text del present treball, escrit en llengua catalana, inclou paraules 

provinents d’altres llengües. D’aquestes, les que no tenen una adopció o 

acceptació en el Diccionari de la llengua catalana de l’IEC estan escrites en cursiva. 

 

Citacions topogràfiques. 

La citació de topònims espanyols, no catalans, i topònims estrangers 

d’aquest treball s’ha fet seguint les recomanacions del Manual d’estil de l’IEC, és 

a dir, en la forma catalana quan aquesta hi és reconeguda. Per exemple: «Nova 

York» en lloc de l’autòcton New York o «Saragossa» en lloc de Zaragoza.2 

 

Viola d’arc / Viola da gamba. 

 Les violes d’arc són, especialment, instruments coneguts universalment 

pel terme italià ‘viola da gamba’. Al llarg del text es fa ús, indistintament, de les 

dues formes per referir-se al mateix instrument. Generalment, quan el text fa 

referència a la música espanyola s’hi refereix com a viola d’arc i, en les ocasions 

que se’n parla en un context europeu (tractats, compositors, etc.), s’hi fa 

referència com a viola da gamba. 

 

 
 
Criteris de transcripció. 
Textos manuscrits. 

La transcripció de textos històrics manuscrits s’ha fet realitzant còpies 

literals i evitant les correccions d’aplicar la normativa gramatical moderna. Així, 

s’ha respectat la grafia original dels textos, malgrat que sovint hi hagi paraules 

que incompleixin la normativa de l’ortografia actual. 

 

 
2 IEC, Manual d’estil, «XI Els noms propis estrangers, 3.- Els topònims», [online: <https://estil.llocs.iec.cat/wp-
content/uploads/sites/24/2019/02/11_Pag_445-458_p.pdf>] (consulta: 12 de juliol de 2020). 
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Notació musical. 
Tessitura i diapasó. Al tractar-se d’un treball escrit en una llengua 

romànica, la denominació de les notes musicals s’ha fet segons el sistema «franco-

belga», en lloc de l’estàndard internacional scientific pitch notation.3 Per tant, 

l’anomenat «do central» correspon al do3 i la correspondència general és la 

següent: 

 
 

Correspondències amb la notació anglesa. 

En algunes ocasions, en textos transcrits en l’anglès original, es pot trobar 

notació escrita en el seu sistema alfabètic propi. Les correspondències amb el 

sistema franco-belga són les següents: 

 

CC= do0 BB= si0 

C = do1 B = si1 

c = do2 b = si2 

c’ = do3 b’ = si3 

c”= do4 b”= si4  

 

 
  

 
3	Luca Chiantore; Áurea Domínguez; Sílvia Martínez, Escribir sobre música (Barcelona: Musikeon Books, 2018), 112.	
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PREFACI. 

He de confessar que les primeres passes en el món dels violons les vaig fer 

amb un cert escepticisme. Me’n parlà per primera vegada en Sergi Casademunt 

(n. 1946), tutor en el Màster d’interpretació de música antiga de l’Escola superior 

de música de Catalunya (ESMuC). En aquell moment, tant el nom de l’instrument 

com el repertori específic per a ‘violó obligat’, m’eren del tot desconeguts. De fet, 

intuïtivament el terme ‘violó’ em portava més a una imatge d’un instrument de 

dimensions grans, en un context folklòric o de música popular, que a un violoncel 

o un instrument de dimensions més petites.  

L’observació d’aquells primers exemples que en Sergi Casademunt em 

presentava mostraven, però, aspectes molt interessants -sorprenents des del punt 

de vista musical-, tot i que s’apreciava una certa confusió al voltant de 

l’instrument, com si no parlessin d’un mateix violó concret i perfectament 

identificable. Destinades a aquest instrument s’hi barrejaven partitures en claus 

i tessitures diferents que deixaven dubtes raonables sobre quin era el destinatari 

d’aquells escrits i, més encara, si es tenia en compte que la data de composició se 

situava a finals del segle XVII o inicis del segle XVIII. La definició de violó mereixia 

un aclariment necessari per poder entendre amb la màxima exactitud possible 

quin, o quins, eren els instruments destinataris d’aquella literatura musical.  

La proposta d’en Sergi Casademunt i posteriors converses amb Bruno 

Cocset (n. 1963) i Emmanuel Balssa (n. 1967), professors de violoncel històric a 

l’ESMuC, al voltant de l’existència de diferents tipus d’instruments anomenats 

violoncels, feren que la qüestió dels violons esdevingués un tema de recerca molt 

interessant, que tingué una primera etapa amb l’elaboració del treball de final de 

màster (TFM).4  

Posteriorment, el musicòleg Jordi Ballester (n. 1963) m’encoratjà a ampliar 

aquella recerca en forma de tesi doctoral. D’aquesta manera, en aquesta segona 

etapa, la base del TFM m’ha servit per a ampliar i aprofundir la recerca en tots 

 
4 Lluís Heras Fortuny, Violons: El violó a la Catalunya del segle XVIII i el seu paper a les principals capelles. Treball final   
de màster, UAB-ESMUC, 2012. 
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els àmbits, tant geogràficament, al conjunt d’Espanya, com en els diferents 

continguts: etimologia, diplomàtica, iconografia i organologia. Així doncs, la 

hipòtesi d’aquesta tesi gira al voltant de l’aparició, l’existència i la posterior 

extinció del terme ‘violó’ per a referir-se a diversos instruments de corda, tot fent 

una especial atenció al ‘violó tenor’, l’existència del qual està avui dia 

perfectament acreditada arreu d’Europa.  

Un moment clau per a l’elaboració d’aquesta tesi fou l’ocasió de poder 

conèixer personalment Lowell M. Creitz (1931-2020). Anteriorment, ja havia 

contactat amb ell, a través de correus electrònics, en l’època de l’elaboració del 

TFM, però al moment de decidir emprendre aquest treball i, en el transcurs d’un 

viatge a Estats Units per altres motius familiars, vaig rebre la seva invitació per 

poder passar dos dies a casa seva. Poder conversar amb un violoncel·lista que 

havia fet una recerca tan exhaustiva al voltant del violó tenor va significar un 

punt d’inflexió; les seves reflexions al voltant del repertori per a violoncel del 

segle XVIII, les seves vivències com a intèrpret i la quantitat de materials que 

havia recopilat al llarg dels anys em van acabar d’obrir els ulls davant la realitat 

d’aquest instrument i el seu repertori. Lowell M. Creitz havia dedicat un any 

sabàtic de la seva carrera a recórrer Europa, museus, col·leccions privades, per 

seguir la pista de violons tenors. El resultat fou un exhaustiu catàleg 

d’instruments que serví com a base per a l’elaboració de la tesi doctoral de la Dra. 

Priscilla Parson, també citada en el present treball, tesi de la que en fou el director. 

Vaig sortir de la visita a casa seva amb una motivació extraordinària i molt 

material a la maleta, fruit de la seva enorme generositat. Tenia l’esperança de 

poder acabar la present tesi per poder compartir-la amb ell. Malauradament, el 

passat 13 de març de 2020, va arribar la notícia del seu traspàs. Aquest treball està 

dedicat a la seva memòria. 

Aquesta tesi vol demostrar la presència a Espanya del violó tenor i l’ús 

que se’n va fer entre els segles XVI i XIX, principalment durant el segle XVIII, època 

de la qual es conserva una quantitat significativa de literatura musical específica 

per a aquest instrument, fins a l’extrem que aquest va ser el principal receptor de 

la literatura per a ‘violó obligat’ d’aquell segle. 
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Des de mitjans del segle XVI, i fins entrat el segle XX, fou habitual l’ús dels 

violons en diferents formacions musicals espanyoles. Al segle XVI ja es trobaven 

a les cambres de les reines, a la cort, com a instruments destinats a la dansa i, ja 

al segle XVII, foren utilitzats a la Real Capilla -també a la cort- com a instruments 

destinats a la interpretació de la música sacra. A partir de mitjans del segle XVII 

el seu ús s’estengué per la resta de capelles catedralícies ibèriques. Tot i així, des 

de la dècada de 1550, quan es troben referenciats per primera vegada, o quan se’n 

constata la presència a la península Ibèrica i, fins aproximadament  la primera 

dècada del segle XX, quan deixaren de ser esmentats, el significat del terme 

‘violón’ passa per una gran diversitat d’aplicacions semàntiques, algunes molt 

genèriques i d’altres clarament concretes, que han generat força confusió tant 

entre musicòlegs com entre els intèrprets actuals. 

El present estudi vol afrontar la qüestió dels violons des de dos vessants 

que es complementen: d’una banda es vol donar visibilitat a les dades que 

permeten comprendre l’evolució semàntica del terme ‘violón’ i, de l’altre, es 

pretén centrar l’atenció en el repertori específic per a ‘violón obligado’. Un repertori 

que, com ja he apuntat, fou força comú al segle XVIII. En aquest segon vessant, el 

violó tenor mereix una atenció especial com a principal destinatari d’aquest 

repertori. Alhora, l’estudi dels documents custodiats en diferents arxius, fons i 

col·leccions, la cerca de documents civils i partitures manuscrites, l’observació 

tant dels propis instruments com de la iconografia, ha fet possible establir quins 

dels anomenats violons corresponen a cada època i en quins indrets cal ubicar-

los. 
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1. INTRODUCCIÓ. OBJECTIUS. 

L’origen dels instruments de corda tocats amb arc es remunta a centenars, 

probablement a milers d’anys. Els avantpassats més antics, dels que es tingui 

coneixement, es troben ubicats a l’actual Índia i a l’Extrem Orient i arribaren a 

Europa a l’Alta Edat Mitjana a través de dues vies: les conquestes àrabs de la 

península Ibèrica i, també en funció de l’època, a través d’altres pobles nòmades 

provinents d’Àsia que entraren a Europa pels països eslaus.5 Es considera el 

rabbab, un tipus de llaüt àrab tocat amb arc, el parent més proper dels instruments 

d’arc nascuts al vell continent. Al voltant de l’any 900 d.c. començaren a aparèixer 

a Europa les primeres representacions iconogràfiques que mostren instruments 

de corda tocats amb un arc. Aquests instruments, rebecs, gigues -geige en 

alemany-, violes -fiddle en anglès-, i lira són, en general, considerats els precursors 

medievals del què més endavant seran la família de les violes d’arc (‘viola da 

gamba’, terme italià que ha esdevingut universal) i la família dels violins,6 també 

anomenada família dels violons, tal com era anomenada a la península Ibèrica 

aquesta família d’instruments en el moment de la seva aparició al segle XVI.       

És en il·lustracions de finals del segle XII, i inicis del segle XIII, com les  

miniatures que il·lustren el manuscrit de les Cantigas de Santa María d’Alfons X 

«el savi» (1221-1284), on ja es poden trobar mostres d’instruments de corda 

fregada en les que s’hi reconeixen essencialment els trets característics de la 

família dels futurs violons/violins.7 

 

 
5 Dimitry Markevitch, Cello Story, (Princeton: Summy-Birchard Music, 1984), 9. 	
6	John Dilworth, «The cello: origins and evolution», a Robin Stowell, Ed. The Cambridge Companion to the Cello, 1-
27. (Cambridge: Cambridge University Press, 1999), 7.		
7 Markevitch, op. cit., 9. 	
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Fig. 1. Alfons X «el savi». Miniatures amb músics de corda fregada. Cantigas de Santa María (s. XIII). 

 

Generalment, s’accepta que es pot fixar amb força exactitud l’entrada en 

escena de la família dels violons/violins -en endavant familia dels violons-, ja 

força estandarditzada amb un mínim de tres membres, als voltants de l’any 1500 

i, en el seu origen, cal veure els violons com a instruments propis de menestrals:8 

instruments senzills que servien com a útils de treball de músics professionals 

que tenien un estatus sovint precari. En el millor dels casos eren reconeguts per 

formar part d’una capella o agrupació de prestigi, però res a veure amb la situació 

de virtuosos de segles posteriors. Per tant, especialment en les primeres etapes 

en què aquests instruments s’obriren camí en la història de la música, cal apartar 

el focus de només centrar-se en l’excel·lència dels instruments dels Nicolò Amati 

(1596-1684), Antonio Stradivari (1644-1737), Giuseppe Guarneri «del Gesù» 

(1698-1744), etc.9   

En relació a aquest estatus atribuït inicialment als violons, el 1592 

Lodovico Zacconi (1555-1627) establí una clara distinció entre l’ús de les violes da 

gamba i dels violons, indicant que les primeres eren més pròpies d’interior, 

mentre que els segons eren instruments propis del carrer.10 I, en el mateix sentit, 

uns anys abans (1556), Philibert Jambe de Fer (ca 1515-ca 1566), ja havia establert 

 
8 Nona Pyron, «An Introduction to the History of the Cello», a William Pleeth, Nona Pyron, Ed., Cello, 208-268. 
(Londres: Kahn & Averill, 1992), 208. Veure: Dilworth, op. cit., 7. Veure: Markevitch, op. cit., 15. e.a.	
9	Anne-Emmanuelle Ceulemans, De la vièle médiévale au violon du XVIIe siècle. Étude terminologique, iconographique 
et théorique (Collection «Épitome musical». Turnhout (Bèlgica): Brepols Publishers n.v., 2011), 13.  
10	Ibíd., 169.	

28___________________________________________________________________________________________Lluís Heras        ·        El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX 



clarament una separació d’estatus entre les dues famílies: els violons eren 

instruments propis de professionals, mentre que les violes servien per al gaudi 

dels senyors i els gentilhomes, amateurs en el sentit estricte i literal de la paraula: 

 Pour quoy appellez vous Violes les vnes, & les autres Violons? 
Nous appellons violes c’elles desquelles les gentilz homes, marchantz, & 
autres gens de vertuz passent leur temps.[...] L’autre sorte s’appelle 
violon [...] il est plus facile d’accorder, pour ce que la quinte est plus douce 
à ouyr que n’est la quarte. Il est aussi plus facile à porter, qu’est chose fort 
necessaire, mesme en conduisant qualques noces, ou mommerie.[...] Ie ne 
vous ay mis en figure ledict violon par ce que le pouvez considerer sus la 
viole, ioint qu’il se trouue peu de persones qui en vse, si non ceux qui en 
viuent, par leur labeur.11 ** 

 

La història mostra que aquests instruments, que inicialment eren objecte 

d’una baixa consideració social, degut a diverses raons (principalment, unes 

característiques tècniques singulars com la manca de trasts) els feia més àgils i 

versàtils en qüestions d’afinació. També, el canvi gradual en gustos estètics i, per 

tant, una millor consideració i major adaptació al seu so més penetrant, feren que 

els violons guanyessin terreny a altres instruments en la vida musical on estaven 

establerts -especialment en referència a les violes da gamba-, passant de ser 

instruments exclusivament destinats a les festes i danses a tenir, gradualment, un 

paper més actiu i determinant en la música culta i sacra de les principals capelles 

europees. De manera que, ja a la primera meitat del segle XVII, els violons 

esdevingueren la base de corda d’aquestes capelles i el tiple de la família, el violí, 

començà a ser molt apreciat com a instrument solista i li foren dedicades una 

quantitat molt significativa d’obres, especialment per part de compositors 

italians, però també a França o Àustria. Fou en aquesta època en que Marin 

Mersenne (1588-1648) declarà literalment que el violí «és el més perfecte dels 

instruments» (1636).12 Aquesta nova realitat feu entrar el violí i, de retruc, tota la 

 
11	Philibert Jambe de Fer, Epitome musical des tons, sons et accordz (Lió: Michel du Bois, 1556. Facsímil. [online: 
<http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/e/ea/IMSLP496972-PMLP804786-Jambe_de_Fer_Epitome_Musical_1556 
.pdf>]), 62 (consulta: 20 de novembre 2017). 
** «Perquè anomeneu a les unes violes, i als altres violins (violons)?. Anomenem violes aquelles amb què els 
gentilhomes, marxants i altra gent de virtut passen el seu temps [...] L’altre tipus s’anomena violí (violó) [...] és més 
fàcil d’afinar, ja que la quinta és més suau d’escoltar que la quarta. També és més fàcil de portar, un fet ben necessari, 
quan cal anar al davant d’unes noces o moixiganga [...] No us he presentat el dit violí (violó) perquè el pugueu 
considerar per sobre la viola, a més, no es troba gaire gent que l’usi, només aquells que en viuen, pel seu treball.» 	
12 Marin Mersenne, Harmonie Universelle, Llibre IV (París: Sebastien Cramoisy, 1636, [online: <http://ks4.imslp.net 
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família dels violons en un cercle virtuós en què les noves obres estimularen una 

evolució tècnica i, a la vegada, aquestes noves fites tècniques crearen nous 

escenaris on els compositors veieren possibilitats per a crear obres que, al mateix 

temps, aportaren altres reptes tècnics superiors. Tot aquest procés implicà també 

una sèrie d’experimentacions i evolucions organològiques per part dels 

constructors que, especialment al llarg del segle XVII i seguint la inèrcia iniciada 

ja al segle XVI, milloraren i adaptaren els instruments per poder donar una millor 

resposta a les noves demandes que la música els encomanava. Si es compara la 

literatura pròpia del violí de finals del segle XVI-p.q.XVII, amb la que li fou 

dedicada cent anys més tard per compositors com Heinrich Biber (1644-1704); 

Arcangelo Corelli (1653-1713); Antonio Vivaldi (1678-1741); Georg Philipp 

Telemann (1681-1767); Joanann Sebastian Bach (1685-1750); Georg Friedrich 

Händel (1685-1759); i Giuseppe Tartini (1692-1770), entre d’altres, s’aprecia 

perfectament la notable evolució que experimentà aquest instrument, tant a 

nivell tècnic com musical. 

Aquesta evolució, tan evident a l’observar-la en el cas del violí, és aplicable 

a tota la família dels violons, que des dels seus inicis buscà replicar les quatre 

veus vocals establertes des del Renaixement: tiple, contralt, tenor i baix i, així, 

tenir un membre natural per a cada una de les quatre tessitures. L’evolució arribà 

al seu punt culminant al cap de dos-cents anys, ja al darrer quart del segle XVIII, 

amb l’establiment de la base de corda de l’orquestra clàssica i el quartet de corda, 

tal com són coneguts avui. No obstant, si s’observa amb esperit crític l’evolució 

de la família dels violons i com queda finalment establerta la seva distribució en 

el quartet de corda «clàssic», o en la secció de corda d’una orquestra, es percep 

de seguida un detall que no és coherent: en aquest cas no es respecta l’habitual 

concordança amb l’ordre establert entre les diferents famílies d’instruments i el 

model bàsic establert de les quatre veus vocals. La diferència de dimensions i de 

tessitura que hi ha entre el violí i la viola no es correspon a la que separa la viola 

del violoncel. Entre els primers hi ha una distància acústica d’un interval de 

quinta, similar a la distància que separa la veu de tiple de la veu de contralt en 

 
/files/imglnks/usimg/b/bf/IMSLP77447-PMLP156089- MersenneM_HarmUniv_Pt2_07.pdf>]),177 (consulta: 20 de 
novembre de 2017). 
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un quartet vocal, en canvi, l’interval que separa la viola del violoncel ja és 

d’octava i equival a un salt de dos registres vocals, com el que hi ha entre la veu 

de contralt i la veu de baix. Seguint l’exemple del quartet vocal (sistema de 

referència per a la construcció de les famílies d’instruments des del 

Renaixement), s’observa que la veu cantada del tenor se situa aproximadament 

a una quarta o una quinta de distància més greu respecte de la veu del contralt, 

passant a situar-se a una octava del tiple i, aproximadament, una quarta més greu 

del tenor s’hi troba finalment el baix, situat a una octava del contralt.  En la major 

part de les famílies d’instruments les distàncies entre les veus solen ser de quarta 

o de quinta, depenent del cas, de manera que el tenor queda situat una octava 

per sota el tiple i el baix una octava per sota el contralt. Però en el cas dels 

instruments de la família dels violons, l’instrument immediatament més greu 

després de la viola (tessitura de contralt), és el violoncel, que està situat a una 

octava de distància i ocupa el registre del baix; així, aquesta família té només tres 

instruments per a quatre veus, amb un contralt desplaçat per un segon tiple a la 

veu del tenor i quedant «vacant» la posició que hauria d’ocupar un instrument 

autènticament tenor.  

Tot i així, al segle XVI la distància entre veus cantades de contralt i tenor 

podia ser de només una tercera, principalment degut a que en les capelles de 

l’època aquestes veus eren totes masculines. En opinió de Manfred H. Schmidt 

(n. 1947), aquesta podria ser la raó perquè inicialment la família dels violons 

constés, inicialment, de només tres membres; amb un instrument central que 

pogués abraçar les veus de contralt i tenor.13 Malgrat aquest fet, com es veurà, 

l’evolució dels primers violons comportà un creixement en cordes (de tres a 

quatre) i d’àmbit, tant cap a l’agut com cap al greu i, aquests tres instruments 

originals, ja al final del segle XVI i inicis del segle XVII, esdevingueren, pel cap 

baix, quatre instruments.14 Cal recordar que el contrabaix no és un membre 

«natural» de la família dels violons, sinó un membre adoptat i adaptat provinent 

de la família de les violes da gamba que està situat fora de l’àmbit vocal i que, 

 
13	 Manfred Hermann Schmid, «Der Violone in der Italianischen Instrumentalmusik des 17. Jahrhunderts», a 
Friedemann Hellwig, Ed. (Studia organologica. Festschrift für John Henry van der Meer. Tutzing: Schneider 1987), 408. 
14	Veure tractats de Zacconi (1996), Banchieri (1609), Prætorius (1619) i Mersenne (1636). 

El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX        ·       Lluís Heras___________________________________________________________________________________________31



després de diverses evolucions i adaptacions, es concreta en una tessitura a 

l’octava de 16 peus, de manera que acostuma a doblar el baix una octava més 

greu.15 

Davant d’aquesta realitat hi ha dues opcions possibles: d’una banda es pot 

pensar i acceptar que, amb més o menys variacions, aquest ha estat des de sempre 

el model de la família dels violons, o bé, es pot intentar trobar raons que portin a 

comprendre el perquè d’aquesta situació que, no per universalment acceptada, 

sembla que hagi de ser la més lògica, ni des d’un punt de vista organològic ni 

musical. El fet que l’instrument central, la viola, no estigui situat a una distància 

«equidistant» dels dos extrems (com sí ho estava, segons els tractats, en la 

primera meitat del segle XVI),16 sinó a una distància «regular» respecte de 

l’instrument més agut, però a una distància absolutament «irregular» de 

l’instrument greu, deixa lliure un espai sonor d’una octava on hi encaixa 

perfectament un instrument que se situaria a una distància «regular» de quarta 

cap l’agut, i també a una distància «regular» de quinta sobre el baix. Sembla que 

pel camí de la història, per les possibles raons que es puguin justificar, es pot 

explicar que, amb el pas del temps, aquesta família perdé l’instrument tenor.  

De fet, observant les composicions occidentals dels darrers dos-cents 

cinquanta anys, s’aprecia clarament que la tessitura de tenor queda coberta -a 

vegades amb solucions forçades- per altres instruments de la família. És a dir, 

distribuint-la entre l’instrument contralt, la viola, i l’instrument baix, el violoncel, 

sense ser la solució ideal i, tot i que al llarg d’aquests anys hi ha hagut diversos 

intents per retornar, sense èxit, l’instrument tenor al sí de la família, la música 

occidental s’ha acostumat a funcionar així els darrers segles.  

En diversos estudis al voltant de la història del violí i la seva família, escrits 

des de finals del segle XIX fins a l’actualitat, s’hi troben tot tipus de 

posicionaments al voltant d’aquesta qüestió del ‘violó tenor’: autors que defensen 

fermament la seva existència i paper mantingut en el seu temps.17 Altres es 

decanten per a considerar-lo més aviat un mite, tot afirmant que en realitat no va 

 
15	Stanley Sadie, Ed. The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. 5 (Londres: Macmillan Publishers Limited, 
1980), 585-587. Veure:	Alfred Planyavsky, Geschichte des Kontrabasses (Tutzing: Hans Schneider Verlag, 1984).	
16	Veure els tractats d’Agricola (edicions els anys 1529, 1530, 1532, 1542 i 1545), Gerle (1532) i Lanfranco (1533). 
17 Arnold Dolmetsch, Gerald R. Hayes, Agnes Kory, e.a.. 
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existir mai com a tal o que, si ho va fer, va tenir un paper molt residual i no va 

estar mai a l’alçada dels altres membres de la família.18  

La present tesi defensa que als segles XVII i XVIII la tessitura tenor de la 

família del violí corresponia a una realitat històrica en forma d’un o més 

instruments. A banda de l’enorme distància que s’observa des de tots els punts 

de vista entre la viola i el violoncel, fet que per si sol ja evidencia que hi ha una 

«baula perduda» en aquesta família, hi ha un aspecte fins ara menystingut -o en 

el que no s’ha parat prou atenció- que corrobora de manera inequívoca la realitat 

i l’ús d’aquest instrument: a part dels múltiples casos que s’analitzaran en l’àmbit 

de la música europea en general i parlant en termes de la música hispànica dels 

segles XVII i XVIII, l’existència d’un notable repertori específic que encaixa a la 

perfecció amb la tessitura d’aquest instrument, conservat en molts arxius 

històrics. Aquest repertori, escrit precisament en clau de tenor -do en 4a- 

resultaria massa greu per a l’instrument contralt -la viola-, i massa agut per a 

l’instrument baix. I, encara que tècnicament seria possible interpretar aquest 

repertori amb l’instrument baix, especialment aplicant la tècnica desenvolupada 

per al violoncel en els segles XIX i XX, no sembla lògic que als segles XVII i XVIII 

es toqués de forma sostinguda en una tessitura que es troba allunyada del centre 

de gravetat propi d’aquest instrument baix. 

És objectiu d’aquesta tesi demostrar que aquest instrument existí a tot 

Europa i que, concretament a la península Ibèrica, tingué una presència i ús 

generalitzat. Aquest ús es troba perfectament definit en el repertori específic que 

es conserva, com s’ha dit, en molts dels arxius de diferents capelles musicals del 

segle XVIII, que clarament està escrit per a un instrument que podia tenir un 

caràcter tant solista com concertant -sovint referit com a ‘violón obligado’-. Aquest 

repertori, encara que minoritari, fou molt característic des del punt de vista 

tímbric. Són aquestes unes característiques tímbriques, cal dir, que es perderen 

en el moment en què aquest instrument tenor caigué en desús i fou substituït pel 

violoncel modern.  

 
18 David Boyden, Ephraim Segerman, e.a..	
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No obstant l’ús general del violó tenor, ocasionalment també hi hagué  

compositors que escrigueren parts de ‘violón obligado’ pensades per a un violó 

baix, en clau de fa. Generalment aquest violó baix, equivalent en l’afinació de les 

seves cordes al violoncel actual, era utilitzat en la música de les capelles ibèriques 

com a instrument per a l’acompanyament continu en la música dels segles XVII i 

XVIII i no acostumava a tenir un paper concertant, a excepció d’aquestes ocasions 

esmentades. 

Una de les principals dificultats que han d’afrontar els intèrprets i els 

musicòlegs del segle XXI a l’hora d’atribuir determinats papers a un o altre 

instrument és la falta de concreció terminològica pròpia de l’època i, encara més, 

quan la referència és als instruments d’aquesta família. Cal tenir present que al 

llarg del segle XVII tots els membres de la família dels violons, del tiple al baix, 

eren anomenats genèricament pel mateix nom: ‘violons’. Aquest terme era usat 

independentment de la veu i tessitura que abracés cada un dels instruments. Per 

tant, en aquests casos, l’únic indicador útil per determinar si un text era l’idoni 

per a un instrument o un altre era la clau en la que estava escrit: aquesta 

identificava una veu i una tessitura concretes. A part de la clau, en el repertori 

conservat es pot determinar, amb precisió, un àmbit melòdic concret, és a dir, 

l’espai sonor situat entre la nota més greu i la nota més aguda entre les que es 

desenvolupa el discurs musical, que aporta, també, informació determinant 

sobre l’instrument a utilitzar.  

Cap intèrpret modern dubta sobre el nom concret dels instruments 

actuals, de la seva precisa afinació, de l’àmbit que abracen, etc.. Però per intentar 

comprendre la família dels violons, des d’un punt de vista històric, cal relativitzar 

aquests prejudicis i tenir la flexibilitat que, de ben segur, tenien els músics 

d’aquells segles i entendre que un mateix nom podia fer referència a instruments 

de diferents mides, amb diferent número de cordes i amb afinacions diverses en 

funció de la tonalitat -aplicació de la tècnica de la scordatura-.19 També cal 

recordar que els músics d’aquella època eren, en general, intèrprets de més d’un 

 
19	Tècnica que consisteix en variar l’afinació d’una, o més, cordes d’un instrument per adaptar aquesta a la tonalitat 
de l’obra i poder facilitar així l’execució de la part. Així com, també, aportar una quantitat addicional d’harmònics 
naturals, propis de la tonalitat principal, fet que enriqueix el color del so general al llarg de l’execució. 
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instrument i, en funció de la seva formació o provinença, podien tocar da gamba 

o da spalla, subjectar l’arc des de sobre la vara o des de sota, entre altres variants. 

Amb els elements materials que actualment es troben a l’abast –

instruments, partitures, iconografia, etc.-, aquest estudi vol demostrar que un 

determinat repertori per a ‘violón’ (sovint ‘violón obligado’), que es conserva en la 

major part de les capelles musicals espanyoles del segle XVIII, estava destinat, en 

general, a un instrument de característiques morfològiques semblants a les d’un 

violoncel modern, però de dimensions reduïdes, concebut per ser la rèplica del 

tiple -violí- a l’octava baixa. De tal manera assumia el paper solista en la tessitura 

del tenor.  

Per diverses raons, principalment degut al canvi estètic en l’escriptura 

musical en la transició de l’estil polifònic a l’estil d’una veu a solo amb 

acompanyament continu, la tessitura tenor i, conseqüentment, l’ús del violó tenor 

quedà relegat, principalment, a un paper solista, només quan se’l reclamava amb 

aquesta finalitat. Posteriorment, degut sobretot a raons pràctiques i a l’evolució 

tècnica dels violons baixos cap a tessitures més agudes, especialment a partir del 

procés d’homogeneïtzació i estandardització de les mides del violoncel modern 

i de la generalització de la tècnica del polze,20 el violó tenor veié el seu terreny 

natural envaït pel seu homònim baix. D’aquesta manera, gradualment, els 

intèrprets de violó deixaren de trobar pràctic el fet de tenir dos instruments: un 

de petit per als solos i un de gran per als acompanyaments (com recomanava 

Johann Joachim Quantz (1697-1773) en el seu tractat de 1752).21 Aquests músics 

integraren la tessitura baixa i també la tenor en un mateix instrument, portant els 

violons tenors a la seva desaparició de facto o a la seva transformació en violons 

baixos, o bé relegant el seu ús com a instruments per a infants. 

  Malgrat que aquesta hipòtesi pot ser objecte de debat, hi ha prou elements 

objectius a l’abast que la justifiquen i això és el que aquest treball vol demostrar 

 
20	Tècnica que permet de realitzar un digitat diatònic al llarg de tot el mànec, explicada amb més detall en l’epígraf 
3.2.23. «El declivi del violó tenor: Procés i perspectiva històrica. La universalització de la ‘tècnica del polze’, un pas 
per prescindir del violó tenor», pàg. 229.	
21	 Johann Joachim Quantz, Assaig d’un mètode per a aprendre a tocar la flauta travessera. Traducció de Ramon 
Vilalta (Barcelona: Dinsic, 2008 [publicat originalment com Versuch einer Anweisung die Flöte traversiere zu spielen. 
Berlin: Johann Friedrich Voß, 1752]), 245.	
	

El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX        ·       Lluís Heras___________________________________________________________________________________________35



amb la finalitat última de reivindicar i recuperar la pràctica del violó tenor en un 

repertori que li escau perfectament i, que al meu entendre, va ser concebut per 

ser interpretat amb aquest instrument. A la vegada, aquesta tesi és una 

oportunitat per recuperar un repertori que, encara que molt minoritari en termes 

relatius a la totalitat de la producció musical conservada en els diferents arxius 

de la geografia espanyola, en termes absoluts és d’una importància notable. En 

aquest sentit, pel que fa a la qualitat hi ha peces que són veritables obres mestres, 

tant des del punt de vista musical -valorant l’obra globalment-, com des del punt 

de vista instrumental, en referència a la part concreta del violó.  
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2. METODOLOGIA: MATERIALS I MÈTODE. 

El treball de camp de la present tesi ha estat estructurat i centrat en la 

recerca de material en cinc àrees principals: 

 

1.- Recull i buidatge de fonts bibliogràfiques.  

2.- Localització i estudi de documentació civil. 

3.- Localització i estudi de manuscrits musicals i partitures. 

4.- Localització i estudi de d’instruments musicals conservats. Organologia. 

5.- Localització i estudi d’iconografia. 

 
 

Cada una d’aquestes àrees ha requerit un tractament i una metodologia 

diferenciada. D’una banda hi ha tot l’apartat bibliogràfic: llibres, capítols de 

llibres, articles de revistes especialitzades, enciclopèdies, diccionaris, etc., 

enumerats en el capítol «6. Bibliografia» (pàg. 393). En un segon apartat hi ha 

l’estudi de documentació civil relacionada amb els violons que es pot trobar en 

arxius generalistes i museus.22 En tercer lloc, com a eix principal al voltant del 

que gira l’estudi, hi ha la recerca de partitures manuscrites, dels segles XVII al XIX, 

relacionades amb els violons que s’ha realitzat en diferents arxius de tota la 

geografia espanyola.23 De fet, aquest apartat ha resultat fonamental per a 

demostrar les hipòtesis que es plantegen aquí, ja que, el coneixement d’alguns 

d’aquests manuscrits i les qüestions que se’n deriven, ha estat la motivació 

principal que ha impulsat el present estudi. 

El quart apartat, dedicat a l’estudi de l’organologia, es basa sobretot en 

instruments construïts i conservats a Espanya durant els segles XVII i XVIII (pocs 

exemplars: vint-i-vuit), però també en instruments conservats a Europa que, com 

es podrà observar, corroboren les hipòtesis aquí exposades.24 Per acabar, hi ha un 

cinquè apartat dedicat a l’estudi de iconografia hispànica dels segles XVI al XVIII 

en diversos suports: pintures en diverses tècniques (frescos i olis), escultures, 

 
22	Veure: Annex 8 «Textos de documents civils que inclouen el terme ‘violón’», pàg. 813.	
23	Veure: Annex 3 «Llistat general d’obres amb part de violó en funcions diferents a l’acompanyament continu», pàg. 
461.	
24	Veure: Taula 2 «Organologia dels violons estudiats», pàg. 300.	
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rajoles, talles, etc. que mostren violons i aporten dades rellevants sobre mides, 

configuració dels instruments, tècniques d’interpretació, etc..25  

 

2.1. MATERIALS BIBLIOGRÀFICS. 

Aquest ha estat l’estudi centrat en la bibliografia relacionada amb els 

violons o amb aspectes relacionats amb aquests instruments. Com s’ha dit en 

l’apartat dels objectius, la recerca d’aquest estudi s’ha centrat en dos vessants que 

inevitablement han tingut confluències i han compartit dades: d’una banda 

l’estudi de l’etimologia del terme ‘viola’ i del posterior terme ‘violó’ i, per altra 

banda, l’estudi organològic al voltant del ‘violó tenor’, fet que per comparació, 

aplicació de proporcions, etc., necessàriament ha portat a fer referència i incloure 

en l’estudi tots els membres de la família dels violons. L’estudi d’aquests dos 

vessants ha consistit en la lectura, consulta de llibres i articles de referència en 

l’àmbit de la lingüística, la musicologia i l’organologia, així com també de llibres 

més específics de l’àmbit dels instruments de corda. Tot aquest material està 

relacionat a la bibliografia final d’aquesta tesi.26  

Una font bibliogràfica que ha aportat un suport important, especialment 

en el vessant de l’estudi etimològic, ha estat la informació obtinguda a través de 

diccionaris històrics que, afortunadament, avui es poden consultar a través de la 

xarxa.27 L’estudi relatiu a l’organologia també s’ha basat parcialment en la 

consulta d’articles publicats en diccionaris especialitzats i, encara que en menor 

mesura, també en la consulta de pàgines web de referència.28 

L’estudi d’aquest material bibliogràfic, que abraça tots els aspectes 

relacionats amb els violons tant directa com indirectament, ha permès elaborar 

un relat, el màxim de complet possible, sobre l’estat de la qüestió de l’objecte 

d’aquest estudi. 

 
25	Veure: Epígraf 4.3.1. «Resultats. Estudi de la iconografia», pàg. 301.	
26	Veure: Capítol 6. «Bibliografia», pàg. 393.	
27	 Real Academia Española (RAE) [online: <http://rae.es/recursos/diccionarios/diccionarios-anteriores-1726-
1992/nuevo-tesoro-lexicografico>].	
28 Stanley Sadie, Ed., The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 20 vols. (Londres: Macmillan Publishers 
Limited, 1980). Veure, Juan Ángel Vela del Campo, dir. i coord. Historia de la música en España e Hispanoamérica. 8 
vols. (Madrid: Fondo de cultura econòmica de España, 2009). Veure, Emilio Casares Rodicio, director y coord. general. 
Diccionario de la Música Española e Hispanoamericana. 10 vols. (Madrid: Sociedad de Autores y Editores de España. 
1999-2002). 
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2.2. DOCUMENTACIÓ CIVIL. 

L’accés a documentació civil no musical ha estat, amb tota seguretat, la part 

de l’estudi de menor extensió i, sens dubte, hi ha encara un ampli camí per 

recórrer en aquest terreny i una recerca més acurada per a dur a terme. No 

obstant això, els materials recollits han estat fonamentals per corroborar molts 

dels aspectes -tant filològics com organològics- que es tracten al llarg del treball 

i, sovint, han permès comprovar la certesa de determinades afirmacions que 

s’han tramès mitjançant les fonts secundàries al llarg dels anys.   

Bàsicament, la recerca en aquest àmbit s’ha centrat en documentació que 

es troba al AHCB (Arxiu Històric de la Ciutat de Barcelona) i a la BNE (Biblioteca 

Nacional de España), així com a actes capitulars de diverses catedrals i notícies 

relacionades amb la música del Diario de Barcelona de finals del segle XVIII i 

principis del segle XIX, recentment editades en un treball monogràfic.29 

 

2.3. PARTITURES MANUSCRITES. 

La recerca de manuscrits d’obres musicals que inclouen una o més parts 

per a violó, amb caràcter concertant, ha estat el motor principal de la investigació 

d’aquest treball, ja que reunir un repertori ampli i provinent de la quantitat més 

gran possible d’arxius escampats per tota la geografia espanyola ha permès, com 

es veurà, aconseguir les principals evidències que sostenen les hipòtesis que 

planteja aquest estudi.   

Aquest apartat ha constat de diferents fases i s’ha basat en l’aplicació dels 

criteris que concreto a continuació: 

 

2.3.1. Selecció dels arxius. 

Per a la cerca dels manuscrits i partitures diverses, s’ha seguit el criteri de 

buscar la màxima representativitat geogràfica i cronològica en els diversos 

documents triats. Seguint aquestes pautes, en primer lloc s’ha establert un mapa 

geogràfic amb la ubicació dels que, en opinió d’experts -principalment seguint el 

 
29	Oriol Brugaroles Bonet, Ed., La música en el Diario de Barcelona 1792-1850: Prensa, sociedad y cultura cotidiana a 
principios de la Edad Contemporánea (Biblioteca Litteræ 36), (València: Calambur Editorial, 2019). 
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criteri del doctor José López-Calo (1922-2020)-,30 eren els principals centres 

musicals als territoris peninsulars de la corona espanyola dels segles XVII i XVIII, 

on, per norma general, en l’actualitat hi ha ubicats els arxius on es conserven 

aquests documents. 

La major part d’aquests arxius corresponen a catedrals o esglésies on hi va 

haver una activitat regular i contrastada d’una capella de música al llarg dels 

segles XVI al XIX. Tot i així, també hi ha una petita part d’aquests arxius que són 

de titularitat pública o privada, però ubicats en institucions de caràcter civil. 

El primer resultat d’aquesta selecció fou un llistat de quaranta-dos arxius 

del que es s’eliminaren aquells que no disposaven d’un catàleg complet que fos 

consultable i també aquells en els que, a priori, es podia saber que no hi havia 

manuscrits que comptessin amb parts de violó d’interès per a aquest estudi (és a 

dir, manuscrits amb parts de violó no només amb paper d’acompanyament 

continu, sinó també amb caràcter solista o concertant), fet que va ser possible 

gràcies a la bona predisposició d’alguns arxivers que van esdevenir informats.31 

Per a dur aquesta recerca als arxius catalans ha estat indispensable la consulta 

dels catàlegs IfMuc (Inventaris dels fons musicals de Catalunya), promoguts i 

editats per Francesc Bonastre (1944-2017) i Josep Ma. Gregori (n. 1954) a través 

de la UAB,32 i a la resta d’Espanya han estat de molta utilitat els catàlegs publicats 

per José López-Calo d’acord amb les institucions corresponents. Així com els 

casos concrets de Toledo i Pamplona, amb la inestimable predisposició i 

col·laboració dels seus responsables: Carlos Martínez-Gil (n. 1959) i Aurelio 

Sagaseta (n. 1935), respectivament.  

El segon pas en la tria ha consistit en seleccionar només aquells arxius que 

contenen fons documentals procedents dels segles XVII i XVIII previstos d’un 

catàleg complet i consultable a priori, o una predisposició per part de l’arxiver de 

localitzar els manuscrits que comptin amb parts de violó que poguessin ser 

d’interès per a aquest estudi; és a dir, parts de violó  amb caràcter concertant. 

 
30	 José López-Calo, La música en las catedrales españolas (Música Hispana. Textos. Estudios, vol. 17. Madrid: 
Ediciones del ICCMU, 2012) 
31		Veure: Annex 2 «Llistat general d’arxius consultats», pàg. 457. 
32	 Gregori i Cifré, Josep Maria, director i coord. General. Inventaris dels fons musicals de Catalunya. 10 vols. 
(Barcelona: Departament de Cultura i Mitjans de comunicació-Universitat Autònoma de Barcelona, 2007-2019).	
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L’aplicació d’aquests criteris dugué a descartar divuit arxius que, per motius 

diversos, no contenien -o no es podien localitzar- aquests tipus de documents. El 

fet de l’absència de parts de violó obligat en tretze dels divuit dels arxius 

descartats, denota que malgrat ser un instrument present a tota la geografia 

peninsular de l’època, no era un instrument ni fix ni indispensable en aquelles 

capelles. 

Finalment, doncs, la tercera part de la selecció de manuscrits s’ha realitzat 

in situ en la major part dels vint-i-set arxius restants (a excepció d’alguns casos 

en que s’ha fet l’encàrrec de documents a distància, a partir del catàleg) i s’ha 

treballat sobre còpies facilitades pel propi arxiu.  

Cal destacar que, en el cas dels arxius d’Andalusia, malgrat estar cadascun 

d’ells gestionat des de la pròpia catedral, per a temes com l’edició de catàlegs i 

les demandes de consultes i materials externes (a excepció de l’arxiu de la 

catedral de Còrdova), estan tots centralitzats en el CDMA (Centro de 

documentación musical de Andalucía) on es conserven la totalitat dels documents 

microfilmats i d’accés lliure per als sol·licitants, previ permís explícit de l’arxiu 

catedralici corresponent. 

També, és pertinent esmentar el cas singular de l’arxiu del monestir de 

Montserrat. Aquest centre religiós va ser incendiat per l’exercit francès en el 

transcurs de la Guerra «del Francès» (10-11 d’octubre de 1811) i gairebé la totalitat 

del seu arxiu i biblioteca van desaparèixer cremats en aquelles circumstàncies, a 

excepció d’alguns llibres i manuscrits que es van poder salvar. Un d’ells, el 

manuscrit M 1, conté les obres completes del pare Narcís Casanovas (1747-1799), 

entre les quals s’hi troben dues obres amb part per a violó obligat. Amb aquest 

desgraciat incendi es va perdre la pràctica totalitat dels documents arxivats fins 

a finals del segle XVIII. Per tant, el material que pot oferir actualment l’arxiu de 

Montserrat de les composicions dels mestres de l’Escola de Montserrat del segles 

XVII-XVIII és molt escàs i respon a còpies, posteriors a l’incendi, elaborades pels 

pares Benet Brell (1786-1850) i Jacint Boada (1772-1859). Però, en contrapartida, 

actualment l’arxiu conté una col·lecció molt important provinent del Real 

monasterio de la Encarnación de Madrid (una de les principals capelles reials de la 

cort de Madrid, juntament amb la Real Capilla i el Real monasterio de las Descalzas), 
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fruit de la compra per part del monestir de Montserrat d’aquests fons just abans 

de la Guerra Civil espanyola (1936-1939). També hi ha obres de mestres 

montserratins en altres arxius, com és el cas de l’arxiu de l’Orfeó Català que conté 

un manuscrit amb obres de Miquel López (1669-1723), un dels mestres destacats 

de finals del segle XVII i principi del XVIII, algunes d’elles amb violó obligat. 

 

2.3.2. Selecció dels documents. 

La selecció dels documents ha estat feta observant les parts de violó 

seguint uns criteris pre-establerts d’acord amb l’objectiu d’aquest estudi: 

- Clau o claus en què està escrita la part de violó. 

- Àmbit sonor / tessitura de la part de violó. 

- Caràcter concertant vs caràcter acompanyant de la part de violó. 

 

La gran majoria de les parts per a violó que s’han conservat estan escrites 

en clau de fa i concebudes per a un instrument baix, destinat a l’acompanyament 

continu de les obres. Al no ser aquest l’objectiu d’aquest estudi, i des d’aquest 

punt de vista, les parts conservades que tenen aquest perfil han quedat 

sistemàticament al marge de la selecció. Tot i la seva rellevància, sobretot en 

termes de quantitat, només han estat inclosos alguns exemples que serveixen 

com a referència, ja que l’objectiu d’aquest estudi és donar a conèixer l’existència 

notòria i notable, encara que minoritària, de parts per a violó destinades a veus 

diferents a de la del baix, principalment la veu tenor, i sovint amb caràcter 

concertant: violó obligat. 

Per tant, la norma bàsica a l’hora de seleccionar els materials ha estat 

l’observació de la clau en què estaven escrites les parts de violó perquè aquest és 

l’element bàsic que estableix una tessitura i un àmbit determinat. En segon lloc, 

s’han seleccionat totes les parts de violó amb caràcter concertant, diferent a la del 

continu. Com s’ha apuntat, aquestes parts, a vegades, també estan en clau de fa i 

destinades a un instrument baix. En resum, la selecció d’aquests materials s’ha 

fet a partir de parts escrites exclusivament en clau de do en 4a o amb un ús 

combinat de les claus de do en 4a i clau de fa. En alguns casos s’han seleccionat 

parts escrites exclusivament en clau de fa, però amb una línia melòdica 
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diferenciada de la línia del baix continu. En altres, es tracta de parts de continu 

glossades, factor que ja li atorga una rellevància instrumental a tenir en 

consideració. 

També han entrat en la selecció totes aquelles parts de violó 

(principalment provinents del segle XVII) escrites en altres claus: sol, do en 1a i 

do en 3a. Tot i que aquests casos són molt excepcionals en els documents 

conservats, aporten una informació molt valuosa ja que indiquen el caràcter 

genèric original del terme ‘violón’, especialment en la música del segle XVII. 

 

2.3.3. ‘Claus altes’. 

L’escriptura en ‘claus altes’ era una tècnica de composició vocal utilitzada 

al segle XVII i principis del segle XVIII. Heretada de l’escriptura modal, 

l’escriptura en claus altes comporta un transport de les veus cantades d’un 

interval de quarta o quinta cap al greu, en funció de l’armadura inicial i 

l’armadura que es va a buscar. En paraules de Pablo Nassarre (1664-1730): 

  

El quinto [tono], lo figuran los modernos con claves altas, las quales se 
transportan en los instrumentos quarta abaxo; y assi tienen el Tono natural 
en Cesolfaut, cuerda, por donde lo figuravan nuestros Predecessores 
Musicos con claves baxas sin bemoll: y este es el modo natural.33 

  

Les parts vocals, en aquests casos, estan escrites en claus més «altes» -

d’aquí el nom- per donar marge a l’escriptura a situar les notes aquest interval 

més amunt limitant l’ús de línies addicionals. Les claus altes tenen la següent 

correspondència amb les veus vocals:  

- clau de sol per al tiple. 

- clau de do en 2a per al contralt. 

- clau de do en 3a per al tenor. 

- clau de do en 4a per al baix. 

En el cas de tessitures reals, la correspondència de les claus amb les veus vocals 

són les següents:  

 
33	Pablo Nassarre, Escuela Musica: Segun la practica moderna. [Saragossa: Herederos de Diego de Larumbe, 1724]. 
Facsímil. (Saragossa: CSIC, Institución «Fernando el Católico», Lothar Siemens, Ed., 1980), 356.	
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- do en 1a per al tiple. 

- do en 3a per al contralt. 

- do en 4a per al tenor.  

- fa per al baix. 

 

La tècnica d’escriptura en claus altes comporta que la part de 

l’acompanyament continu estigui escrita també en clau de do en 4a i, per tant, 

totes les parts de violó que formen part d’aquests acompanyaments acostumen a 

estar també en aquesta clau.34 Malgrat la confusió inicial a que pot induir aquest 

fenomen, donat que la base d’aquest estudi és la recerca de parts de violó en clau 

de tenor (do en 4a), les parts de violó d’aquestes peces, si no oferien algun interès 

addicional, com una línia melòdica d’un baix glossat o el fet que sigui una part 

de violó especialment aguda i, que malgrat el transport, pogués aportar alguna 

dada sobre la tessitura real de l’instrument, per norma general no formen part de 

la selecció d’obres d’aquest estudi. No obstant, s’han inclòs alguns exemples 

d’aquest tipus, com a referència. 

 

2.3.4. Les obres. 

El recull final d’obres, que ha esdevingut el material bàsic per a aquest 

estudi, està format per un total de quatre-centes vuitanta-vuit composicions, de 

les quals setanta-cinc són obra d’autor desconegut i les quatre-centes tretze peces 

restants són obra del centenar de compositors anomenats a continuació: Joao 

Pedro de Almeida (1744-1817); Vicenç Alzina (1764-1816); Francesc Andreví 

(1786-1853); Jerónimo de los Ángeles (ca 1790-1853); Pedro Felipe Aranaz y Vides 

(1740-1820); Pedro Ardanaz (1638-1706); Fermín de Arizmendi (1691-1733); 

Domènec Arquimbau (1757-1829); Gracián Babán (16??-1675); Joan Barter (1648-

1706); Luis Blasco (1751-1828); Luigi Boccherini (1743-1805); Cesáreo Bustillo 

(1807-18??); Narcís Casanovas (1747-1799); Jaume Casellas (1690-1764); Tomàs 

Cavalleria (segle XVIII); Juan Cedazo (ca 1664-1714); Buono Chiodi (1728-1783); 

 
34 Agraeixo els comentaris del Dr. Antonio Ezquerro, musicòleg de la Institució Milà i Fontanals del CSIC, en una 
comunicació personal al voltant de la tècnica de «claus altes», 24 de maig de 2019.  
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Alonso de Cobaleda (1683-1731); Francesco Corselli (1702-1778); Manuel J. 

Doyagüe (1755-1842); Ignasi Ducassi (1775-1826); Diego Durón (1658-1731); 

Sebastián Durón (1660-1716); Manuel de Egüés (1657-1729); Hilarión Eslava 

(1807-1878); Giacomo Facco (1676-1753); Santiago Ferrer (1762-1824); Juan 

Francés de Iribarren (1699-1767); Pasqual Fuentes i Alcàsser (1721-1768); 

Cristóbal Galán (1620-1684); Ramón F. Garay (1761-1823); Francisco Javier García 

Fajer (1731-1809); Joaquín García (1710-1779); Lluís Vicenç Gargallo (ca 1636-

1682); Josep Gas (1656-1713); Manuel Gònima (1712-1792); Antonio Guadarrama 

(17??-17??); Francisco Antonio Gutiérrez (ca 1762-1828); Joan Baptista Guzmán 

(1846-1909); Melcior Juncà i Ferrer (1757-1824); Francesc Juncà i Querol (1742-

1833); Salvador Laverni (1675-1758); José Lidón (1748-1827); Pau Llauger (16??-

1739?); Bru Lledó (s.XVII-XVIII); Antoni Literes/Lliteres (en endavant, Lliteres) 

(1673-1747); Melchor López (1759-1822); Miquel López (1669-1723); Manuel 

Mancebo (17??-1788); Pau Marsal (1761-1838); Juan Martín (1709-1789); José 

Martínez de Arce (ca 1662-1721); Joaquín Martínez de la Roca (ca 1676-ca 1756); 

Tomás Micieces –el menor-  (1655-1718); Antoni Milà (17??-1789); Tomàs Milans i 

Godayol (1672-1742); Josep Mir i Llussà (1???-1764); Francesc Morera (1731-1793); 

Artemio Motta (1661-1717?); Diego de las Muelas (1698-1743); Juan Francisco de 

Navas (1647-1719); José de Nebra (1702-1768); Lorenzo Nielfa (1783-1861); 

Salvador Noguera (ca 1705-1768); Joan Oliac i Serra (ca 1717-1780); Felip Olivellas 

(ca 1657-1702); Miquel Oller (1652-1717); Vicent Olmos (1744-1???); Antoni 

Teodor Ortells (1647-1706); Francisco Pascual (ca 1683-1743); Ambrosio Pérez 

(18??-1872); Josep Picanyol (ca 1700-ca 1757); Josep Pons (17??-1818); Josep Pradas 

Gallén (1689-1757); Julián Prieto (1765-1844); Josep Pujol (17??-17??); Francesc 

Queralt (1740-1825); Pere Rabassa (1683-1767); José Rezábal (16??-1750); 

Emanuele Gioacchino Cesare Rincón, «Baró d’Astorga» (1680-1757); Antonio 

Ripa (1718-1795); Antonio Rodríguez de Hita (1722-1787); Francesc Rodríguez 

(sgs. XVIII-XIX); Pau Rosés (16??-ca 1739); Joan Rossell (1724-1780); Cándido José 

Ruano (1760-1803); José de San Juan (ca 1685-ca 1747); Antoni Soler (1729-1783); 

Alonso Torices (ca 1635-1683); Jerónimo de la Torre (1607-1673); Jaume Torrens 

(1741-1803); José de Torres (1665-1738); Bernat Tria (1???-1754); Antonio Ugena 

(1750-1816); Francesc Valls (1671-1747); Matías Veana (ca 1656-1705); Francisco 
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Vicente (1738-1781); Pablo Vidal (17??-1807); Mateo de Villavieja (16??-1731); i 

Miguel de Yoldi (16??-1674). 

 

2.3.5. Mostra. 

És difícil tenir una idea del nombre total, ni que sigui aproximat, de les 

peces escrites per a violó tenor en la totalitat de la geografia espanyola entre finals 

de segle XVII i principis de segle XIX. La casuística diversa i les múltiples 

vicissituds per les que, en general, han passat els arxius i els materials que s’hi 

han emmagatzemat al llarg dels anys, fan que sigui aventurat poder parlar de 

xifres. Per altra banda, malgrat que s’ha recorregut una part considerable 

d’arxius, hi ha hagut arxius que per diverses raons han quedat fora de la tria. 

També, en els arxius visitats, el buidatge ha estat força exhaustiu, però en casos 

concrets, com el de l’Archivo General de Palacio de Madrid, per exemple, degut a 

la vasta producció que guarda de peces amb ‘violó obligat’ de compositors com 

Corselli i Ugena, per qüestions de temps i pressupost tampoc s’ha pogut obtenir 

i estudiar còpies de totes les obres, sinó només d’una mostra representativa de 

cada un dels autors. Per tant, tenint en compte tots aquests factors, no es pot 

parlar ni de xifres ni de proporcions absolutes d’aquest tipus de repertori en 

relació a la producció musical general conservada en els arxius anomenats, 

només es pot afirmar que es tracta d’una part molt minoritària del repertori 

general.  

Les quatre-centes vuitanta-vuit obres que finalment han servit com a base 

per a aquest estudi han estat analitzades amb uns paràmetres bàsics: armadura, 

clau, àmbit de les parts dels violons i observacions. En general, s’ha observat 

també la instrumentació, tot i que, en pocs casos, només s’ha tingut accés a la part 

de violó i es desconeix la resta de la instrumentació. El llistat complet d’aquestes 

obres troba catalogat en l’«Annex 3» a través dels següents conceptes:35 autor, 

títol de l’obra, any de composició, arxiu de procedència i signatura, capella 

original (si es coneix, en cas de no coincidir amb l’arxiu de procedència).  

 
35	Veure: Annex 3 «Llistat general d’obres amb part de violó en funcions diferents a l’acompanyament continu», pàg. 
461. 
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En una segona fase, per a dur a terme una anàlisi més acurada i 

aprofundida d’aquestes obres, davant les dificultats i la poca viabilitat que 

representava l’opció d’aplicar una anàlisi exhaustiva a la totalitat de les obres 

seleccionades, s’ha optat per aplicar-la només en una mostra representativa del 

total. Finalment, a l’hora d’aplicar criteris de representativitat de la mostra, tot 

seguint el consell d’experts en estadística, s’ha considerat com a millor opció 

aplicar criteris d’un mostratge «no probabilístic», ja que el procés de selecció dels 

diversos elements que conformen la població total dels documents a estudiar i la 

mostra representativa han estat subjectius. Dins l’opció del mostratge «no 

probabilístic» s’ha considerat, també, que la mostra a obtenir s’havia de regir pel 

mètode del «mostratge per criteri», on l’investigador determina els elements que 

s’inclouran en l’estudi en base al seu criteri, triant els individus (documents en 

aquest cas) que són més representatius. Aquest sistema es regeix per la següent 

fórmula: 

 

! = #!$!
%!  

 

Tot i així, al tractar-se d’un conjunt de documents total inferior a 100.000 

s’ha aplicat una variant d’aquesta fórmula que inclou un factor de correcció que 

incorpora el valor de la mida de la totalitat dels documents (N): 

 

! = #!$!&
%!(& − 1) + #!$! 

 
On: 

- !  és la mida de la mostra a obtenir. 

- s  representa la desviació estàndard. En cas de desconèixer aquesta dada 

és  comú utilitzar un valor constant que equival a 0,5. 

- # el seu valor és una constant, en general es tenen dos valors depenent el 

grau de confiança que es desitgi, essent 99,73% el valor més alt (aquest 

valor equival a 3) i 68,27% (1) el valor mínim acceptat per considerar la 

investigació com a fiable. 
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- % representa el límit acceptable d’error de la mostra, generalment va de 

l’1% (0,01) al 9% (0,09), essent 5% (0,05) el valor estàndard utilitzat en les 

investigacions. 

- & representa el número total de documents. 

 

Finalment, l’aplicació de la fórmula ha abocat la xifra de setanta-sis 

documents com a mostra representativa dels quatre-centes vuitanta-vuit 

documents que formen part del catàleg general de manuscrits d’aquest estudi:36  

 

! = 1,3!	0,5!	488
0,0686!	(488 − 1) + 1,3!	0,5! = 76 

 

Aquestes fórmules es troben en el quadern Estadística bàsica sobre mostres 

representatives editat per la Universitat de Barcelona.37 

La xifra de setanta-sis obres, com a resultant a l’aplicar una xifra d’error 

acceptable en la fórmula, representa una quantitat suficientment àmplia que 

permet un mostra extensa i variada de les diverses possibilitats que ofereixen les 

obres amb violó seleccionades. La selecció final de les setanta-sis peces no ha estat 

aleatòria, sinó que s’han seguit una sèrie de criteris per a la seva representativitat, 

de manera que, proporcionalment, representin totes les casuístiques recollides en 

la primera base de dades: 

 

1r- Una selecció d’obres que fos representativa de peces escrites a la major part 

de la geografia espanyola, que abracen les capelles de música estudiades. 

2n- Una selecció que representés cronològicament els anys que van des de 

mitjans del segle XVII fins a les primeres dècades del segle XIX. 

 
36	Veure: Annex 3 «Llistat general d’obres amb part de violó en funcions diferents a l’acompanyament continu», pàg. 
461.	
37 Francesc Carmona i Alexandre Sánchez, Estadística bàsica. Quaderns docents del Departament d’Estadística, núm. 
11 (Barcelona: Universitat de Barcelona, 2000). 
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3r- Inclusió d’obres escrites en totes les claus que ens indiquen tessitures 

diferenciades i, per tant, instruments diferents: clau de sol, clau de do en 1a, clau 

de do en 3a, clau de do en 4a i clau de fa. 

4t- Inclusió d’obres, en clau de fa, que compleixin dues funcions diferents: a) veu 

concertant, i b) veu en funció d’acompanyament continu. 

5è- Finalment, davant de dues o més opcions d’obres amb característiques 

similars, s’ha optat per la tria d’obres que presentessin elements tècnics, estètics 

o musicals que, per alguna raó subjectiva, han pogut semblar més destacables. 

 

2.3.6. Anàlisi. 

L’anàlisi ha consistit, primerament, en fer una transcripció de les setanta-

sis parts de violó (en diverses obres han resultat ser dues parts o més) a través 

del programa de notació i edició musical Sibelius.38 Un cop editades les partitures 

i, comptant amb la col·laboració del matemàtic i expert en informàtica Dr. Jorge 

L. Villar (n. 1963), s’ha fet un tractament informàtic dels arxius «.xml» a través 

d’una aplicació informàtica adaptada -ad hoc pel mateix Dr. Villar- amb la finalitat 

de fer una anàlisi en profunditat les tessitures.39 Aquesta anàlisi ha permès 

establir el percentatge precís de permanència del so en cada nota que conforma 

l’àmbit de cada part de violó i, d’aquesta manera, establir la nota mediana de la 

tessitura en cada cas. Per a aquest grau de precisió ha estat necessari configurar 

els percentatges fins a dos decimals ja que, en alguns casos, l’arrodoniment del 

primer decimal porta a fer desaparèixer de l’anàlisi algunes notes que tenen una 

permanència total inferior al 0,05%.    

Un cop l’aplicació ha obtingut els resultats, aquests han estat exportats a 

uns gràfics que mostren, d’una part, la figura frontal d’un violó de 4 o 5 cordes i 

el seu mànec amb la ubicació de les notes resultants en un sistema de mapa de 

calor on s’expressen els percentatges resultants (en una gradació de color que va 

del groc pàl·lid per al 0,01% al vermell intens per a percentatges superiors al 

20%). També s’hi indica la nota mediana que es troba marcada entre dos triangles 

blaus. Per altra banda, el mateix mapa de calor i la mediana queden reflectits en 

 
38	Per a aquestes edicions s’ha utilitzat el software de notació i edició musical Sibelius.7. 
39	Veure: Annex 5 «Validació i explicació de l’aplicació informàtica creada per Jorge L. Villar», pàg. 477. 
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uns marcs delimitats sobre un endecagrama que ajunta els pentagrames propis 

de la clau de sol i clau de fa juntament amb la línia central de separació d’ambdós, 

que marca la posició del do3 i, per tant, la situació de la clau de do. Sobre aquest 

endecagrama s’hi troben situats quatre marcs que delimiten les tessitures pròpies 

dels violons tiple, contralt, tenor o tenor-baix i baix.40 

Aquest estudi permet mostrar la idoneïtat de cada tessitura en el marc 

d’un instrument determinat. En els casos de les veus extremes: violó tiple o violó 

baix, a part d’alguna excepció, no deixen lloc al dubte i només s’han traspassat 

les dades al gràfic del violó tiple o violó baix respectivament. En els casos de 

tessitures més centrades es mostren els resultats en els dos supòsits més propers 

a la tessitura, generalment en el violó baix i el violó tenor de quatre cordes o el 

violó tenor-baix de cinc cordes. 

 

2.3.7. Referències. 

Com a exercici de referència s’ha aplicat el mateix tipus d’anàlisi a obres 

cabdals de la música europea contemporànies a les que són l’objecte d’aquest 

estudi. La tria d’aquestes obres de referència de cada especialitat no ha pogut 

seguir criteris objectius i ha seguit criteris subjectius propis, després de consultar 

també intèrprets de cadascuna de les especialitats: 

 

- Com a referència al violó tiple (violí) s’han analitzat el primer moviment 

de la sonata Op.5 núm. 8 d’Arcangelo Corelli (1653-1713) i la Chaconne de 

la partita núm. 2 BWV 1004 de Johann Sebastian Bach (1685-1750).  

- Com a referència al violó contralt (viola) s’han analitzat les parts de les 

dues violes concertants del primer moviment del 6è concert de 

Brandenburg BWV 1051, de J.S. Bach, i la part de viola solista del primer 

moviment (Allegro) del concert per a viola TWV 51:G9 de Georg Philipp 

Telemann (1681-1767). 

 
40	Veure: Annex 4 «Gràfics per a l’anàlisi de les partitures», pàg. 471. 
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- Com a referència al violó tenor s’han analitzat els primers moviments de 

les sonates 1 i 7 per a violoncel d’Antonio Maria Bononcini (1677-1726) (ca 

1693). 

- Com a referència al violó tenor-baix (violó de cinc cordes), o violoncello 

piccolo, s’han analitzat els sis moviments de la suite per a violoncel sol núm. 

6 de J.S. Bach, BWV 1012. 

- Com a referència al violó baix (violoncel), s’han analitzat els preludis de 

les suites per a violoncel sol núm. 1 a la núm. 5: BWV 1007, 1008, 1009, 1010 

i 1011 de J. S. Bach. 

 

2.4. ORGANOLOGIA. 

2.4.1. Instruments autòctons. 

La recerca i treball en aquest apartat ha consistit en identificar i localitzar 

el major nombre possible de violons conservats dels segles XVII i XVIII, construïts 

a la península Ibèrica o, com sembla en algun cas, construït fora però amb indicis 

fiables d’haver estat presents i en ús en aquests territoris al llarg dels segles XVII 

i/o XVIII. En particular i, donada la finalitat del present treball, l’objectiu ha sigut 

identificar violons de tessitura tenor. No obstant, la cerca s’ha ampliat a la 

localització d’instruments de diferents mides que avalessin la tesi que aquestes 

diferències entre instruments podien comportar diferents encordats i tipus 

d’afinació. Aquest apartat de la recerca és el que permet demostrar objectiva i 

empíricament la tesi basada sobretot en les partitures manuscrites obtingudes en 

els diferents arxius citats en l’apartat anterior. 

Seguint el mateix patró utilitzat amb les partitures manuscrites, un cop 

localitzats i identificats els instruments, s’ha confeccionat una base de dades que 

recull les principals dades dels instruments catalogats:  

 

- Constructor. 

- Any de construcció.  

- Ciutat on va ser construït. 

- Procedència actual de l’instrument. 

- Mida de la llargada del cos. 
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- Mida de l’amplada de la curvatura superior. 

- Mida de l’amplada de la curvatura central. 

- Mida de l’amplada de la curvatura inferior. 

- Mida de l’amplada dels riscles. 

- Nombre de cordes. 

- Tessitura ideal en funció dels paràmetres anteriors. 

 

El resultat d’aquesta recerca és un catàleg de vint-i-vuit instruments.41 

D’aquests, val a dir que, a excepció de dos instruments (un instrument anònim 

que va ser construït a finals del segle XVI o primer quart del segle XVII i un altre 

anònim construït al segle XVII), la resta d’instruments van ser tots construïts al 

llarg del segle XVIII. 

A part d’aquests vint-i-vuit instruments, s’han afegit, en un apartat del 

catàleg, els registres de quatre instruments més, a tall de referència, com a 

instruments que responen a les característiques de violons tenors. La 

característica comuna d’aquests quatre instruments és que van ser construïts fora 

de la península Ibèrica, concretament a Itàlia, Alemanya i França. Dos d’ells han 

estat localitzats a l’àrea de Barcelona i els altres dos en col·leccions públiques de 

Madrid. En el cas dels instruments localitzats a l’àrea de Barcelona, un fou 

construït a Itàlia i l’altre a Alemanya: el violó italià és de finals del segle XVII 

(Henricus Catenar (ca 1620-1701), Torí 1697) i mesura 69,5 cm de caixa. 

L’instrument alemany és de mitjans del segle XVIII (Georg Karl Kretschmann 

(1704-1783), Neukirchen 17??) i fa 70,2 cm de caixa. Els instruments provinents 

de Madrid foren construïts a França, catalogats per Cristina Bordas a Instrumentos 

musicales en colecciones españolas, vol.II, i responen a les mateixes característiques 

de violó tenor: un instrument anònim del segle XIX que es conserva al Real 

Conservatorio Superior de Música de Madrid (núm. d’inventari Vc1) i que té una 

llargada de caixa de 70 cm.42 L’altre també és un instrument francès, construït per 

Nicolas Augustin Chappuy (ca 1730-1784) l’any 1773 a París. Té 72 cm de llargada 

 
41		Veure: Taula 2 «Organologia dels violons estudiats», pàg. 300. 
42 Cristina Bordas, Instrumentos musicales en colecciones españolas, Vol II, Museos de titularidad estatal, No 
dependientes del Ministerio de educación y cultura: Patrimonio Nacional, Comunidad de Madrid, Ayuntamiento de 
Madrid (Madrid: Centro de documentación de música y danza-INAEM, 2001), 174. 
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de caixa i es conserva al Museo Arqueologico Nacional de Madrid (núm. d’inventari 

7092) i va ser una donació de la família del Comte de Polentinos el 1904.43  

No és possible saber amb precisió com ni quan van arribar aquests quatre 

instruments a Espanya, ni si ja eren utilitzats en aquest entorn al segle XVIII, 

hipòtesi poc probable ja que el més normal, en aquell temps, seria utilitzar 

instruments autòctons. Tots quatre instruments mostren les característiques 

d’instruments tenors, fet que avalaria la present tesi i, per aquest motiu, han estat  

adjuntats només com a elements de referència. 

Per a la localització dels instruments espanyols que formen part de la base 

de dades s’ha recorregut a la consulta directa d’especialistes com Cristina Bordas 

(n. 1952), Jorge Pozas (n. 1966) o Jordi Pinto (n. 1963), a més de la recerca a través 

de la xarxa, la recerca en museus (Museu de la Música de Barcelona, MIM de 

Brussel·les, Museo del traje de Madrid, etc.) i col·leccions privades. Ha estat 

cabdal també la lectura de diversa bibliografia general sobre els instruments 

ibèrics (Instrumentos musicales en colecciones españolas, Vol I i Vol II,44 Los luthiers 

españoles,45 The Golden Age of Spanish Violin Making,46), així com publicacions i 

articles monogràfics sobre algun instrument determinat (Instrumentos españoles de 

los siglos XVII y XVIII en el Museo del Pueblo Español de Madrid,47 El violón de 

Domingo Román,48 Una vihuela de arco y un bajón en el convento de la Encarnación de 

 
43	Cristina Bordas, Instrumentos musicales en colecciones españolas, Vol I, Museos de titularidad estatal, Ministerio 
de educación y cultura (Madrid: Centro de documentación de música y danza, 1999), 179.	
44 Bordas, Instrumentos musicales en colecciones españolas, Vol I i Vol II, ops. cit.. 
45	Ramon Pinto Comas, Los Luthiers españoles. (Barcelona: Ramon Pinto, 1988). 
46	Jorge Pozas, The Golden Age of Violin Making in Spain. (Barcelona: Tritó edicions, 2014). 
47 Cristina Bordas, «Instrumentos españoles de los siglos XVII y XVIII en el Museo del Pueblo Español de Madrid» 
(Revista de musicología. Vol. 7 Nº 2 (1984), 301-334. Madrid: Sedem, 1984), 314 [14]. Veure: Cristina Bordas, 
Instrumentos musicales en colecciones españolas, Vol I, Museos de titularidad estatal. Ministerio de educación y 
cultura (Madrid: Centro de documentación de música y danza, 1999), 178. Veure: Cristina Bordas, «Tradición e 
innovación en los instrumentos musicales», a La música en España en el siglo XVIII. (Carreras, Juan José; Boyd, 
Malcom, coord. P. 201-217. Madrid: Ediciones Akal, 2003), 213-214. 
48 Pedro Reula,. “El violón de Domingo Román (Valladolid, 1724)”. Anuario Muiscal, 2009/núm. 64 (gener-desembre 
2009), 169-190. Veure: Cristina Bordas, «Tradición e innovación en los instrumentos musicales», a La música en 
España en el siglo XVIII. (Carreras, Juan José; Boyd, Malcom, coord. P. 201-217. Madrid: Ediciones Akal, 2003), 213-
214. 
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Ávila),49 i una tesi doctoral al voltant d’aquesta qüestió (Violeros en el Madrid de la 

segunda mitad del siglo XVIII. «Obras y composturas»).50  

Pel que fa als instruments construïts a la península Ibèrica en aquest 

període de temps estudiat (segles XVII i XVIII) cal destacar que no hi ha una gran 

diversitat d’instruments conservats. Aquests es poden catalogar en un primer 

grup d’instruments més arcaics i d’una factura força modesta -si els comparem 

amb la qualitat dels instruments que arribaven d’Itàlia- i que, a més, tenen trets 

d’un sistema de construcció més antic probablement arribat dels països 

centreeuropeus que, entre altres característiques tècniques desenvolupades en 

apartats posteriors, no utilitza ni motlle ni tacs i serà anomenat com a «tècnica 

arcaica».51 Aquests instruments són quatre i són citats per ordre cronològic: 

 

- Violó del convento de Ávila (segle XVI-XVII ?) 

- Violó de Gabriel de Murzia (1709) 

- Violó de Domingo Román (1724) 

- Violó de Salvador Bofill (1744) 

 

A part d’aquests instruments, les fonts bibliogràfiques han permès 

identificar dos violonchelos de Francisco Sanguino (ca 1705-1771).52 Malgrat ser 

construïts a Sevilla a la segona meitat del segle XVIII, la tècnica de construcció 

emprada, segons Xosé Crisanto Gándara (n. 1963) -autor de l’article-, va ser 

l’anomenada «arcaica». Malauradament  ha estat impossible localitzar aquests 

dos exemplars i adjuntar-los al present estudi. 

La resta d’instruments espanyols que es conserven ja pertanyen a luthiers, 

establerts a Madrid o Barcelona, que al llarg del segle XVIII van fer magnífiques 

peces. Recentment, gràcies a excel·lents publicacions i al creixent coneixement 

 
49	 Rafael Pérez Arroyo, «Una vihuela de arco y un bajón del convento de La Encarnación de Ávila». Revista de 
Musicología, 1980/vol. III, núm. 1-2 (juny 1980), 235-259. 
50	Elsa Fonseca, «Violeros en el Madrid de la segunda mitad del siglo XVIII. “Obras y composturas”» (Tesi doctoral. 
Universidad de Salamanca, 2017). 
51 Gándara, Xosé Crisanto. «El violón ibérico». Revista de Musicología, 1999/vol. XXII, núm. 2 (juny-desembre 1999), 
127 [5]. Veure: Ceulemans, op. cit., 117-118. Veure: Karel Moens, «Violes ou violons», Musique, images, instruments 
(París, Revue française d’organologie et d’iconographie musicale. 1996, nº 2), 21. Veure: Reula, op. cit., 189-190.  
52	Gándara, op. cit., 151 [29]. 
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general, la luthieria espanyola del segle XVIII comença a ser reconeguda i més 

valorada, amb justícia, a nivell mundial. En general, la influència en aquests 

tallers i la tècnica de construcció era d’inspiració clarament  italiana, però cal 

destacar un fenomen autòcton que es dóna en el cas del violó de Bofill (aplicable 

de ben segur a altres tallers com els de Joan  Guillamí, pare (1702-1769), Josep 

Massagué (1690-1764), etc.) que es troba en el Museu de la música de Barcelona. 

En paraules de Joan Pellissa (n. 1967): 

 

Els violers més importants, per qualitat i renom que han tingut els seus 
instruments, han estat Josep Massagué Serra, Joan Guillamí major, el ja 
citat Salvador Bofill, i Nicolau Duclos. Aquests mestres van tenir en 
compte models d’escola napolitana en alguns dels seus instruments, però 
també van seguir plantilles i dissenys que no tenen res a veure amb 
aquests. Si analitzem els diversos instruments que es conserven, es veurà 
que hi ha una sèrie de pautes constants a la seva producció d’aquests 
models «no italians». Això fa pensar en un substrat ibèric i, sobretot, 
barceloní, amb peces que presenten arcaismes com les mides, les fustes 
utilitzades, o simplement els dissenys molt més robustos que els 
instruments corrents a la resta d’Europa. Una mostra clara és el violoncel 
de Salvador Bofill conservat al Museu de la Música de Barcelona, registrat 
com a MDMB 1096. Si es compara aquest instrument amb altres, fins i tot 
anteriors, de la mateixa mà es veu clarament que aquest mestre tenia dues 
línies de treball molt marcades, una d’arcaïtzant i una altra 
d’absolutament contemporània.53 

 

És important remarcar que no ha estat fàcil localitzar instruments 

d’aquella època, construïts en tallers espanyols, que conservin l’estat original en 

què van ser concebuts. Guerres, incendis, corcs, mala cura, accidents, espoli, 

vendes a l’estranger i, també, transformació -ampliació i reducció-, són factors 

que han fet que al llarg dels anys aquests instruments hagin anat desapareixent 

o transformant-se. També, entre els instruments localitzats, un dels més antics és 

anònim i no és clar que fos construït a la península Ibèrica.54 De totes maneres, el 

conjunt que configura el catàleg d’instruments d’aquest estudi aporta dades molt 

interessants per les diferències en les tècniques de construcció (arcaica o 

italianitzant) i per la diferència de mides, per tant, els diferents papers a 

desenvolupar en la música a interpretar. 

 
53	Joan Pellissa Pujades, «Els instruments musicals i els seus constructors: La corda», a Albert Garcia-Espuche, coord. 
Dansa i música: Barcelona 1700, 127-161. (Barcelona: Ajuntament de Barcelona, 2009), 145-146. 
54	Violó que forma part d’una col·leció privada, Segòvia. 
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Els instruments anomenats han estat localitzats a A Coruña, Àvila, 

Barcelona, Bilbao, Madrid, Saragossa, Segòvia i Terrassa. La major part van ser 

construïts en tallers de Barcelona i Madrid, però també a Valladolid, Murcia i 

Àvila. Un dels instruments és anònim -per manca d’etiqueta de constructor-, però 

porta incorporada una etiqueta d’una reparació feta a Bolzano el 1704, per tant 

cal pensar que es tracta d’un instrument construït al segle XVII. Actualment, 

aquest instrument forma part d’una col·lecció privada de Segòvia i prové del 

convent de les germanes clarisses d’Astudillo (Palència). Curiosament, a Bolzano 

també hi ha un convent de germanes clarisses i aquest fet podria explicar l’origen 

d’aquest violó. A falta d’altra documentació, objectivament no es pot saber del 

cert quan va arribar aquest violó a Astudillo, però no es pot descartar que arribés 

al segle XVIII. És un instrument interessant per diverses raons, però especialment 

per la mida de la caixa (73,5 cm) a la frontera entre els violons tenors i els baixos. 

A més, el seu cap mostra unes proporcions i característiques -a) un tall; i b) la 

ubicació de la clavilla del do1 més propera a la celleta del què és habitual- que 

podrien indicar la presència d’una cinquena clavilla en altre temps. 

 

 
Fig. 2. Cap de violó. Anònim. Col·lecció privada, Segòvia. 

 

Tot i ser un catàleg relativament reduït, s’hi troben exemplars que aporten 

exemples del què sovint ha passat en aquests instruments al llarg dels anys: n’hi 

ha de retallats, altres ampliats. Aquests detalls donen una informació molt 

rellevant sobre possibles pràctiques per a transformar instruments que 

originalment havien estat concebuts per a una funció diferent. 
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2.4.2. Instruments europeus de referència. 

Paral·lelament a l’elaboració d’aquesta base de dades d’instruments 

autòctons, i per reforçar els resultats que es volen mostrar, aquest petit catàleg 

d’instruments espanyols ha volgut seguir l’exemple de catalogació en l’estudi 

dut a terme per Priscilla Parson (1922-2004) en la seva tesi doctoral sobre els 

instruments de corda fregada i subjectats amb les cames: An Organological Study 

of Leg-held Bowed Chordophones.55 En aquesta tesi, la Dra. Parson fa un estudi molt 

acurat de les mides de set-cents seixanta instruments de corda europeus datats 

entre 1500 i 1810. Bàsicament es tracta d’un estudi comparatiu entre violes da 

gamba i violoncels, però que també inclou una petita part de violins, violes da 

braccio i contrabaixos que permeten dur a terme un contrast mides i ratios 

resultants a l’hora de creuar mesures. Els resultats són sorprenents des de molts 

punts de vista per a qualsevol investigador, però en el cas concret del present 

estudi sobre violons tenors, o violoncels petits, és d’un enorme valor per la 

informació que aporta i que reforça la teoria desenvolupada en aquesta tesi. 

Potser, degut a que als anys vuitanta encara no s’havia produït, a nivell 

internacional, el fenomen de l’interès i apreciació de la luthieria espanyola del 

segle XVIII, l’estudi de Parson no inclou cap instrument construït a Espanya. No 

obstant, es tracta d’un estudi molt exhaustiu d’instruments construïts a Itàlia, 

Àustria, Alemanya, França i Anglaterra.  

Entre tots els instruments inclosos en l’estudi hi ha un total de cent trenta-

nou violoncels, o instruments catalogats com a tals per les proporcions de la ratio 

resultant de l’equació «amplada de riscles/llargada de caixa», que Parson 

divideix en els tres sub-grups següents:   

 

- «Cello-1» amb una llargada de cos d’entre 45,9 cm fins a 72,9 cm (setanta-

nou exemplars). 

- «Cello-2» amb una llargada de cos d’entre 73 cm fins  a 76 cm (quaranta-

cinc exemplars). 

 
55 Parson, Priscilla. «An Organological Study of Leg-held Bowed Chordophones». Tesi doctoral. University of 
Wisconsin-Madison, 1989. 
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- «Cello-3» amb una llargada de cos d’entre 76 cm fins a 80,6 cm (quinze 

exemplars).56 

 

Una de les principals característiques i curiositats en la família del violí és 

que, mentre el propi violí manté unes mesures gairebé inalterades des del segle 

XVI fins al segle XXI (amb una llargada de caixa d’entre 35 cm i 36 cm -la major 

part 35,5 cm-), la resta de membres són d’una variabilitat de mesures que 

contrasta molt amb el cas del violí. Pel que fa a les violes, podria haver-hi vàries 

raons per la diversitat de mides, però sens dubte la raó principal és un evident 

conflicte entre les mesures ideals, que haurien de ser proporcionals respecte al 

violí per a la seva afinació una quinta més avall, i la necessitat que l’instrument 

resultant (que hauria de ser un 50% més gran que un violí: una proporció 2:3) 

tingui viabilitat tocat en posició da braccio. Aquest fet obliga els constructors a 

buscar unes mides de compromís que no sempre resulten satisfactòries a nivell 

acústic. 

El cas dels violoncels és un altre. Els cent trenta-nou instruments, 

catalogats com a tals per Parson, tenen una llargada de caixa que va des dels 45,9 

cm fins als 80,6 cm, i d’aquestes llargades n’hi ha de totes les «talles», centímetre 

a centímetre, excepte de 46, 48, 50, 51, 52, 54, 55 i 65 cm. Això a la pràctica aboca 

una dada objectiva i molt significativa, i és que entre 1572 i 1810 es van construir 

violoncels de totes les mides. Tot i així, dels setanta-nou exemplars del sub-grup 

«Cello-1», que correspondrien a les proporcions dels violons tenors, quaranta-

nou exemplars –un 62%; pràcticament dos de cada tres- mesuren entre 68 i 72 cm, 

que seria la mida estàndard ideal per a un violó tenor da gamba: el doble de 

llargada de caixa que el violí, per ser encordats proporcionalment i afinats una 

octava per sota d’aquest. 

Tot i aquestes dades, un altre resultat a destacar és que els violoncels, tots 

ells, mantenen una ratio de proporció -en referència a l’equació resultant de la 

profunditat dels riscles dividida per la llargada del cos-, molt similar a la de les 

violes da gamba i, a la vegada, molt allunyada de la ratio mitjana del violí (al 

 
56	Ibíd., 89. 
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voltant del doble). Aquesta és una dada a tenir en compte a l’hora d’estudiar els 

instruments de la família dels violons, dels seus orígens i de les influències 

externes que tingueren els diferents membres fins a constituir-se en una família 

força heterogènia, amb membres apareguts i desapareguts, amb una 

nomenclatura força caòtica al llarg dels anys. Aquests aspectes són especialment 

rellevants si es comparen amb els instruments de la família de les violes da gamba: 

molt més homogènia pel que fa a mesures, ràtios, proporcions i per l’estabilitat 

de tots els seus membres. Tot i així, cal tenir en compte les paraules de Parson 

per entendre l’evolució d’aquestes famílies d’instruments i les influències 

recíproques que van rebre: 

 

Most authorities tend to use the family concept to classify any bowed 
instrument as a member of either the violin family or the viola da gamba 
family; however, the historical development of the leg-held bowed 
chordophones does not fit neatly into this two-family picture. Not only is 
there no category for instruments with features from both families, but 
the attempt to trace the evolution of each family separately ignores the 
possibility of interaction between them.57 ** 

 

Pel què fa a les dates de construcció dels setanta-nou violons tenors que 

formen part d’aquest estudi, n’hi ha de totes les èpoques: quatre construïts entre 

1575 i 1615; cinc construïts al segle XVII (sense concretar l’any); i setanta entre 

1656 i 1810. A més, es constata que aquests instruments tenors construïts al llarg 

de més de 230 anys (1575-1810) provenen dels més diversos tallers de tot Europa, 

dels més anònims als dels constructors més anomenats i cotitzats, com els 

Gasparo da Salò (1540-1609), Nicolò Amati, Antonio Stradivari, Giuseppe 

Guarneri, Jacob Stainer (1617-1683), Matteo Goffriller (1659-1742), Giovanni 

Grancino (1637-1709), Francesco Rugieri (1628-1698), Carlo Ferdinando Landolfi 

(1714-1787), Giovanni Battista Guadagnini (1711-1786), Louis Guersan (ca 1700-

 
57	Ibíd., 35.  
** «La major part dels entesos tendeixen a utilitzar el concepte de família per classificar els instruments de corda 
fregada com a membres de la família del violí o de la viola da gamba; tot i així, el desenvolupament dels instruments 
de corda subjectats entre les cames no sempre encaixa en una  d’aquestes dues famílies. No és que només no existeix 
una categoria per a instruments que contenen elements procedents d’ambdues famílies, sinó que l’intent de traçar 
l’evolució de cada una d’aquestes famílies per separat ignora la possibilitat d’influències recíproques.» 
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1770), Nicolas Augustine Chappuy (ca 1730-1784), Joseph Gaffino (ca 1715-1786), 

etc. 

És molt probable que els instruments més petits, els que van dels 

pràcticament 46 cm fins als 60 cm i escaig, fossin instruments concebuts per ser 

penjats al coll com a  violoncello da spalla i es toquessin amb digitat diatònic, ja que 

les distàncies quedaven reduïdes i són adequats per aplicar aquesta tècnica, en 

canvi, els instruments de 60 a 73 cm probablement fossin concebuts com a violons 

tenors per ser tocats da gamba, aplicant un digitat cromàtic. 

Seguint les pautes que utilitza Parson, i aplicant-les als vint-i-vuit 

instruments espanyols que formen part del catàleg d’aquest estudi, hi ha vuit 

exemplars que formarien part del grup «Cello-1» (instruments tenors),  en aquest 

cas instruments de fins 73,5 cm de caixa. Sis d’ells, de quatre cordes; un de cinc 

cordes; i un que, malgrat estar muntat en quatre cordes, podria haver estat de 

cinc cordes. Els vint instruments restants són clarament violons baixos, onze 

d’ells formen part directament del grup «Cello-3», al mesurar més de 76 cm, i, 

dels nou instruments restants, cinc són retallats, és a dir que originalment van ser 

concebuts com a baixos d’entre 76 cm i 80 cm. Netament concebuts originalment 

com a violoncels estàndard, d’entre 73,5 i 76 cm, només n’hi ha quatre.            
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2.5. ICONOGRAFIA. 

La darrera part d’aquest estudi ha consistit en poder veure diferents 

interpretacions iconogràfiques de violons a la península Ibèrica entre els segles 

XVI i XIX. A tal fi, s’inclou un recull de fonts iconogràfiques espanyoles realitzades 

entre els segles XVI i XIX. El suport d’aquesta iconografia és divers: pintura a l’oli 

sobre tela, pintura a l’oli sobre fusta, pintura al fresc, talla, escultura, ceràmica i 

gravats. Per a aquest propòsit s’ha dut a terme una cerca principalment de 

reproduccions fotogràfiques d’imatges de l’època. La principal font d’obtenció 

d’aquestes ha estat la del fons de l’Arxiu Amatller d’Art Hispànic. A més 

d’aquest material, també s’ha obtingut imatges directament de frescos de la 

catedral de Toledo i de la biblioteca del monestir de San Lorenzo del Escorial. La 

talla catalogada forma part d’una col·lecció privada de Segòvia. Per tancar la 

mostra, les rajoles de ceràmica han estat localitzades a través del catàleg de rajoles 

d’arts i oficis catalanes publicat per Antoni Telese (n. 1938).58 A aquestes fonts cal 

afegir un gravat procedent de l’antiga Impremta Carreras de Girona que 

actualment es troba al Museu d’Art de Girona.59 

Com és ben sabut, la iconografia musical no es pot prendre com una 

plasmació fotogràfica de la realitat, ja que per la seva naturalesa és essencialment 

una visió personal de l’artista que transforma, adapta o recrea una determinada 

realitat de manera subjectiva. No obstant, la concepció artística del període 

estudiat -que manifestament s’inspira en la realitat quotidiana i eventualment 

aspira a reflectir aspectes d’aquesta realitat per a donar certa versemblança a les 

representacions-, permet recórrer a la iconografia com a font secundària que -

presa sempre amb totes les precaucions- complementa les altre fonts musicals 

estudiades en aquesta tesi. En particular, la iconografia seleccionada aporta 

imatges d’instruments de corda fregada greus que permeten fer un estudi dels 

instruments representats i les seves característiques, que perfectament poden 

contrastar-se amb els instruments musicals conservats. El recull final ha estat de 

vint-i-dues imatges i el seu tractament ha estat similar al de les partitures 

 
58	Albert Telese; Miquel Salomó; Francesc Farrés; Manel Sánchez, Les rajoles catalanes d’arts i oficis: Catàleg general 
(1630-1850), (Barcelona: M. Sánchez, 2002).	
59	Marina Garcia; Enric Mirambell; Francesc Fontbona; Antoni Serés; Pep Vila: Primeres impressions. Xilografies 
gironines s. XVII-XX (Girona: Museu d’Art de Girona i Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya, 2016). 
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manuscrites, és a dir, s’ha elaborat un catàleg que incorpora el màxim de detalls 

sobre cadascuna de les obres:60 autor, data, mitjà, temàtica, procedència (museu, 

església, col·lecció), destí original, interpretació de l’instrument representat a la 

imatge en funció de diversos paràmetres, especialment forma, mides 

(aproximació en proporció amb el cos humà, o entre instruments de la mateixa 

família) número de cordes, posició en que es toca, etc.  

 
60	Degut a la complexitat i extensió d’aquest catàleg, amb imatges incloses, no s’ha realitzat un quadre sinòptic, com 
amb la resta de materials, sinó que s’ha optat perquè formi part del cos principal del text del treball. Es troba en 
l’apartat 4. «RESULTATS: ANÀLISI I DISCUSSIÓ / 4.3 ICONOGRAFIA»: pàgs. 301-347. 
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3. MARC TEÒRIC.  

«Una visió general a la història dels violons: Evolució 
terminològica i organològica». 

 
3.1. CAPÍTOL I.  ETIMOLOGIA.   

Un dels objectius d’aquest estudi consisteix en poder establir, amb la 

màxima exactitud possible, a quina, o quines, realitats organològiques 

corresponia el terme ‘violó’ en cada moment i lloc: en els darrers quatre-cents 

anys i en el marc de la península Ibèrica. Aquesta és la raó per la que aquest 

primer apartat està dedicat a l’etimologia i la semàntica del terme violó, amb la 

finalitat d’aportar dades que permetin una aproximació a aquesta qüestió, que 

aboquin claus per ajudar a aclarir l’evolució i procés d’adaptació del terme: des 

de les primeres aparicions a la península Ibèrica del terme ‘viola’, a l’Edat 

Mitjana, fent referència a un instrument de corda, fins la definició de ‘violón’ que 

es troba a l’edició de 1950 del diccionari de la Real Academia Española de la Lengua 

(RAE), que és la vigent actualment.  

 
3.1.1. Arrel ‘viola’. 

L’origen del terme ‘viola’ ha estat abastament estudiat per diversos autors, 

entre els que cal destacar els treballs de Friedrich Christian Díez (1794-1876) 

(1853), Wilhelm Meyer-Lübke (1861-1936) (1911-20), Felip Pedrell (1841-1922) 

(1901), Higini Anglès (1888-1969) (1954), Joan Corominas (1905-1997) (1954) i 

Adolfo Salazar (1890-1958) (1965) i, en un altre àmbit, també els de Curt Sachs 

(1881-1959) (1940).61 Aquests especialistes, lingüistes i musicòlegs, coincideixen 

en què el que és més clar en l’origen etimològic del terme ‘viola’ en les llengües 

romàniques és la seva procedència de les dues variants occitanes del mateix 

 
61	Joan Corominas, Diccionario crítico etimológico de la lengua castellana. (Berna: Editorial Francke, 1954). Veure: 
Felip Pedrell, Emporio cintífico e histórico de la organografia musical Antigua española (Barcelona: Joan Gili (Tip. de 
Luis Tasso), 1901). Veure: Higini Anglès, Ed., Diccionario de la música Labor, 2 vol., (Barcelona: Labor, 1954). Adolfo 
Salazar, Conceptos fundamentales en la historia de la música (Madrid: Revista de occidente, 1965). Veure: Curt Sachs, 
The History of Musical Instruments, (Nova York: W.W. Norton & Company Inc, 1940). Veure: María Rosario Álvarez, 
«Los instrumentos musicales en la plástica española durante la Edad Media; Los cordófonos» (Tesi doctoral. Facultad 
de Geografía e historia, Departamento de historia del arte, Universidad Complutense de Madrid, 1982), 979. 

El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX        ·       Lluís Heras___________________________________________________________________________________________63



concepte: ‘viúla’ i ‘viòla’.62 Ara bé, en el que no hi ha un consens tan ampli és en 

el procés que porta a l’aparició d’aquests termes en la llengua occitana. En 

referència a aquesta qüestió destaquen tres teories: la primera atorga al terme 

‘viòla’ un origen llatí. La segona teoria, en canvi, li atorga un origen de caràcter 

onomatopeic. Finalment, la tercera teoria proposa un origen asiàtico-occidental. 

Totes tres teories, però,  coincideixen en un element en que pràcticament tots els 

lingüistes anomenats, a excepció de Meyer-Lübke, semblen estar d’acord: el pas 

del terme ‘viúla’ de l’occità a la forma germànica ‘fidula’, o bé, el pas a la inversa, 

de l’antic alemany ‘fidula’ a l’occità ‘viúla’.  

Al no existir documentació al voltant d’aquest fenomen és difícil 

fonamentar cap teoria sòlidament.  

Exposades amb més detall, les tres teories són les següents: 

a) Origen llatí: La primera teoria, defensada entre d’altres per Friedrich

Christian Díez,63 situa l’origen del terme en el llatí ‘vitulari’ que significa

«donar mostres d’alegria», donant a entendre el fet que aquest instrument

servia per acompanyar el cant en les celebracions i diversions.

L’origen llatí del terme fou també una proposta de Wilhelm Meyer-

Lübke,64 que entenia que derivava del terme llatí ‘vivula’, d’origen 

desconegut i diminutiu de l’adjectiu ‘vivus’ (viu), per la vivacitat que podia 

tenir aquest cordòfon a l’acompanyar la dansa. Aquesta teoria de Meyer-

Lübke puntualitza que la semblança entre la forma romànica i la 

germànica és pura coincidència. 

b) Origen onomatopeic: Joan Corominas fou el principal defensor d’aquesta

teoria que sembla tenir més recolzament que l’anterior i, alhora, també

advoca per la vinculació de la forma occitana i la germànica.65 Corominas

situava l’origen del terme ‘viola’ en el terme occità medieval ‘viúla’, acció

62 Ramon Andrés, Diccionario de instrumentos musicales: Desde la antigüedad a J.S. Bach, (Barcelona: Península, 
1995), 417. Veure: Corominas, op. cit.	
63 Corominas, op. cit. Veure: Álvarez, op. cit., 979.	
64 Álvarez, op. cit., 979.	
65 Corominas, op. cit.. Veure: Andrés, op. cit., 417.	
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del verb ‘viular’, d’origen onomatopeic com «xiular» o «piular» que podria 

tenir l’antic significat de tocar un instrument de vent, com s’aprecia en el 

sirventès Quan vei pels vergiers despleiar del trobador Bertran de Born (ca 

1159-1215), on es troba el verb aplicat en aquest sentit:66 

 
 e.lh el sonet que fan li joglar        I el so que fan els joglars 
 que viulan de trap en tenda        que toquen de pavelló en tenda 

trombas e corn e graile clar.           les trombes, el corn i l’agut clarí.67 
 

Segons aquesta teoria, el terme occità medieval ‘viúla’ derivà 

posteriorment en la variant ‘viòla’, forma també occitana a partir de la qual 

esdevingueren els termes en les diverses llengües europees del seu 

voltant, evidentment les veïnes d’arrel llatina i, com també s’ha esmentat, 

les d’arrel germànica: així doncs, es troba ‘fidula’ en alemany antic, que 

amb tota probabilitat derivà de la forma antiga ‘viúla’, de la mateixa 

manera que en les llengües anglosaxones derivà com a ‘fidele’, en 

escandinau ‘fidla’ i en anglès ‘fiddle’. Aquests termes derivaren la fricativa 

labiodental /f/ pronunciada a partir de la fricativa labiodental /v/ amb 

l’afegit de la dental oclusiva /d/ entre síl·labes. 

Val a dir, però, que en català, llengua molt propera geogràficament 

i cultural a l’occità, hi convisqueren també, entre el segles XIII i XV, les 

formes ‘viüla’ i ‘viola’. Així doncs es pot veure que Ramon Llull a l’Arbre 

de la Sciència diu: 

 
Los joglars ymaginen enans en les notes que conçeben de dins, e 
les semblances de les paraules que disen en la boca ab la lengua, 
o en les semblances de les paraules les cuals formen en los 
estruments, aixi com en la viula o en la simfonia.68 

 
I també: «En la nota que fa lo músic de dins effatus, la semblança de la 

qual tramet de fora en la viula».69 

 
66	Andrés, op. cit., 417.	
67 Ibíd., 417.	
68 Ibíd., (I. 161-162), 417.	
69 Ibíd., (III. 69), 417.	
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‘Viüla’ és també el terme que Llull emprà en el Llibre de Contemplació 

en Deu: «Alcuns hòmens an subtilea en parlar [...] , altres en sonar viula»,70 

com també en el Libre de Home: «Així com la ànima d’en Pere, qui per sò 

de la viula que sona en Guillem, ateny la nota que.n Guillem ha en la sua 

ànima».71 

Ja al segle XV, fou habitual la forma ‘viola’. Així ja es troba a Tirant 

lo Blanc: «Los uns sonen llaút, los altres arpa, uns mija viola, altres flautes, 

e cantar a tres veus per art de musica».72  

 

c) Origen asiàtico-occidental: Aquesta tercera, i última, teoria és la defensada 

per Curt Sachs i, malgrat la manca de documentació, sembla fermament 

fonamentada al seguir l’evolució de l’instrument des del seu origen. Sachs 

proposà un origen etimològic asiàtico-occidental per a ambdós termes, el 

germànic i el de la família de llengües d’origen llatí, que seria el terme 

osseta ‘fandir’ (relacionat amb ‘pandur’, instrument similar al llaüt), també 

amb el ‘féandir’ del tawgy, i de l’ienisei ‘fedilo’.73 

Acompanyant el viatge de l’instrument des del centre d’Àsia cap a 

Europa, aquests termes haurien passat com a ‘fidlu’ en escandinau antic, 

com a ‘fidele’ en anglosaxó, i en alemany antic com a ‘fidula’. La forma 

alemanya ‘fidula’ hauria perdut la dental entre les dues vocals i s’hauria 

convertit en ‘vièle’ en francès (degut a la incapacitat dels nord-francesos de 

pronunciar el diftong «-iu») i en les occitanes ‘viúla’ o ‘viòla’, i d’aquí el pas 

a la resta de llengües romàniques. De ‘viòla’ hauria derivat ‘vihuela’ en 

castellà. 

Aquesta teoria de l’evolució etimològica que descriu Sachs, passant 

de les llengües asiàtiques a les germàniques i d’aquestes a les romàniques, 

també fou defensada per Emil Gamillscheg (1887-1971) i Oscar Bloch 

(1877-1937).74  

 
70 Ibíd., (IV. 391), 417.	
71 Ibíd., (285), 417.	
72 Ibíd., (CLIV), 418.	
73 Sachs, op. cit., 274-275.	
74 Álvarez, op. cit., 983. 
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Donada la manca de documentació que hi ha al voltant d’aquesta 

qüestió, sembla que la teoria de Sachs és la més acceptada generalment, ja 

que explica millor el paral·lelisme entre l’evolució i expansió de 

l’instrument amb l’evolució etimològica del terme. Així no és d’estranyar 

que ‘pandur’ evolucioni en ‘fandur’. La semblança entre «p» i «f», ambdues 

labials sordes, és un fenomen completament normal. El mateix passa en el 

pas de la «f» a la «v». Aquest fenomen és molt corrent per la sonorització 

de la sorda «f» a la sonora «v» (altres exemples podrien ser ‘father’ anglès, 

‘vater’ neerlandès, e.a.), i la pèrdua de la intervocàlica «d». 
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3.1.2. ‘Viola’ esdevé ‘vihuela’. 

Encara que, ja des del segle XII s’utilitzava el terme llatí ‘viola’ per designar 

instruments de música en textos no musicals, no fou fins a principis de la dècada 

de 1480 a 1490 que el teòric Johannes Tinctoris (ca 1435-1511) en feu ús per primer 

cop en un tractat de música: 

 

Il est néanmoins intéressant de noter qu’en latin, viola n’est en principe 
pas utilisé pour nommer un instrument de musique, mais une fleur: la 
violette. L’usage musical du mot viola est d’abord apparu en occitan, puis 
en français et en italien. Au début des années 1480, Johannes Tinctoris est 
le premier théoricien de la musique à s’en servir en latin, en référence à 
divers instruments à cordes en vogue à son époque […] L’usage latin du 
mot viola pour désigner un instrument de musique est attesté depuis le 
XIIe siècle dans des sources non musicales (cf. Pierre BEC, Vièles ou violes?, 
118). Il n’en reste pas moins frappant de constater qu’avant Tinctoris, les 
théoriciens de la musique préfèrent systématiquement des appellations 
telles que viella, fides, etc.75 ** 

 

Un cop acreditada l’arrel occitana ‘viola’, Germà Colón (1928-2020) feu una 

clara síntesi del pas del terme occità ‘viola’ al castellà ‘vihuela’ en el seu article 

«Elementos constitutivos: occitanismos»:  

 
Vihuela ‘instrumento de cuerda’, h. 1250. En la Edad Media era un violín 
que comúnmente se tocaba con arco, aunque también lo había que se 
punteaba con pluma. Era un instrumento muy importante usado por los 
juglares (Menéndez Pidal, Poesía juglaresca, págs. 40-42). Es probable que 
el nombre se tomara en todos los romances del occit. ant. viola [...] y ello 
debido a la propagación de la lírica trovadoresca, íntimamente unida a la 
música. La voz occitana parece ser de origen onomatopéyico. El diptongo 
-ue- del esp. representa un intento de adaptar la vocal occitana. En esta 
lengua existen las variantes viola y viula, de esta última procede el cat. 
viula (siglos XIII-XV), mientras que viola se documenta en 1410.76 

 
 
Segons aquesta font, doncs, ‘vihuela’ és l’adaptació castellana del terme 

original occità ‘viòla’, adaptat d’acord amb l’evolució fonètica del diftong en 

 
75 Ceulemans, op. cit., 29.  
** «No és gens menys interessant adonar-se que, en llatí, viola no era un terme per anomenar un instrument, sinó 
una flor: la violeta. L’ús musical del mot viola apareix inicialment en occità i posteriorment en francès i en italià. A 
principis dels anys 1480, Johannes Tinctoris és el primer teòric que l’utilitza en llatí, en referència a instruments de 
corda en voga a la seva època [...] L’ús del mot viola en llatí per designar un instrument de música està provat ja des 
del segle XII en fonts documentals no musicals (cf. Pierre BEC, Vièles ou violes?, 118). No deixa de sorprendre que 
abans de Tinctoris els teòrics de la música preferissin sistemàticament termes com ara viella, fides, etc.» 
76 Germà Colón, «Elementos constitutivos del español: Occitanismos», a Enciclopedia lingüística hispánica, vol.2 . 
(Madrid: CSIC, 1966), 190-191. 
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castellà (com és el cas de: porta/puerta). 

En castellà antic la ‘viòla’ occitana i la derivació castellana ‘vihuela’ 

convisqueren amb naturalitat, com bé es pot observar en els versos del Libro de 

Apolonio (segle XIII) on es llegeix la forma occitana a l’estrofa 178,77 o en l’escena 

en que Tarsiana, filla d’Apolonio va al mercat a tocar la viola:  

 
Prisso una viola buena e bien temprada 

 E salió al mercado á violar por soldada.78 
 

mentre que la forma ja castellanitzada aparegué per primer cop en castellà a 

l’estrofa 495.79  

Aquesta convivència durà força temps i la forma castellana ‘vihuela’ trigà 

a imposar-se. De fet, aquesta sinonímia es pot rastrejar ja des dels orígens de la 

llengua castellana, quan Gonzalo de Berceo (ca 1180 – ca 1250) cità el terme 

‘violero’ a la introducció de Los milagros de nuestra señora,80 o en el Libro de 

Alexandre, del primer terç del segle XIII, en la que es feia una distinció entre 

instruments per a ‘ioglares’ i instruments per a ‘escolares’, aquests d’una categoria 

superior. Dels instruments per a ‘ioglares’ diu: 

  
El pleito de ioglares era fiera nota: 

 Avie hy symphonia, arba, giga é rota 
 Albongues és salterio, cítola más trota, 
 Cedra é viola que las coytas embrota.81   

 

És a partir del segle XIII, fins el XVII, que es pot trobar el terme vihuela escrit 

en diverses grafies: ‘vihuela’, ‘bihuela’, ‘biguela’, ‘vigüela’, ‘vihuella’, ‘vivuela’ i 

 
77	Andrés, op. cit., 418.	
78 Pedrell, op. cit., 43. 
79	Álvarez, op. cit., 1031.	
80	Andrés, op. cit., 418.	
81 Pedrell, op. cit., 43. És destacable la definició que Pedrell fa dels instruments d’aquest fragment. De la giga, 
instrument que és també precursor del violí, i que serà l’arrel del terme que els alemanys adoptaran per anomenar 
els seus violins: geigen, diu el següent: «Giga fue una viola de la Edad Media, sin trastes sobre el mango, semejante 
bajo este punto de vista a los modernos instrumentos de arco, pero en cuanto a su forma, parecida a una barquilla. 
Los primitivos instrumentos de esta familia construíanse de una sola pieza de madera, que formaba el cuerpo del 
instrumento, el mango y la voluta. Ahuecado convenientemente el cuerpo del instrumento, formábase la caja de 
resonancia encolando sobre ella una tapa de armonía, con sus correspondientes aberturas [...] Las gigas tenían todos 
los ejemplares correspondientes a los individuos de la familia harmónica.» 
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‘vyuela’.82  Així, també es troba en el Libro de Buen Amor (1330-1343) de l’Arcipreste 

de Hita (ca 1283 – ca 1350).83  

Cal tenir present, però, que en castellà aquests termes es referien només a 

instruments cordòfons i que, fins al segle XVI, ‘vihuela’ era un terme genèric per 

referir-se a tots els instruments de corda, tant polzada com fregada, encara que 

se li podien afegir especificacions com ‘vihuela de péndola’ (o péñola) quan era 

tocada amb un plectre de ploma.84 

En francès es troba l’adaptació del terme occità ‘viúla’ en ‘viole’, ‘vièle’ o 

‘vielle’, que depenent de l’especificació posterior podia ser una ‘fídula’: ‘vièle’, 

‘vielle à archet’; o una ‘viella de roda’: ‘vielle à roue’, ‘vielle en guitare’, ‘vielle en luth’, 

‘vielle organisée’ o ‘vielle rustique’.85  

Finalment, cal remarcar que durant bona part del segle XX els musicòlegs 

han designat amb el terme germànic ‘fidula’ totes les violes d’arc anteriors a l’any 

1500 i, evolucionant des dels antics ‘fidula’ i ‘rebec’, apareixeren les ‘violes da 

gamba’, les ‘violes da braccio’ i les ‘lires da braccio’ que foren les tres famílies de 

cordòfons fregats amb arc que es sorgiren en el Renaixement.86 

 

 

 

 

 

 

  

 
82	Álvarez, op. cit., 1031-32	
83 Andrés, op. cit., 416. Veure: Pedrell, op. cit., 52. En una altra aproximació als instruments musicals citats en el 
Libro de Buen Amor, en el fragment Como clerigos, legos, e flayres e monjas, e duennas e ioglares salieron a resçebir 
a Don Amor, hi és citat el Rabé, un altre antecedent del violí. Pedrell el descriu de la següent manera: «Rebab es la 
raíz oriental de uno de los instrumentos que ha tenido más nombres en lo antiguo (en castellano Rabé, Rabel, 
Rabelillo, Rebequín, etc.). Fué uno de los más usuales de los juglares ó músicos ambulantes de la Edad Media hasta 
el siglo XVI en que adquirió su mayor desarrollo é importancia, acabando por convertirse todos los rabeles tiples, 
tenores y bajos de diferentes formas y dimensiones y de distinto número de cuerdas, en la preciosa y perfecta familia 
de instrumentos que tiene por jefe el violín».  
84	Andrés, op. cit., 416.	
85	Ibíd., 409.	
86 Veure, e.a.: Nicholas Bessaraboff, Ancient European Musical Instruments: An Organological Study of the Musical 
Instruments in the Leslie Lindsey Masdon Collection at the Museum of Fine Arts, Boston, (Cambridge: Harvard 
University Press, 1941); David D. Boyden, The History of Violin Playing from its Origins to 1761 and its Relationship to 
the Violin and Violin Music, (Londres: Oxford University Press, 1965); Gerald R. Hayes, Musical Instruments and their 
Music, 1500-1750 (London: Oxford University Press, 1928); Curt Sachs, The History of Musical Instruments (Nova York: 
W.W. Norton & Company Inc, 1940).  
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3.1.3. Els violons: Adopció d’un terme. 

 Com suggereix Carlos Prieto (n. 1937), els instruments que tingueren el seu 

origen en el Renaixement no nasqueren amb els noms preestablerts ni definits 

com es coneixen actualment.87 Ben al contrari, els noms actuals han patit una 

evolució, en alguns casos de segles. Aquesta deriva inicial al voltant la 

terminologia, en molts moments ha estat la causa de diverses confusions 

posteriors.  

 En concret, ‘violón’ és un terme que feu la seva primera aparició en llengua 

castellana a mitjans del segle XVI, en la dècada de 1550, per referir-se a 

instruments evidentment de corda (arrel viola), però tan diversos com el violí o 

la viola da gamba baixa.  

 Cal concretar que aquest treball segueix l’evolució etimològica del terme 

‘violón’ específicament en la llengua castellana. Aquest fet respon a dues raons: 

en primer lloc, perquè l’estudi d’aquests instruments, i més concretament en 

aquesta època, està, sobretot, documentat en aquesta llengua i, per altra banda, 

com s’ha indicat anteriorment, perquè la recerca efectuada per a elaborar aquesta 

tesi abasta la major part dels territoris de l’actual Estat espanyol. Més enllà 

d’aquesta consideració, cal tenir en compte que la major part dels documents 

manuscrits al principat de Catalunya al segle XVIII estan redactats també en 

llengua castellana. Conseqüentment, aquesta part de l’estudi se centra en 

l’evolució etimològica del terme principalment en llengua castellana. 

Per ajudar a entendre aquesta evolució cal marcar un punt de partida en 

un moment concret de la història. El fet de traçar una línia, d’establir un punt de 

partida, resulta aclaridor per a situar-se i entendre l’evolució posterior. En aquest 

cas, i per a aquesta funció, es proposa el tractat de Juan Bermudo (ca 1510- ca 

1565), Declaración de instrumentos musicales, editat l’any 1549 i re-editat el 1555,88 

ja que, a part de ser un dels primers tractats de música en llengua castellana -i el 

més important dels editats a la península Ibèrica del segle XVI en aquesta llengua-

, és l’últim text en castellà que tracta de música que no inclou el terme ‘violón’ en 

 
87	Carlos Prieto, Cinco mil años de palabras (México: Fondo de cultura econòmica, 2005), 265. 
88 Juan Bermudo, Declaracion de instrumentos musicales ([Osuna: Juan de León, 1555]. Facsímil. Kassel: Bärenreiter, 
Macario Santiago Kæstner, Ed., 1957). 
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cap dels seus possibles significats, ni com a baix de la viola da gamba, que 

anomena ‘vihuela’, ni com a violí, o «proto-violí», que són anomenats ‘rabeles’.89 

No obstant això, fou en la mateixa dècada, de 1550 a 1560, en la que aparegué, en 

altres fonts, el terme ‘violón’ per primera vegada en llengua castellana. 

Bermudo parla sobretot de la ‘vihuela’, sense especificar si és ‘de arco’ o ‘de 

mano’, i també de la ‘guitarra’, la ‘bandurria’ i el ‘rabel’. El ‘rabel’ o ‘rebec’, 

instrument considerat pels entesos com un dels precursors del violí.90 

Així doncs, com es veurà a continuació, tot indica que el mot ‘violón’ és un 

terme importat i adaptat al castellà, ja que si es tractés d’un augmentatiu propi 

de llengua castellana, el terme resultant hauria hagut de ser ‘vihuelón’, terme que 

apareix en alguns documents en la forma ‘vigolones’  o ‘vigüelones’,91 de la mateixa 

manera que també es pot trobar el terme ‘bigüelín’ com a diminutiu.92 Tot i així, 

al voltant del terme ‘violón’ en castellà es dóna una situació que pot comportar 

un cert grau de confusió en primera instància, ja que de la documentació existent 

es desprèn que és una adaptació que s’importa, gairebé simultàniament, dins la 

mateixa dècada -1550 a 1560-, a partir de dues llengües diferents: de l’italià i del 

francès. A partir d’aquí, sorgeix un element que crea un segon nivell de confusió: 

la diferència semàntica, fins i tot es podria parlar de  «contradicció semàntica» 

que tenen aquests termes en les respectives llengües d’originen: el terme ‘violone’ 

en italià i el terme ‘violon’ en francès, ja que els sufixos «-one» (italià) i «-on» 

(francès), tenen un significat simètricament oposat. En el cas de l’italià es tracta 

d’un sufix augmentatiu, en canvi, en el cas del francès es tracta d’un sufix 

diminutiu. Mentre en italià un ‘violone’ és una viola gran, en francès un ‘violon’ és 

una viola petita, com ara ‘medaille’ que esdevé ‘medaillon’, o ‘jupe’ que esdevé 

‘jupon’. 

 
89	Ibíd., fol. XXVIII r. 
90 Veure, e.a.: Nicholas Bessaraboff, Ancient European Musical Instruments: An Organological Study of the Musical 
Instruments in the Leslie Lindsey Masdon Collection at the Museum of Fine Arts, Boston, (Cambridge: Harvard 
University Press, 1941); David D. Boyden, The History of Violin Playing from its Origins to 1761 and its Relationship to 
the Violin and Violin Music, (Londres: Oxford University Press, 1965); Gerald R. Hayes, Musical Instruments and their 
Music, 1500-1750 (London: Oxford University Press, 1928); Curt Sachs, The History of Musical Instruments (Nova York: 
W.W. Norton & Company Inc, 1940). 
91 Luis Robledo, «Vihuelas de arco y violones en la corte de Felipe III», en José López-Calo, Ismael Fernández de la 
Cuesta, Emilio Casares Rodicio, coords. Actas del congreso internacional «España en la Música de Occidente» Vol. 2 
(Madrid: INAEM, 1987), 68.  
92 AGP, sec. Exp. personales, Cª 829/25. 	

72___________________________________________________________________________________________Lluís Heras        ·        El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX 



Aquest fenomen és el mateix que es dóna al comparar aquests sufixos 

entre el castellà i el català: en castellà el sufix «-ón/-ona» és un augmentatiu, com 

en italià, mentre que en català el sufix «-ó/-ona» és un diminutiu, com en francès. 

Un exemple que il·lustra clarament aquesta divergència semàntica és l’ús del 

terme ‘casona’: mentre que en català defineix a una casa petita, en castellà significa 

un casal ben gran.  

Per tant, el fet de l’absència del terme ‘violón’ en el tractat de Bermudo 

(1549/1555), juntament amb l’aparició del terme ‘violón’, com es veurà a 

continuació, en el tractat de Diego Ortiz (1510-1570) (1553) i en l’inventari de béns 

de la reina Maria d’Hongria (1505-1558) (1559) i, a la vegada, la no-adopció 

universal del terme propi ‘vihuelón’, delimita perfectament la cronologia a partir 

de la qual s’incorpora en terme ‘violón’ a la llengua castellana. 
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3.1.4. Procedència italiana (origen 1553). 

El terme castellà ‘violón’ procedent de l’italià fou una adaptació literal de 

‘violone’. Aquest terme és un augmentatiu de ‘viola’ i es refereix a la viola da gamba 

baixa, i es troba principalment en textos castellans editats en els territoris del 

regne d’Espanya situats a la península Itàlica. Aquest és el cas del Trattado de 

glosas sobre cláusulas y otros géneros de puntos en la música de violones nuevamente 

puestos en luz (Roma, 1553) de Diego Ortiz que fou editat simultàniament en italià 

i castellà a Roma.93 Malgrat que aquesta ciutat no formava part del regne 

d’Espanya, l’edició es dugué a terme estant Ortiz al servei del duc d’Alba a 

Nàpols. L’altra font que comportà l’adaptació del terme italià ‘violone’ al castellà 

‘violón’ fou el tractat El melopeo y maestro  (Nàpols, 1613) de Pietro Cerone (1566-

1625),94 músic natural de Bèrgam  però que passà la major part de la seva vida al 

servei de senyors espanyols,95 entre ells els reis Felip II (1527-1598) i Felip III 

(1578-1621) a Madrid, on començà a concebre el seu tractat, tot i que fou finalment 

publicat en castellà a Nàpols.  

Pel què fa a Diego Ortiz, compositor i viola-gambista,96 a través de la seva 

obra estudià les possibilitats d’improvisar i fer disminucions sobre un text 

musical donat i aplicable a la viola da gamba.97 Com s’ha dit, el Trattado fou escrit 

originalment en italià, però publicat simultàniament en castellà i, molt 

probablement, la traducció castellana fou obra del propi Ortiz (els que sostenen 

aquesta teoria afirmen que en el text italià hi ha alguna incorrecció lingüística, 

alguns girs propis del castellà, i castellanismes en general).98 En aquesta obra es 

troba per primera vegada el terme ‘violón’ escrit en llengua castellana. Comparant 

les versions italiana i castellana del tractat es comprova que Ortiz feu una 

 
93 Diego Ortiz, Trattado de glosas sobre clausulas y otros generos de puntos en la musica de violones. ([Roma: Valerio 
Dorico y Luis su hermano, 1553]. Facsímil. Kassel: Bärenreiter, 1936. Max Schneider Ed.) 
94	Pedro Cerone, El melopeo y maestro. ([Nàpols, J.B. Gargano i L. Nucci, 1613]. Barcelona: CSIC, Institución «Milà i 
Fontanals» Departamento de Musicología, 2007. Antonio Ezquerro Esteban Ed.) 
95	El 1592 es traslladà a Madrid com a sots-xantre de la Real Capilla dels reis Felip II i Felip III. El 1609 tornà al regne 
de Nàpols, on passà la resta de la seva vida i on el 1613 publicà el tractat Melopeo y maestro, obra que ja havia 
començat a concebre i escriure estant a Madrid. 
96	No se saben gaire coses sobre la vida de Diego Ortiz. El poc que se sap és que va néixer a Toledo, al voltant del 
1510, que el 1553 treballava com a músic al regne de Nàpols i que va arribar a ser mestre de capella de la cort del 
Virrei Fernando Álvarez de Toledo, tercer Duc d’Alba. Sembla ser que Ortiz ja no va tornar a la península Ibèrica, i que 
morí a Nàpols. Veure: Diccionario de la Música española e Hispanoamericana, vol. 8, op. cit., 252.	
97 Ortiz, op. cit.	
98	Emilio Casares, ed., Diccionario de la Música española e Hispanoamericana, vol. 8, op. cit., 253.	
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traducció literal del mot italià ‘violone’ (terme que servia en aquell moment per 

anomenar, en llengua vulgar -com especifica Ortiz- el baix de la viola de gamba 

a Itàlia) al castellà ‘violón’.99 De fet, aquesta traducció té sentit si es té en compte 

que, com s’ha dit també, en aquest cas el sufix («-one» i «-ón»), té el mateix 

significat tant en italià com en castellà: és un augmentatiu aplicat al terme ‘viola’. 

De tal manera, el procés evolutiu de la terminologia italiana al voltant del terme 

‘viola’ és ben clar: a partir del terme emprat per a designar un instrument central 

i inicialment genèric, la ‘viola’, se li pot agregar el sufix diminutiu «-ino» que dona 

pas a una ‘viola petita’: ‘violino’, i el mateix procés resulta d’aplicar-li el sufix 

augmentatiu «-one» per a obtenir la definició d’una ‘viola gran’: ‘violone’. Més 

endavant en el temps, al llarg del segle XVII, per anomenar un ‘violone’ de mida 

petita s’agregarà una segona partícula, en aquest el cas el sufix dimitiu «-cello» 

que passa a anomenar una ‘viola-gran petita’: ‘violoncello’.  

 

   
          Fig. 3. Diego Ortiz. Portades de les edicions italiana i castellana del Trattado de Glosas (1533). 

 

Cal precisar, però, que el terme ‘violones’, en plural, del títol del tractat 

d’Ortiz no fa referència només al baix de les violes d’arc, sinó a totes les violes 

d’arc en general i, per tant, és un ús genèric ja que el tractat va dirigit a tot tipus 

de violes d’arc, des de la soprano fins a la baixa. Això resulta evident quan 

s’observen les diverses recercades que conté el tractat escrites en tot tipus de 

claus, des de la clau de sol fins a la clau de fa en 4a, passant per totes les 

possibilitats de la clau de do i també la clau de fa en 3a. 

 
99 Veure: el terme ‘violone’ a Giovan Maria Lanfranco, Scintille di musica. (Brescia: Lodovico Britannico, 1533. [online:  
<http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/b/be/IMSLP349469-PMLP564555-lanfranco_scintile_di_musica.pdf], 142.   
(consulta: 9 d’agost de 2019)). 
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A l’inici del tractat, Ortiz dedicava l’obra en llatí al papa Juli III (1487-1555) 

i, a continuació, en castellà, a l’il·lustríssim senyor Don Pedro de Urries (p.m. XVI-

1570). És en aquesta dedicatòria on començà a fer un ús indistint dels termes 

‘vihuela d’arco’ o ‘violon’, com seguí fent al llarg de tot el tractat. Com s’ha indicat, 

per a Ortiz hi havia dues maneres d’anomenar aquests instruments, tant en italià 

com en castellà: una de més culta que és ‘vihuela d’arco’, i una de més col·loquial, 

o vulgar, que és ‘violon’, i es dedueix que aquest fenomen es dóna tant en una

llengua com en l’altra. L’ús d’ambdós termes com a sinònims s’observa clarament

en la següent cita on, de fet, Ortiz parla primer de la ‘vihuela d’arco’ i  més

endavant l’anomena ‘violon’, tot especificant que s’anomena així «en lengua

materna» -«in lingua vulgar» en la versió italiana-:

conosciendo que muchos estudian vihuela d’arco no guardando las 
reglas que cõvienen, he procurado tener presumption en escriptura 
mostrar los secretos dela musica e nel arte del Violon en nuestra lengua 
materna, en dos libros.100 

El mateix fragment en l’edició italiana diu així: 

conoscendo che molti studiano Viola d’arco non osservando le regole che 
convengono della musica nell arte del Violone in lingua vulgar in due 
libri. 

Posteriorment, en el llibre segon, quan parla de la «seconda manera de 

tener», especifica en castellà: «al proposito de la Recercada que tañera el Violon 

destas seys».101 

El tractat està dividit en dues parts o llibres, i especialment el primer llibre 

està dedicat a totes les veus de les violes d’arc, des de la tiple a la baixa. Hi ha tot 

tipus de variacions per a totes les veus, escrites en totes les claus possibles. 

Talment, es podria afirmar que Ortiz fa servir el terme ‘violones’ de forma 

genèrica, de la mateixa manera que ‘vihuelas de arco’, ja que a l’hora de parlar 

d’una veu concreta les anomena només per la veu pròpiament: parla del 

‘suprano’, del ‘contralto’, del ‘tenor’ o del ‘baxo’. 

100	Ortiz, op. cit., III.
101	Ibíd., 55.	
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3.1.5. Procedència francesa (origen 1559). 

El terme ‘violón’ procedent del francès és també una traducció i adaptació 

del mot ‘violon’, però en aquest cas com a diminutiu de ‘violle’ que, en aquesta 

llengua -i en el segle XVI-, feia referència genèricament al violí i a tota la seva 

família. El mot ‘violon’, però, anava acompanyat amb una especificació 

complementària: ‘dessus de violon’, ‘haute-contre de violon’, ‘taille de violon’, ‘quinte 

de violon’ i ‘basse de violon’.  Genèricament els ‘violons’ francesos eren la família del 

violí al complet. De fet, el famós encàrrec de Carles IX de França (1550-1574) a 

Andrea Amati (ca 1505-1577) de trenta-vuit ‘violons’, incloïa instruments de totes 

les mides i veus, dels més aguts als més greus.102 

L’adaptació del terme francès ‘violon’ al castellà ‘violón’ arribà a Espanya 

de la mà de la reina Maria d’Hongria, germana del rei Carles I (1500-1558).103 A 

la seva mort, el seu organista de cambra, Rogier Pathie (ca 1510-1564), redactà la 

part corresponent als instruments musicals en un inventari dels seus béns (1559), 

entre els que cita «çinco violones de arco que llaman de braço, con sus 

arquillos».104 En criteri de Luis Robledo i Xosé C. Gándara, aquesta és la primera 

 
102 Roger Hargrave, «Andrea Amati 1505-1577», 2-3 [online: <https://www.roger-hargrave.de/PDF/Artikel/Strad_ 
Amati/Artikel_1_pdf_PDF.pdf>] (consulta: 10 de maig de 2019). 
103	Maria d’Hongria (palau de Coudenberg, Brussel·les 1505 - Cigales, Valladolid, 1558) era la cinquena dels sis fills 
de Felip I d’Habsburg, «el bell» (1478-1506), i Joana I d’Aragó i de Castella, «la boja» (1481-1555), filla dels Reis 
Catòlics i hereva dels regnes d’Aragó i Castella. Maria, reina consort d’Hongria i Bohèmia, a la mort del seu espòs, 
Lluís II d’Hongria, va passar a ser governadora dels Països Baixos per desig exprés del seu germà Carles I. 

Els seus germans foren Elionor (1498-1558), reina consort de Portugal, qui a la mort de Manuel I de Portugal 
es casà amb Francesc I de França; Carles (1500-1558), rei d’Espanya com a Carles I (1516-1556), i emperador del Sacre 
Imperi Romano-germànic amb el nom de Carles V (1519-1558); Isabel (1501-1526), reina consort de Dinamarca; 
Ferran (1503-1564), emperador del Sacre Imperi Romano-germànic a la mort del seu germà Carles com a Ferran I 
(1558-1564), d’aquesta manera van quedar establertes les línies espanyola i  austríaca dels Habsburg; i la menor, 
Caterina (1507-1578), reina consort de Portugal al casar-se amb Joan III. Maria es casà molt jove (el 1521, amb 16 
anys) amb Lluís II d’Hongria. A la mort d’aquest a la batalla de Mohács contra els turcs (1526), Maria va decidir buscar 
refugi a Espanya al costat del seu germà gran, Carles I. Aquest li va atorgar responsabilitats polítiques de primer nivell 
al nomenar-la governadora dels Països Baixos a la mort de la seva tia Margarida d’Àustria el 1530. Maria tenia grans 
dots per a la mediació i capacitat de govern dins la mateixa família (ja anteriorment havia mediat en disputes entre 
els seus dos germans Carles i Ferran). Governadora dels Països Baixos durant 25 anys (1530-1555), sota el seu mandat 
aquests territoris van viure el període de pau i prosperitat més extens dels darrers segles. 

Amb l’abdicació del seu germà Carles I al tron d’Espanya i la seva retirada al monestir de Yuste, Maria va 
decidir acompanyar-lo, juntament amb la seva germana Elionor. La mort d’Elionor (febrer de 1558), i la posterior de 
Carles (21 de setembre 1558) van causar en Maria una depressió de la que no es va recuperar. No va sobreviure ni un 
mes al seu germà i morí a Cigales (Valladolid) el 18 d’octubre de 1558.  
Veure: Vicenta Márquez de la Plata, Póker de reinas: Las cuatro hermanas de Carlos V (Madrid: Ediciones Casiopea, 
2019); Veure: Martínez Marín, Cruz María. «La corte de María de Hungría en Bruselas (531-1555): Un modelo cultural 
europeo». Universidad de la Rioja, 2017 [online: <file:///Users/usuario/Downloads/DialnetLaCorteDeMariaDeHungr 
iaEnBruselas153115556202348%20(2).pdf>] (consulta: 4 d’octubre de 2019).. 
104 AGS, CMC,1ª, leg. 1017, fol. 162. 
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vegada que, en castellà, s’utilitza aquest terme per anomenar de forma genèrica 

el conjunt d’instruments que avui es considera la família dels violons. És a dir, 

aquells instruments de corda fregada afinats per quintes i sense trasts.105 A partir 

d’aquell moment aquests instruments nous foren coneguts com a ‘violones’ als 

territoris de parla castellana de la península Ibèrica, i com a ‘violons’ en els 

territoris de parla catalana, derivant aquests termes del francès ‘violon’ -

literalment: ‘viola petita’-.   

Curiosament, en portuguès, malgrat que el terme ‘viola’ ja era recollit pels 

diccionaris del segle XVIII, el terme ‘violão’ (violó) no es registrà fins al segle XIX. 

Fins llavors, tot i que la cort portuguesa no es distanciava gaire de l’espanyola i 

així mateix rebia músics francesos, italians i flamencs, la tendència conservadora 

de la llengua portuguesa feu que el violí se seguís anomenant ‘rabeca’ i el violó 

‘rabecão’.106 En aquest sentit, el diccionari castellà-portuguès Bluteau de 1721,107 

aporta una dada interessant, i és que, en portuguès, el terme ‘viola’ i els 

instruments derivats, ‘violí’ i ‘violó’, no tenen una adaptació en aquesta llengua. 

En els vint-i-tres diccionaris dels segles XVI al XVIII, que es poden consultar en el 

Corpus Lexicográfico do Português, aquests instruments corresponen sempre als 

termes ‘rabeca’ i ‘rabeão’ respectivament.108 Aquesta és una dada interessant que 

ajuda a reforçar i justificar el violí com a evolució de l’antic rebec. En qualsevol 

cas, a Portugal no fou fins a partir del segle XIX que ‘violí’ i ‘violó’ passaré a 

anomenar-se ‘violino’ i ‘violão’.109 

Com relata Karel Moens, la reina Maria d’Hongria ja havia introduït els 

violons, molt moderns a la primera meitat del segle XVI, a la cort borgonyona de 

Flandes en la seva època com a governadora dels Països Baixos.110 Quan es 

traslladà a Espanya per acompanyar el seu germà Carles I, ho feu amb els 

105 Higini Anglès, La música en la corte de Carlos V, (Barcelona: CSIC, 1984), 11-12. 
106 Corpus Lexicográfico do Português, que recull els 23 principals diccionaris dels segles XVI, XVII y XVIII [online: 
<http://clp.dlc.ua.pt/DICIweb/>]. 
107 Rafael Bluteau (1728) [online: <http://dicionarios.bbm.usp.br/pt-br/dicionario/1/viola>] (consulta 11 de juliol 
2019)
108 Corpus, op. cit., [online: <http://clp.dlc.ua.pt/Inicio.aspx>] (consulta: 4 d’agost de 2019). 
109 Corpus, op. cit., [online: <http://clp.dlc.ua.pt/DICIweb/>] (consulta: 4 d’agost de 2019). 
110 Karel Moens, «La ‘nascita’ del violino nei Paesi Bassi del sud: alla ricerca di un luogo dove collocare l’inizio della 
storia del violino», Claudio Monteverdi, imperatore della música. (Rovereto: Academia Roveretana di Musica Antica, 
1993), 84-131. Veure: Gándara, op. cit., 129 [7]. 
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instruments i els corresponents instrumentistes, que foren utilitzats per 

interpretar música de dansa en les festes que se celebraven a la cort.111 La llengua 

oficial d’aquella època a la cort borgonyona dels primers Habsburgs espanyols 

era el francès -la mateixa que a Flandes- i, com ja s’ha dit, aquests instruments 

s’anomenaven genèricament ‘violons’ en aquesta llengua.  

Relacionat amb aquesta terminologia i el subjecte principal d’aquesta tesi: 

la recerca al voltant del violó tenor, cal dir que en francès encara s’anomena 

actualment  alto a la viola moderna, com a forma curta del terme ‘alto de violon’, 

és a dir instrument contralt, que no el tenor, de la família. El mateix fenomen 

passa en neerlandès: sembla que per influència del francès s’abandonà el terme 

amb arrel ‘giga’ propi de les llengües germàniques –‘geigen’-, i s’adoptà el terme 

‘viool’ -eventualment ‘vyool’- com a denominació genèrica per als violons al segle 

XVI.112 De d’aleshores fins a l’actualitat la viola moderna s’anomena ‘altviool’, és 

a dir violí contralt, no tenor. 

El mencionat grup de «çinco violones de arco» de l’inventari de la reina 

Maria, que es conserva a l’Archivo General de Simancas, a Valladolid, fa referència 

a un conjunt d’instruments de corda de la família del violí que van en un sol lot 

i, per tant, sembla que formaven part d’un sol conjunt, pel què es podria tractar 

d’un consort. En aquest cas, podria tenir sentit suposar que aquests cinc 

instruments estarien pensats per cobrir les quatre veus: tiple -probablement n’hi 

hagués dos-, contralt, tenor i baix: 

 

V VIOLONES DE ARCO. – Hazese cargo al dicho Rogier Patie de çinco 
violones de arco, que llaman de braço, con sus arquillos, que estavan dentro 
de un cofre herrado grande, que tenia dos llaves, que se hallaron en poder 
de madama Hernan, camarera mayor de dicha reyna, segun parece por 
el dicho ynbentario, fecho por el dicho alcalde Morillas.113 

 

Aquesta és, sens dubte, una dada històrica, perquè a part, com s’ha dit, de 

ser la primera vegada que en llengua castellana s’utilitza aquest terme per 

 
111	Anglès, La música en la corte..., op. cit., 10.	
112 Ceulemans, op. cit., 42-43.	
113 AGS, Contaduría mayor de cuentas, leg. 1017, fol. 162 ss. Veure: Anglès, La música en la corte..., op. cit., 11-12.	
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designar els instruments de corda que conformen la família dels violons, també 

es tracta de la primera notícia que es té de la presència d’aquests instruments a 

la península Ibèrica. 

Perquè, en el castellà en aquell moment, s’utilitza aquest terme genèric i 

no un altre derivat del terme castellà ‘vihuela’? No hi ha una resposta clara a 

aquesta qüestió, però coneixent l’origen i procedència d’aquests ‘violones’ es 

percep un clar paral·lelisme amb la terminologia francesa, ben definida ja en 

aquella època en relació a aquests instruments. De fet, quan Maria va arribar a la 

península Ibèrica amb aquests instruments, ho feu conjuntament amb els 

instrumentistes al seu servei que els tocaven, que acostumaven a ser grups 

itinerants, sovint de jueus d’ascendència sefardita, que viatjaven per tot 

Europa.114 Per tant, cal suposar que aquests músics seguirien anomenant els 

instruments de la mateixa manera que ho feien a la cort de Borgonya. A més, 

també és molt probable que aquesta traducció -o adaptació- no fos tan sobtada 

pel fet que les corts de Carles I i Felip II no eren monolingües: el rei Carles, en 

arribar a la Península el 1517 acompanyat dels seus consellers flamencs, no 

dominava el castellà, i el francès -a més del flamenc- era la llengua política 

dominant a la cort. Per la seva banda, Felip II parlava castellà, italià, francès i, 

evidentment, portuguès per part de mare, pel que la seva cort era fortament 

plurilingüe.115  

Encara que, vista amb ulls del segle XXI, aquesta adaptació literal del 

diminutiu ‘violon’ francès a l’augmentatiu ‘violón’ castellà no sembli coherent -ja 

que la traducció literal del terme canvia radicalment el seu significat i podria 

aportar confusió en castellà-, tenint en compte aquesta realitat plurilingüe, la 

contradicció semàntica dels sufixos «-on» francès amb el «-ón» castellà (a 

diferència del què passava amb el «-one» italià) no havia de representar cap 

inconvenient, i menys al tractar-se d’uns instruments nous a la cort que ja duien 

el seu nom incorporat, i amb intèrprets que ja els anomenaven així.  

 
114 Peter Holman, «The English Royal Violin Consort in the Sixteenth Century» (Proceedings of the Royal Musical 
Association. vol. 109 (1982-1983), 39-59. Londres: Taylor & Francis, Ltd., 1983), 41-42. Veure: Gándara, op. cit., 129 
[7]. 
115	Agraeixo a Isabel Soler, Professora de literatura a la Universitat de Barcelona, els seus comentaris al voltant dels 
usos lingüítics en les corts espanyoles dels primers Habsburgs al segle XVI. 
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En el cas de la llengua catalana, en canvi, el sufix «-ó» sí que conserva el 

paral·lelisme amb el francès, degut a la coincidència semàntica dels sufixos.  

Generalment, aquests instruments, segons s’observa en diversos 

inventaris del segle XVI i principis de segle XVII, eren catalogats en grups de 

quatre o cinc instruments i, en alguns casos, anomenats com a ‘juego de violones’.116 

Estan sempre inventariats en grup i, sovint, se’n destaca la composició en 

diverses mides i/o fins i tot veus.  

 

Com a conclusió d’aquest apartat, es constata que els primers documents 

que esmenten els ‘violones’ en l’Espanya de mitjans del segle XVI parlen d’aquests 

instruments en dos sentits, l’un provinent d’Itàlia i referint-se al ‘baix de la viola 

de gamba’, i l’altre provinent del francès referint-se genèricament als instruments 

que conformaran la ‘família dels violons’-violins-.117  

 

 

 

  

 
116	Maria d’Hongria:	AGS, CMC, leg. 1017, fol. 162 ss. Marquès de Camarasa: AHPZ-CNA, Lorenzo Bierge, fol. 1054v. 
Duc de Medinacelli: AHPM, protocolo 628. Felip II: BNE, Departamento de manuscritos, M 14017/6. 
117 Ortiz, op. cit.. Veure: Robledo, «Vihuelas de arco y violones …», op. cit., 64.  
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3.1.6. Diccionaris. 

Pel què fa a l’aparició del terme ‘violón’ en diccionaris castellans, el més 

antic consultat que inclogui aquest terme és el que edità Joan Palet (s.m. XVI-p.m. 

XVII) el 1604 (castellà-francès), que només conté l’accepció ‘violones’, en plural.118 

El mateix passa amb el diccionari Oudin de 1607 (castellà-francès) i Vittori de 

1609 (castellà-francès-italià).119 El cas d’aquest darrer és molt interessant, perquè 

tradueix ‘violones’ com a «violons, instruments de musique» en francès, i «violoni, 

stromenti musicali» en italià, amb la divergència semàntica que representen 

aquestes dues definicions en aquests dos idiomes. És significatiu que en aquests 

primers diccionaris hi aparegui el terme només en plural i no hi consti ni ‘violón’ 

ni ‘violín’, en singular. Fa la impressió que, en aquell moment, es donés per 

descomptat que aquests instruments formaven part d’un conjunt genèric. 

Per altra banda, el terme adoptat de l’italià no sembla que prosperés gaire 

en el castellà escrit de la península Ibèrica del segle XVI per referir-se al ‘baix de 

viola d’arc’. De fet, en  general, aquests instruments se seguiren anomenant ‘viola 

d’arc’, en català, o ‘vihuela de arco’ en el castellà de la Península. Però, no obstant 

això, hi ha tres diccionaris que indiquen que efectivament, aquest terme ‘violón’, 

s’usava per anomenar també les ‘vihuelas’ a la península Ibèrica. El primer 

d’aquests diccionaris és el Tesoro de la llengua castellana de Sebastián de 

Covarrubias (1539-1613), editat a Madrid l’any 1611, que introdueix el terme 

‘violón’, en singular, just abans que el terme ‘violones’, en plural, amb un significat 

completament diferent, fet que no deixa de causar confusió.120 Aquest és el 

primer diccionari general monolingüe en castellà i just s’edità en una època 

crucial per al tema d’aquesta recerca. Cal recordar que Covarrubias encara no 

inclou l’accepció ‘violín’ amb dret propi, sinó que l’admet com a possibilitat 

d’anomenar l’instrument tiple dins la definició de ‘violones’ com a genèric, o com 

a joc o conjunt (consort). De tal manera que, com sintetitza Luis Robledo, «todo 

 
118 Diccionari Joan Palet [online: <http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.1.0.0.0.>] PAL B 
1604, pàg. 308/2 (consulta: 4 d’agost de 2019). 
119 Diccionari Oudin [online: <http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.1.0.0.0.>] OUD B 1607, 
535/1 (consulta: 4 d’agost de 2019). Veure: Diccionari Vittori [online: <http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle? 
cmd=Lema&sec=1.0.0.0.0.>] VIT B 1609, pàg. 624/1 (consulta: 1 d’agost de 2019). 
120 Sebastián de Covarrubias, Tesoro de la lengua castellana, o española, (Madrid: Luis Sanchez, 1611 [online: 
<http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.1.0.0.0.>]) COV M 1611, pàg. 1351/1 (consulta: 4 
d’agost de 2019). 
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violín és violón, pero no todo violón és violín».121 Covarrubias fa referència a 

aquest «joc» de violons com a un consort (concert o conjunt) d’instruments d’una 

mateixa família format, com a mínim, per un membre que correspon a cada una 

de cada una de les diferents veus vocals (tiple, contralt, tenor i baix). Però en 

aquest cas no es refereix a violes d’arc, sinó a una altra família de violons, que 

seran pròpiament la família del violí. Encara que, tot seguit i dins la mateixa 

entrada ‘violones’, també hi ha inclosa la definició de les ‘viguelas de arco’. 

D’alguna manera, aquesta definició, al trobar-se en el text de la mateixa accepció 

dóna a entendre que aquestes ‘viguelas’ també són ‘violones’. En tot cas, no és prou 

clar i podria donar peu a diferents conclusions. 

A l’accepció ‘violon’, en singular, diu: 

 

Violon: vide viguela.122 
 
 I anant a ‘viguela’ es trova la següent definició: 

 
Viguela: el instrumento musico y vulgar de seis ordenes de cuerdas. 
Latinè dicitur Lira, & barbitus, sive Barbiton, la invención della atribuyen 
a Mercurio, però no acaban de concordar los autores, si la Lira de 
Mercurio tenia esta forma, o otra...123 
 

Més endavant, ‘violones’, en plural, té una entrada pròpia, que diu: 
 

Violones: juego de viguela de arco sin trastes. El tiple dellos se llama 
violin, tañense con el arquillo. Viguelas de arco, las que se tañen con el 
arquillo, y tienen trastes, la una y la otra musica es propia para los 
Palacios de los Reyes, y para los saraus. Tambien parece que se va 
olvidando en España.124 

 

Tot i així, aquesta al·lusió al terme ‘violín’ que feu Covarrubias és de les 

primeres que es troba escrita en castellà, i la primera en un diccionari. Aquest 

terme incorpora el sufix diminutiu «-ín», en lloc de l’augmentatiu «-ón», en 

consonància amb la forma italiana i, probablement, aquest fet tingui a veure 

també amb la influència del terme italià ‘violino’, ja que, entre altres possibles 

 
121 Luis Robledo, «Los cánones enigmáticos de Juan del Vado (¿Madrid? ca. 1625-1691): Noticias sobre su vida». 
Revista de Musicología, 1980/vol. 3, núm. 1-2 (gener-desembre 1980), 144 [16]. 
122 Covarrubias, op. cit., 691. 
123 Ibíd., 689. 
124 Ibíd., 689.	
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raons, molts dels violinistes que s’instal·laren o passaren temporalment per la 

cort espanyola el darrer terç del segle XVI, eren italians. Les esposes de Felip II, 

Isabel de Valois (1546-1568) i Anna d’Àustria (1549-1580) disposaren, a la cort,  

de grups de violinistes italians al seu servei: el més conegut i referenciat és el cas 

de Stefano Limido (s.m. XVI-1647).125 

De fet, des de mitjans del segle XVI, quan s’utilitzà per primera vegada el 

terme ‘violón’ en llengua castellana, fins a la definició de Covarrubias, uns 

cinquanta anys i escaig més tard, el terme ‘violín’ no era nou ja que s’havia emprat 

en diverses ocasions: un cas és el d’una taxació d’instruments -entre altres 

objectes- en un inventari de Francisco Manuel de los Cobos y Luna, IIn Marquès 

de Camarasa (1546-1616), de 1576, on s’especifica «Una arca con quatro biolones 

y un biolin».126 O, per exemple, també es troba en la letrilla de Luis de Góngora 

(1561-1627) No son todo ruiseñores: «no es aquel violin que vuela»,127 de 1609. Però, 

com diu Luis Robledo,  el més important és que el fet lingüístic predominant, al 

llarg del segle XVII, era que el terme ‘violón’ implicavala inclusió del tiple -el 

‘violín’- en aquesta denominació.128 

Igualment, i en el mateix sentit, en un altre diccionari castellà-anglès de 

John Minsheu (1560-1627) (Londres, 1617) s’hi troba les següents definicions: 

 

Violin. L. Barbitus parvus, A. a violin or treble viole. 
Violon. i. vihuéla grande. A. a base violl.129 

 

En cap moment aquest diccionari dona a entendre que ‘violón’ formi part 

de la família del violí. Al contrari,  un ‘bass viol’ en anglès i una ‘vihuela grande’ en 

castellà equivalen a un ‘baix de viola da gamba’.  

Un últim exemple que defineix ‘violón’ en el mateix sentit es troba en el 

diccionari castellà-italià Franciosini (Roma 1620): 

 
125	Robledo, «Vihuelas de arco y violones...», op. cit., 64. 
126 AHPZ-CNA. Notari Lorenzo de Bierge, any 1576, fol. 1054v. Veure: Pedro Calahorra Martínez, Música en Zaragoza, 
siglos XVI y XVII, vol. 2 polifonistas y ministriles. (Saragossa: Institución Fernando el Católico, 1979), 330. 
127 Luis de Góngora, No son todos ruiseñores (letrilla, vers 23).www.upf.edu/todogongora/poesia/letrillas/213. 
(consulta: 4 de juliol de 2019)	
128	Robledo, «Los cánones...», op. cit., 144 [16].	
129	John Minsheu, Vocabularium Hispanicum Latinum et Anglicum copiossisimum. (Londres: Joanum Browne, 1617), 
179. 
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Violero. sonator di viole, o violini, o il liutaio, e colui che fà viole. 
Violones. Violoni.130 

 

En aquesta última entrada és clar que l’autor assimila els ‘violones’ als 

‘baixos de viola da gamba’ o ‘violoni’ italians. Però, en aquest cas, cal puntualitzar 

que en italià, i en aquella època, comença a no ser clar quin és el significat de 

‘violone’, ja que és precisament al voltant del primer quart del segle XVII que a 

Itàlia comença a decaure l’ús de les violes da gamba i, en canvi, en parer dels 

experts, ‘violone’ passa a ser el nom que se li dona al baix de la família del violí –

‘violino’, viola petita; ‘violone’, viola gran-.131 Més endavant, com ja s’ha comentat, 

quan es feu una versió reduïda i més manejable d’aquest ‘violone’, el nou 

instrument resultant s’anomenà «violone petit», amb l’afegit d’un sufix diminutiu, 

és a dir: ‘violoncello’.  

 

  

 
130	 L. Franciosini [online: <http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.2.0.0.0.>] FRA B 1620, 
pàg. 776/1 (consulta: 4 d’agost de 2019). 
131 Bonta, Stephen. «From Violone to Violoncello a Question of Strings?», Journal of the American Musical Instrument 
Society, 1977/vol. 3, 68-70. 
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3.1.7. Establiment de la família dels violons. 

Pel què fa a les primeres definicions, crida l’atenció que en els diccionaris 

castellans del segle XVII no s’hi troba l’accepció ‘violín’ com a terme amb una 

entitat pròpia. En el cas del diccionari de Covarrubias, Tesoro de la llengua 

castellana de 1611, s’ha vist que formava part de la definició de ‘violones’ com a 

opció per a anomenar el ‘tiple’ de la família. Amb una entrada de propi dret 

només hi ha una excepció, en el diccionari de 1617 de John Minsheu (castellà-

anglès), en que l’entrada ‘violin’ era traduïda com a ‘tiple de viola da gamba’. 

Posteriorment a aquest cas aïllat, l’entrada ‘violín’ no tingué una presència fixa i 

constant, en els diccionaris castellans, fins al segle XVIII, gairebé cent anys més 

tard. En els primers diccionaris citats, editats a les primeres dècades del segle 

XVII, només s’hi troba l’entrada ‘violones’,  en plural i, posteriorment, ‘violón’ en 

singular apareix el 1611 i amb un significat diferent al del plural.  

També en un document, en aquest cas escrit en català, de les primeres corts 

de Felip III a Barcelona (1599), a través del qual es donen les pautes per regular 

l’ús al carrer de diversos instruments que utilitzaven les cobles de cecs, parla 

directament de tres tipus d’instruments de corda: ‘violes d’arc’, ‘violons’ i 

‘rabaquets’, aquests darrers anomenats exclusivament en diminutiu.132  

 

 
Fig. 4. Fragment l’acta de les corts de Barcelona del rei Felip III (1599). 

 

Pel què fa a altres documents, en l’apartat d’inventaris, el més extens i 

complet d’aquesta època, a tombants dels segles XVI i XVII, és el que es feu a la 

mort de Felip II, que no va ser datat fins al 1602. Aquest document consta d’una 

 
132 AHCB, 1B.XVI-77. Corts (1599), fol. 21. 
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llista llarga de setanta-set entrades, algunes d’elles contenint diversos 

instruments. És un document signat pel notari Xpoual fferoche (ss. XVI-XVII) 

(nom de difícil transcripció però que podria correspondre a Cristóbal) davant 

Antonio Voto (ss. XVI-XVII), conservador del Tesoro de Su Majestad.133 El contingut 

total de l’inventari és de cent noranta instruments, valorats en 2.144 ducats. 

L’instrument més car era un sacabutx de plata, valorat en 150 ducats, i el més 

barat un petit llaüt valorat en vuit reales. D’altra banda, aquest inventari de la 

Casa Real és especialment significatiu perquè inclou jocs de violons que molt 

probablement van ser dels primers instruments d’aquest tipus presents a la 

península Ibèrica i, molt probablement, algun dels jocs que anomena és el 

procedent de la reina Maria d’Hongria. També en el mateix inventari, com a dada 

remarcable, cal prendre en consideració la proporció d’instruments de vent 

respecte als instruments de corda: cent trenta-sis instruments de vent en front de 

quaranta-quatre instruments de corda, incloent corda pinçada i corda fregada, a 

més d’onze instruments de tecla. Si es compara aquesta proporció amb la de 

l’inventari del rei Enric VIII d’Anglaterra (1491-1547) de 1547: dos-cents quaranta-

un de vent, setanta-tres instruments de corda,134 i seixanta instruments de tecla,135 

s’observa que la proporció d’instruments de vent respecte als de corda en 

ambdós inventaris és de 3 a 1 (aprox. 75% vs 25%), fet que indica la importància 

i preponderància dels instruments de vent en front els de corda en l’àmbit 

musical del segle XVI, abans de l’eclosió del violí i la seva família, fet que vist des 

de l’òptica del segle XXI no sembla sempre tan evident.136  

En l’aspecte lingüístic, una de les característiques és que la grafia podia 

ser diversa. La manca de normativa gramatical en aquest terreny fa que es pugui 

trobar escrit tant ‘violones’ com ‘biolones’, i ‘bihuelas’ o ‘vihuelas’, e.a.. Per altra 

banda, el que s’observa a l’estudiar les xifres que aboca aquest inventari, més 

enllà de l’equilibri, ja comentat entre instruments de vent i de corda, és que els 

jocs de violes d’arc doblen pràcticament els jocs de violons. Aquest fet indica que 

 
133	BNE, Departamento de manuscritos, M 14017/6.	
134 L’inventari de béns d’Enric VIII a la seva mort 1547 conté diversos jocs de violes i cap de violí. Holman creu que 
els violins eren propietat dels intèrprets. Veure: Holman, «The English Royal Violin Consort…», op. cit., 47. 
135 Sachs, op. cit., 302-3.	
136 Martin McLeish, “An Inventory of Musical Instruments at the Royal Palace, Madrid, in 1602”, The Galpin Society 
Journal, vol. 21 (març 1968), 109-110. 
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a l’última dècada del segle XVI la viola d’arc tenia encara un paper predominant 

en el camp dels instruments de la corda fregada. A partir dels inicis de segle XVII 

aquesta proporció s’anà capgirant fins a arribar a invertir-se i, cap al segon terç 

del segle, els violons passaren a ser els instruments predominants entre els de 

corda fregada.  

En relació a l’entrada cinquanta-nou de l’inventari de Felip II, és 

interessant destacar un instrument anomenat ‘rabelico’, o petit ‘rabel’. 

Probablement fes referència a un tipus d’instrument precursor de violí, de mida 

petita, el que uns anys més tard, el 1619, el compositor i teòric alemany Michæl 

Prætorius (1571-1621) anomenà ‘Klein geig’, -violí piccolo-. Com s’ha vist, el terme 

‘rabel’ es troba també en el tractat de Bermudo (1555), i sembla referir-se a un 

rebec o «proto-violí» de tres cordes. És el mateix cas que es dóna en el document 

citat de les primeres corts de Felip III a Barcelona: hi són també anomenats els 

«rabaquets». També cal recordar que a Portugal els violins seran anomenats 

‘rabeca’ fins a finals del segle XVIII, o inicis del XIX.137 

 

  

 
137 Corpus Lexicográfico do Português, op. cit., [online: <http://clp.dlc.ua.pt/DICIweb/>] (consulta: 10 de maig de 
2019). 
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3.1.8. Pietro Cerone. 

L’italià Pietro Cerone, tot i publicar El melopeo y maestro: tractado de música 

theorica y pratica: en que se pone por extenso; lo que uno para hazerse perfecto musico ha 

menester saber a Nàpols l’any 1613,138 degut a la seva trajectòria professional a 

Madrid i també per territoris de la corona espanyola a Itàlia, escrigué directament 

en castellà el seu tractat probablement per obtenir el favor del rei Felip III.139  

En aquest tractat Cerone identifica ‘violón’ amb la «vihuela de arco, que es 

la que tiene los trastes…» (de la mateixa manera que havia fet Ortiz seixanta anys 

abans, el 1553).140 La família del violí l’anomena «vihuelas sin trastes, o bastardas, 

vihuela de braço (llamada comúnmente violeta)».141 En l’apartat «Que sea 

instrumento: del nombre de diversos instrumentos: y que quiere dezir 

instrumento musical. Cap. Primero.» i abans d’entrar en més detalls, Cerone fa 

una relació de tots els instruments de corda, entre d’altres anomena: ‘rebequina’, 

ò ‘rabel’, ‘vihuela’, ‘violon’, ‘lyra’.142 En aquest passatge no queda clar a quin tipus 

d’instrument correspon el ‘violon’, però si es parteix del supòsit que la ‘vihuela’ 

anterior es referiria a la ‘vihuela de mano’ i que ‘rebequina’ ó ‘rabel’ es referiria al 

‘violí’, lògicament quedaria, per eliminació, que ‘violón’ seria la ‘viola d’arc’, o ‘da 

gamba’. 

Més endavant torna a parlar dels instruments de corda i arc dient: 

«Finalmente los instrumentos de arquillo son las Lyras, las Vihuelas, de arco, los 

Violones, y los Rabeles ó Rebequines.»143 En aquest fragment anomena un cop 

més les ‘vihuelas’, tot aclarint que són ‘de arco’ i les diferencia dels ‘violones’.  Però 

just després, parla també dels ‘rabeles’ o ‘rebequines’ i no deixa clar de quin 

instrument es tracta quan anomena els ‘violones’. Tant es pot referir als baixos de 

la ‘vihuela de arco’, com a la família de violí en genèric, o exclusivament als baixos 

d’aquesta, suposant que un ‘rabel’ ó ‘rebequino’ sigui encara en aquest cas un tipus 

de violí arcaic.  

 
138 Cerone. op. cit..	
139	Stanley Sadie , Ed., The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 20 vols. (Londres: Macmillan Publishers 
Limited, 1980), vol. 4, 79. 
140	Cerone, 1290-91 [numeració original facsímil 1058-59].	
141 Ibíd., 1289-90 [numeració original facsímil 1057-58].	
142	Ibíd., 1270 [numeració original facsímil 1038]. 
143 Ibíd., 1271 [numeració original facsímil 1039].	
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En un nou apartat, referint-se a l’afinació dels instruments i el temps que 

aquesta resta estabilitzada sense haver de tornar a afinar, parla només de ‘rabeles’ 

i ‘vihuelas’, i fa la sensació que els termes s’empren com a genèric de les dues 

famílies de corda: «Los que con tanta facilidad se pueden mover y alterar, son las 

Vihuelas, los Rabeles.»144 

Quan Cerone parla de la idoneïtat de les cordes metàl·liques o de les 

cordes de tripa (o «animadas» perquè havien format part d’un animal viu), en 

funció de l’instrument que es tracti, especifica: «y otra, las animadas, es a saver, 

las hechas con tripas de animales. Adonde muy bien conviene, que asi como las 

cuerdas animadas, que son las cuerdas de las Vihuelas, Violones, Harpas, &...»145 

Aquí s’oblida dels ‘rabeles’ ó ‘rebequines’ i cita ‘vihuelas’ i ‘violones’. Però no queda 

clar si ‘vihuelas’, en aquest cas, serien les de mà, ni si els ‘violones’ inclourien tots 

els instruments de corda fregada. 

Finalment, queden clares les seves referències, perquè Cerone dedica dos 

capítols específics a parlar dels violins i les violes d’arc, les seves característiques 

i afinacions. 

El capítol XVIII el titula: 

 

Del modo de templar la Vihuela de braço, y sin trastes. (Cap. XVIII.) 
La Vihuela de braço (llamada comunmente Violeta, que es sin trastes) si 
es de las ordinarias, solo de tres cuerdas (salvo el Baxo, que tiene quatro) 
se compone: las quales cuerdas se templan de Quinta en Quinta; como 
por esta figura se puede conocer: la qual templadura, poniendola por 
punto, viene a ser de esta manera. Y la pongo sin particular Clave, a fin 
se pueda tomar adonde fuere mas comodo al Tañedor, y segun la 
composicion del Canto [...] Exemplo de las Vihuelas sin trastes (ò 
bastardas) templadas en concierto.146  

 

Després passa a descriure l’afinació de la viola (o violí) tant com 

instrument solista, com a formant part d’un conjunt, i s’adverteix que també les 

anomena ‘vihuelas bastardas’. És molt interessant veure que el sistema que 

proposa segueix sent el sistema que Martin Agricola (1486-1556), Hans Gerle (ca 

1500-1570) i Giovanni Maria Lanfranco (ca 1490-1545) havien exposat més de 

 
144 Ibíd., 1272 [numeració original facsímil 1040].	
145 Ibíd., 1275 [numeració original facsímil 1043].	
146 Ibíd., 1289-90 [numeració original facsímil 1057-58].	
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vuitanta anys abans (1529, 1532 i 1533 respectivament),147 com es veu en la 

reproducció del diagrama del tractat El melopeo y maestro.148  

Cerone acaba el capítol dient: 

 

Y esto baste para la declaración del templar las Vihuelas de braço y sin 
trastes: diremos agora sucessivamente de las otras, llamada comunmente 
Vihuelas de arco; que son las mas usadas en los Conciertos.149 

 

Tot seguit, comença el títol del capítol XIX dient:   

 
Del modo de templar el Violon ò la Vihuela de arco, que es la que tiene 
los trastes. (Cap. XIX.)150 

 

Finalment doncs, en aquest apartat aclareix que, a Nàpols de 1613, un 

‘violón’ és una ‘vihuela de arco’, de la mateixa manera, val a dir, que Ortiz a Roma 

seixanta anys abans, establia l’equivalència entre la paraula ‘violón’ i la ‘vihuela de 

arco’ o ‘viola de gamba’, independentment de la mida i registre de l’instrument. 

 

  

 
147 Lanfranco, op. cit., 64.   
148	 Veure: Fig. 16. Pietro Cerone. El melopeo y maestro (1613), reproducció del diagrama a l’epígraf 3.2.4. 
«Instruments de tres cordes», pàg. 137 . 
149	Cerone, 1290 [numeració original facsímil 1058].	
150	Ibíd., 1290 [numeració original facsímil 1058].	
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3.1.9. Altres referències. 

Alhora, a finals de la mateixa dècada, el 1619, Pedro de Herrera (1548-

1630) deixava clar a la seva crònica Translación del Santísimo Sacramento a la Iglesia 

colegial de San Pedro de la villa de Lerma, con la solenidad y fiestas que tuvo para 

celebrarla, l’ús genèric del terme violones al segle XVII: 

 
Oyéronse algunos instrumentos de guitarras co[n] harpa, laúd, tiorba, 
violones y ocho músicos de vozes que cantando en diferente romance 
hacía[n] relación cómo su Magestad, siendo otro Pelayo, con esta 
espulsión restauró de los moros segunda vez a España... Salió una 
labradora [...] Tocaro[n] los violones y el harpa la guerrilla, y cuatro a 
cuatro, aldeanos y moros, la dançaron airosamente con mucha diversidad 
de mudanças.151 

 
 
Sembla clar, com recorda Pedro Reula, que inicialment hi havia un 

consens a anomenar ‘violones’ els instruments de la família del violí, és a dir, 

instruments de quatre cordes, afinats per quintes i sense trasts, en contraposició 

a les ‘vihuelas de arco’ –gambes-.152 Abans del canvi de terminologia que 

comportarà l’entrada al Barroc al segle XVII, es designaven tots els instruments 

com a ‘violones’ i, en funció del seu registre, se’ls afegia l’adjectiu definitiu de la 

tessitura: ‘tiple’, ‘contralto’, ‘baxo’, ‘contrabaxo’ o ‘violón grande’.153 En la mateixa 

línia, Luis Robledo, que ha estudiat a fons la documentació referent a la Real 

Capilla, la música a les cases del rei, de la reina i de la Danzería del palau reial de 

Madrid de l’època dels Habsburgs (segles XVI i XVII), ofereix una dada que és 

molt significativa en referència a aquesta qüestió: en la documentació 

corresponent al segle XVII, només en tres ocasions trobà l’ús del terme ‘violín’, 

enfront de les incomptables referències al terme ‘violón’ per referir-se tant 

genèricament a la família dels violins, com a un instrument concret, també al 

tiple.154 I encara especifica que en els casos on es troba escrita la paraula ‘violín’, 

 
151 Pedro de Herrera, Translación del Santísimo Sacramento a la Iglesia colegial de San Pedro de la villa de Lerma, 
con la solemnidad y fiestas que tuvo para celebrarla.... (Madrid: Juan de la Cuesta, 1619), BNE, r/12268 [online: 
<http://bdh.bne.es/bnesearch/biblioteca/Translaci%C3%B3n%20del%20Sant%C3%ADsimo%20Sacramento%20%C3
%A1%20la%20Iglesia%20colegial%20de%20San%20Pedro%20de%20la%20villa%20de%20Lerma,%20...%20%20%20
%20%20%20%20%20/qls/Herrera,%20Pedro%20de/qls/bdh0000171584;jsessionid=7B2D701F3859E9BC65A76570C
E570041>], fols. 47v-50 (consulta: 17 de setembre de 2019). 
152	Reula, op. cit., 169-70.	
153 Ibíd., 170.  
154	Robledo, «Los cánones...», op. cit., 145 [17].	
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la cal·ligrafia poc clara pot fer dubtar de quina paraula es tracta realment. Un 

primer cas es troba a la Real Capilla, quan l’any 1626 Stefano Limido hi apareix 

com a ‘músico biolin’.155 És l’única vegada que aquest músic consta referenciat 

d’aquesta manera en la documentació, doncs en totes les altres ocasions és 

anomenat com a ‘violón’. Hi ha un segon cas en els anys 1647 i 1648, quan el músic 

de la cambra del rei, Felipe del Vado, adreça sengles cartes al rei Felip IV (1605-

1665) reclamant una de les places vacants de músic de la Real Capilla per al seu 

fill Juan del Vado (ca 1625-1691): en la primera carta declara que aquest ha fet 

serveis «con el biolón contrabajo y tiple» i també parla de la seva habilitat «para 

tañer tiple i bajo i partes de enmedio de d[ic]hos biolones». Ja en la carta de 1648 

diu directament que és apte per a «el bajo y para los demàs biolines, tiple, tenor 

i contra alto».156 En aquest cas l’ús del terme ‘biolines’ és genèric per referir-se a 

tota la família,157 tot i que també podria tractar-se d’una errata a l’escriure una 

«i» en lloc d’una «o». La tercera, i última, vegada que Robledo fa referència a l’ús 

del terme ‘violín’ és en un document del 1667 en que es nomena ‘biolin de camara’ 

de la reina al ja ‘violin de la capilla’ Juan del Vado. Però en aquest cas, Robledo 

creu que hi ha dubtes raonables sobre la cal·ligrafia.158  

Contemporàniament, pel què fa a la nomenclatura dels violons a la ciutat 

de Barcelona, concretament en l’acta del mes d’abril del Consell de Cent de 1649, 

s’explica el procediment d’examen per elegir els músics de corda «siegos» (cecs) 

que obtenien permís per a tocar al carrer.159 El punt més interessant és la 

terminologia dels instruments on, a part de les arpes, hi figuren dos músics per 

a ‘baxos’ (entenent que aquest instrument baix és un ‘violó baix’), a continuació 

hi ha dues places per a ‘thenors’ que, de la mateixa manera que el baix, en aquest 

cas sembla que faci referència al ‘violó tenor’. Finalment hi ha tres places per a 

‘violons’, que descartant les veus de baix i tenor ja assignades poden referir-se 

exclusivament a ‘violons tiples’, i potser també a ‘contralts’. Per tant, en aquest 

 
155	Ibíd., 145 [17].	
156	Ibíd., 136 [8].	
157 Ibíd., 145 [17]. 
158	Robledo, «Los cánones...», op. cit., 145 [17].	
159	 Albert Garcia-Espuche, «Una ciutat de danses i guitarres». A Albert Garcia-Espuche, coord. Dansa i música: 
Barcelona 1700, 16-80 (Barcelona: Ajuntament de Barcelona, 2009), 52.	
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cas el terme ‘violó’ es referiria només als membres més petits i aguts de la família 

de la corda. En cap cas hi és anomenat el ‘violí’. Val a dir que aquest és un 

document escrit en català, pel què tindria sentit el diminutiu violó per a 

instruments petits.160 

Queda clar que, tot i les paraules de Covarrubias el 1611, en el sentit que 

el tiple dels violons podia ser anomenat també ‘violín’, el cert és que fins a finals 

del segle XVII i inicis del segle XVIII el terme ‘violones’ seguí essent el genèric que 

incloïa tots els membres de la família del violí. No obstant això, a partir de la 

segona meitat del segle XVII es començà a imposar un nou estil d’escriure música, 

en detriment de l’ús de la polifonia, en el que es destacava una veu amb caràcter 

solista acompanyada d’un baix continu, que feu que els dos membres extrems de 

la família guanyessin, gradualment, un nou protagonisme. En el cas de la corda 

fregada, el paper de solista l’assumí principalment el violó tiple -el violí- i el violó 

baix assumí el paper d’acompanyament continu. Aquest creixent protagonisme 

del paper del tiple contribuí a accelerar una diferenciació més gran en la 

nomenclatura dels instruments. Però, tot i així, encara en les darreres anotacions 

dels Roolos de Gajes (RG) de l’Archivo General de Palacio -que arribaren fins l’any 

1691- el terme ‘violón’ seguí essent un terme genèric per a designar tota la 

família.161 Així mateix, en diverses partitures manuscrites d’aquests darrers anys 

del segle XVII -i també entrat el segle XVIII-, que formen part del present estudi, 

es constata que hi ha parts de ‘violón’ en totes les claus (sol, do en 1a, do en 3a, do 

en 4a i fa), i per tant destinades a violons de totes les veus:  

 

 

 
   Fig. 5. Pau Llauger. Part de violó en clau de sol. 

 
160	Veure: Annex 8 «Textos en documents civils que inclouen el terme ‘violón’», pàg. 813.	
161 Robledo, «Los cánones...», op. cit., 146 [18].	
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Fig. 6. Anònim. Part de violó en clau de do en 1a. 

 

 
Fig. 7. Felip Olivellas. Part de violó en clau de do en 3a. 

 

 
Fig. 8. Jerónimo de la Torre. Part de violó en clau de do en 4a. 

 

 
Fig. 9. Joaquín García. Part de violó en clau de fa. 

 

Per altra banda, a part de l’excepció que representa la ja mencionada 

entrada del terme ‘violín’ al diccionari de John Minsheu de 1617 (de la que ja s’ha 

comentat que respon a una traducció de ‘tiple de viola da gamba’; definició que 

podria respondre a la popularitat que a Anglaterra tenien les violes da gamba i on 

els violins probablement encara no tenien un pes social tan reconegut), el terme 

violín no tingué una entrada pròpia en els diccionaris fins avançat el segle XVIII, i 

tant els diccionaris Franciosini de 1620 (castellà-italià) i Mez de Breidenbach de 
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1670 (castellà-alemany) tornaren a prescindir de l’accepció violín però, en canvi, 

sí que recolliren l’accepció ‘violón’.162  

Pel què fa a tractats, des de El melopeo y maestro, de Pietro Cerone, no n’hi 

ha d’altres escrits en castellà al segle XVII que tractin específicament la família del 

violí. Tot i així, Gaspar Sanz a Instrucción de Música sobre la Guitarra española 

(Saragossa 1674),163 tot i tractar-se d’una obra al voltant de la guitarra, en un 

moment donat feu al·lusió a la novetat que representava per als músics espanyols 

el nou llenguatge de la música cromàtica que es trobava en sonates per a violí 

provinents d’Itàlia, i ho feu en els següents termes: 

 
Y ultimamente otro mas extenso, que solo sera para los Musicos que 
quieren acompañarse, y tocar sobre la parte; y este servira tambien para 
Arpistas, y Organistas, en particular conducira mucho para tañer las 
sonadas cromaticas de Biolines que vienen de Italia, que por no aver 
quien de alguna luz a los Instrumentistas de España (aunque son muy 
diestros) les causa novedad, y dificultad grande quando vèn un papel de 
la Musica Italiana con tantos Sustenidos, y Bemoles; però aviendo 
recogido las mejores reglas de mis Maestros para este efecto en Roma, y 
Napoles, juntamente con otras de los mejores Maestros de Capilla de 
España, en particular de Capitan.164 

 

És interessant veure que a punt d’arribar a l’últim quart del segle XVII, 

probablement degut al seu pas per Itàlia, Sanz parla de la música italiana per a 

violins ja especificant el plural del tiple ‘biolines’. Aquest plural podria 

representar en aquest cas una funció genèrica, de la mateixa manera que ho feia 

la menció de la carta de Felipe del Vado de 1648. Mentrestant, a altres centres 

peninsulars com la cort de Madrid, se seguí utilitzant el genèric ‘violones’ fins a 

l’última dècada del segle i la mort de Carles II (1661-1700).165 

 

 

  
 

162 Diccionari Franciosini [online: <http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.2.0.0.0.>] FRA B 
1620, pàg. 770/1 (consulta: 4 d’agost de 2019). Veure: Diccionari Mez de Breidenbach [online: 
<http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.5.0.0.0.>] MEZ B 1670, pàg. 284/2 (consulta: 4 
d’agost de 2019). 
163 Gaspar Sanz, Instrucción de música sobre la guitarra española: Y método de sus primeros rudimentos, (Saragossa: 
Herederos de Diego Dormer, 1674 [online: <http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/0/03/IMSLP346373-
PMLP393222-sanz_bk1_instruccion.pdf>]) (consulta: 6 d’agost de 2019). 
164 Ibíd., 3v.	
165	Robledo, «Los cánones...», op. cit., 146 [18].	
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3.1.10. El cas de la catedral de Burgos. 

L’anàlisi de l’ús de la terminologia emprada en les actes catedralícies al 

llarg del segle XVII, fins a principis del segle XVIII, esdevé una bona mostra de 

l’evolució del significat del terme ‘violón’ i de com, a principis del segle XVIII, el 

terme ‘violín’ se n’acaba desvinculant. Aquest seria un camp per a realitzar un 

treball amb més profunditat, però com a mostra per a exemplificar aquest fet, se 

citen onze textos de sengles actes del capítol de la catedral de Burgos que 

tingueren lloc entre 1611 i 1708,166 que il·lustren aquesta evolució i el canvi que 

es produí en els primers anys del nou segle. Gairebé de la mateixa manera que 

els diccionaris, aquests documents mostren com el terme s’anà adaptant a una 

transformació del seu significat. 

En aquestes actes s’observa que la presència dels violons a la catedral de 

Burgos es remunta a principis de segle XVII, concretament a l’any 1611. El primer 

document parla de la compra d’un joc de violons per a l’ús de la capella de la 

catedral aprofitant una oferta que, des del capítol, es considera una bona 

oportunitat. Pel preu que el capítol estava disposat a pagar, es pot suposar que 

es tractava d’un joc de quatre o cinc violons, ja que el preu establert era 

d’aproximadament trenta ducats per a tot el joc. Si es compara aquest preu amb 

la valoració del joc de cinc violons citat en l’inventari de Felip II, de 1602, que era 

de cinquanta ducats -a un valor mitjà de deu ducats per violó- i suposant que, 

per qualitat, els instruments de la cort podien tenir una taxació lleugerament 

superior, sembla raonable la possibilitat que els trenta ducats de la catedral de 

Burgos servissin per a un joc de quatre o cinc violons. Aquest fet indicaria que 

aquest joc inclouria violons de totes les mides i veus -tiple, contralt, tenor i baix- 

per tocar en consort, o cor de violons, ja fos sols o doblant els cors de veus 

cantades. 

Previ a la introducció d’aquests violons a la música d’aquesta capella, les 

actes de 1594 a 1619 ja reflecteixen que l’ús d’instruments de corda era una 

pràctica habitual a la catedral, però amb caràcter pedagògic:167 en quatre ocasions 

 
166	Veure: Annex 8 «Textos en documents civils que inclouen el terme ‘violón’», pàg. 813.	
167	La catedral de Burgos conservava una viola d’Arc, obra de Gasparo da Salò (s XVI), adquirida posteriorment per 
Arthur Hill. Des de 1939 aquesta viola és exhibida a l’Ashmolean Museum d’Oxford, quan la família Hill va donar la 
seva col·lecció d’instruments antics a aquesta institució. Veure: Reula, op. cit., 187. 
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es parla de l’ús de violes d’arc per a l’ensenyament dels nois del cor,168 talment 

com passava, a la mateixa època, amb els niños cantorcicos de la Real Capilla de la 

cort de Madrid.169  

Pel què fa al terme ‘violín’, en les actes de la dita catedral, apareix citat per 

primera vegada el 12 de desembre de 1618, i se’n troben set notícies més fins a 

l’acta del 7 de juliol de 1636.170 A partir de l’any 1636, el ‘violín’ no torna a ser citat 

fins l’any 1708. En aquests setanta anys només és citat el terme ‘violón’, o ‘músico 

de violón’ i  no es pot saber del cert a quin instrument concret fa referència aquesta 

al·lusió. Podria tractar-se d’una tessitura en concret, o podria fer referència a totes 

quatre tessitures de violons. El més probable és que un músic pogués tocar 

qualsevol instrument en qualsevol tessitura, ja que era habitual que els mateixos 

instrumentistes fossin músics de violó –de tots els violons: tiple, contralt, tenor i 

baix- i, a més, també toquessin altres instruments de tecla o corda, com arpa i 

orgue i, sovint, també de vent. Una situació similar a la de Juan del Vado a la Real 

Capilla de la cort. 

L’entrada al nou segle XVIII comportà canvis importants en molts aspectes 

socials i culturals. Aquests canvis també es produïren en el significat del terme 

‘violón’: els indicis i excepcions que representaven les esporàdiques aparicions 

del terme ‘violín’ al llarg del segle XVII, passaren a ser norma per anomenar el 

tiple de la família. A partir dels primers anys del nou segle el ‘tiple de violón’ passà 

a ser definitivament ‘violín’. Aquest fet, degut a diversos factors, tingué 

probablement dues causes que empenyeren especialment en aquesta direcció: 

una d’elles, com ja s’ha apuntat, podria ser el canvi d’estil musical a un nou estil 

en què, en contraposició a la polifonia, una veu -generalment aguda- prenia un 

paper concertant mentre que el baix passava a fer un acompanyament continu, 

buidant el contingut de les veus centrals i donant protagonisme als extrems. Una 

altra raó podria haver estat la influència estrangera, concretament la provinent 

d’Itàlia, ja que a finals del segle XVII, degut a una profunda crisi econòmica, i 

 
168	 José López-Calo, La música en la catedral de Burgos (Notas históricas), (Burgos: Caja de Ahorros del Círculo 
Católico, 1996), volum IV. 
169	Antonio Martín Moreno, Historia de la música española (Vol 4. Madrid: Alianza editorial, 1985), 30-34. Veure: 
Robledo, «Vihuelas de arco y violones...», op. cit., 67-68. 
170	López-Calo, La música en la catedral de Burgos, op. cit., volums IV i V.	
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conseqüentment social, que s’arrossegava i s’incrementava des de la primera 

meitat del segle i, sobretot, a la posterior mort del rei Carles II sense descendència 

natural l’any 1700, abocaren el regne d’Espanya a una crisi política interna sense 

precedents que marcà un període molt traumàtic de la seva història en les 

primeres dècades del segle XVIII. Aquesta crisi llençà el país a una guerra civil 

que sacsejà la política i tots els àmbits de la societat i esdevingué internacional a 

l’afectar interessos de països tercers.171 El fet de tenir actors internacionals en 

ambdós bàndols també afectà la música, la cultura i les arts en general, ja que 

concretament a la cort de Carles III d’Habsburg (1685-1740) a Barcelona s’hi 

establiren temporalment un nombre significatiu de músics italians com Giuseppe 

Porsile (1680-1750), que exercia de mestre de capella, Antonio Caldara (1670-

1736) o Francesco Supriani (1678-1753), entre d’altres, que reforçaren el nou 

moviment musical provinent d’Itàlia i, amb ell, introduïren nous instruments i 

llenguatges que aquí passaren a conviure amb els instruments tradicionals de les 

capelles catalanes del segle XVII.172  

La llarga guerra de successió i tots els moviments interns que aquesta 

comportà, va concloure amb l’establiment al tron espanyol de la dinastia dels 

Borbons i d’un nou model de règim polític i jurídic per a tot el regne inspirat en 

el vigent a França,173 amb totes les afectacions concretes que aquest fet comportà, 

també en l’administració i funcionament de la Real Capilla, formació en la que 

s’emmirallaven altres entitats similars del país.174  

Aquets fets, que confluïren en l’inici del nou segle, comportaren també la 

consolidació d’un nou model instrumental i un nou pas significatiu en l’evolució 

semàntica del terme ‘violón’, que va suposar diferenciar ben clarament dos 

instruments dins la mateixa família: d’una banda el ‘violín’, que és molt clar de 

 
171 Veure: Joaquim Albareda, La Guerra de Sucesión de España (1700-1714). (Barcelona: Crítica, 2010). Veure: 
Garcia-Espuche, «Una ciutat de danses i guitarres» op. cit.. Veure: a Agustí Alcoberro; dir., Àustries contra Borbons 
(vol.I). (Barcelona: Ara llibres, 2006). 
172 Veure: Sergi Casademunt i Fiol, «La Capella Reial de Carles III a Barcelona: Nova documentació sobre la música a 
la ciutat durant la Guerra de Successió (1705-1713)», Revista Catalana de Musicologia, núm. IV (2011), 81-100. Veure: 
Ulisse Prota Giurleo, «Giuseppe Porsile e la Real Cappella di Barcellona», Gazzeta Musicale di Napoli, II, núm. 10 
(1956), 160-166. Veure: Andrea Sommer-Mathis, «Entre Nápoles, Barcelona y Viena: Nuevos documentos sobre la 
circulación de músicos a principios del siglo XVIII», Antigrama, núm. 12 (1996-1997), 45-77. 
173 Veure: Luis María García-Badell Arias, «Los primeros pasos de Felipe V en España: Los deseos, los recelos y las 
primeras tensiones», Cuadernos de Historia del Derecho, 15, 2008, pp. 45-127. 
174	Martín Moreno, op. cit., 34-36.	Veure:	Bordas, «Tradición e innovación...», op. cit., 208-209. 
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quin instrument es tractava, i d’altra banda el ‘violón’, que també sembla clar per 

la quantitat enorme de parts de baix continu que té destinades i que es troben en 

els arxius musicals.  

El terme ‘violón’ deixà d’incloure el concepte del ‘tiple’ o ‘violín’, i 

començaren a sorgir expressions com «músico de violín y violón» quan, per 

exemple, Domenico Porretti (1709-1784) parlava de l’escola on es formà a 

Barcelona.175 Tot i així, tampoc sembla, com es veurà, que sigui evident que 

‘violón’ es referís exclusivament al baix de la família, ja que hi ha parts de violó 

escrites en tessitures centrals que generen dubtes raonables sobre l’instrument 

destinatari per al que foren escrites. 

Pel què fa als diccionaris de principis del segle XVIII,  en el Sobrino de 1705 

(castellà-francès) encara no hi constava el terme ‘violín’.176 Fou a partir del 

diccionari Stevens de 1706 (castellà-anglès) que el terme ‘violín’ començà a 

aparèixer, ja de forma continuada.177 A diferència del diccionari de Minsheu 

publicat noranta anys abans, Stevens ja traduí ‘violín’ com a «the musical 

instrument call’d a Violin», fet que denota la trajectòria que en aquest lapse de 

temps havia tingut el violí a Anglaterra i, en canvi, ‘violón’ el seguí traduït com a 

‘base-viol’, és a dir ‘viola da gamba baixa’. De la mateixa manera que ‘violín’ 

apareixia excepcionalment al diccionari Minsheu de 1617, l’accepció ‘violones’, en 

plural i englobant la totalitat de la família, deixà d’aparèixer després de 1620, 

quan ho feu en el diccionari Franciosini per última vegada.  

El mateix fenomen s’acabà produint en les citades actes de la catedral 

Burgos, entre les que cal destacar les tres últimes entrades, datades entre 1706 i 

1708,178 centrades en el músic Alonso Belmonte. En aquests documents, aquest 

músic és presentat l’any 1706 com a «músico de violón, segundo organista y 

segundo arpista» i, ja al 1708, com a «violinista. Violinista y segundo organista y 

arpista de esta santa Iglesia». El fet és que en la primera dècada del nou segle 

 
175 Joseph Teixidor i Barceló, (Lolo, Begoña, Ed.) Historia de la música «española» y sobre el verdadero origen de la 
música (Lleida: Institut d’estudis ilerdencs, 1993), 101.	
176 Diccionari Sobrino, [online: <http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.5.0.0.0.>] SOB B  
1705, pàg. 369/1 (consulta: 4 d’agost de 2019). 
177 Diccionari Stevens [online: <http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.5.0.0.0.>] STE B 
1706, pàg, 398/1 (consulta: 4 d’agost de 2019). 
178	Veure: Annex 8 «Textos en doccuments civils que inclouen el terme ‘violón’», pàg. 813. Veure: José López-Calo, 
La música en la catedral de Burgos, op. cit., vols. VI-VIII. 
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quedà consolidat aquest canvi terminològic i ja no es parlà més de violons en el 

sentit genèric, sinó de ‘violines’ i ‘violones’, essent molt clara la definició del violí, 

però no tant la de violó, ja que en un inici, com s’ha dit, encara incloïa els diversos 

instruments de tessitures més greus, des d’un registre tenor a un registre 

contrabaix. Per tant, aquesta acta de 1708 centrada en la figura del músic Alonso 

Belmonte a la catedral de Burgos, és un document de suport que pot il·lustrar el 

procés del canvi terminològic. Malgrat que el pas de ‘violón’ a ‘violín’ entre 1706 i 

1708 pogués respondre a diverses raons: tant podria tractar-se d’un error 

d’escriptura (com suggereix López-Calo),179 com també podria respondre a que 

entre 1706 i 1708 realment Alonso Belmonte hagués passat de tocar un instrument 

greu a ser exclusivament un instrumentista de violí i, a més, conservés la plaça 

de segon arpista i segon organista. Però també podria ser que el document 

reflectís que en aquell moment -any 1708-, ja s’havia començat a assimilar la 

distinció -i s’especificava- entre un músic de violó i un músic de violí. Cal tenir 

present que l’estatus i els càrrecs que tenia assignats Alonso Belmonte no 

variaren entre 1706 i 1708, però en canvi el que sí canvià fou el concepte i la forma 

d’anomenar aquests instruments i els instrumentistes que els tocaven. 

De tota manera, tal i com es desprèn de l’expressió de Porretti quan parla 

de «músico de violín y violón», en aquesta primera meitat de segle encara no era 

habitual trobar una clara especialització d’un músic en un sol instrument. 

Generalment, i tradicionalment, els músics eren multidisciplinaris i aquest fet, a 

part de tradicional, responia també a raons pràctiques en l’organització interna 

de les plantilles i de l’economia de les capelles. L’especialització, a excepció 

d’alguns casos, encara no era un concepte vigent a la primera meitat del segle 

XVIII: s’anà estenent al llarg de la segona meitat de segle i ja ho fou definitivament 

al segle XIX, quan s’imposà del tot, i portà a consolidar també el concepte del 

virtuós. 

Ja centrats de ple en el nou segle XVIII, en les actes datades posteriorment 

a la catedral de Burgos, entre 1708 i 1775, el ‘violín’ tornà a ser citat una quantitat 

de vegades similar a les que hi fou citat el terme ‘violón’ i, de 1776 a 1839, hi 

 
179	Ibíd, vol. VI, 19.	
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consten cent vint-i-sis notícies de ‘violín’, mentre que de ‘violón’ només n’hi ha 

disset. A partir de 1839 ja no se cità més el terme ‘violón’, i el violoncel començà a 

ser-ho, per primera vegada, l’any 1871 amb el terme ‘violonzuelo’, de la següent 

manera: 

 

Orquesta. A propuesta del señor fabriquero se acordo que en los días de 
orquesta asista un instrumentista para tocar el violonzuelo, en vez del 
violín que no asiste, y de esta manera no se aumenta ni personal ni 
asistencias de músicos.180 

 

 

 

 

 

 

  

 
180	Ibíd., volum VIII, 180.	
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3.1.11. Nomenclatura dels violons en els tractats espanyols de la p.m. del segle XVIII. 

 Les obres teòriques més rellevants que s’editaren a Espanya a la primera 

meitat del segle XVIII mostren també clarament aquest canvi de tendència en l’ús 

de la terminologia relativa als violons: els tractats de Tomàs Vicent Tosca (1651-

1723), Pablo Nassarre, Pere Rabassa i Francesc Valls són una mostra de l’evolució 

de la terminologia des de principis fins a mitjans del segle XVIII. 

Tosca, fou l’autor del tractat més antic dels quatre: Compendio Mathematico, 

en el que se contienen todas las materias más principales de las Ciencias, que tratan de la 

cantid editat en primera instància el 1715 i reeditat el 1727. En aquest tractat 

l’autor feu encara un ús ambigu de la terminologia i la seva tendència fou a 

recórrer a l’antic genèric ‘violones’ per referir-se a la família al complet: aquest ús 

s’aprecia clarament quan parla, en primer lloc, dels instruments de corda en 

general -que presenta com a «Harpas, Clavicymbalos, Espinetas, Guitarras, 

Violònes, Lyras, y otros inumerables»- per, a continuació, passar a parlar de 

«violones y violines» quan ha d’explicar les diferències entre les tècniques per 

tocar els diferents instruments de corda presentats més amunt: «Violònes, y 

Violines son unos instrumentos bien conocidos, que se tañen con el Plectro, ò arco 

compuesto de cerdas». En primera instancia, fa la impressió que està adoptant la 

nova terminologia que just s’està imposant en aquells moments: la distinció entre 

‘violón’ i ‘violín’ però, el fet que en el conjunt d’instruments de corda que presenta 

primer no hi constin les ‘vihuelas’, genera més dubtes sobre el significat, en aquest 

text, del terme ‘violones’. Ja en el següent fragment, en que se centra en definir els 

violons al detall i donar les seves afinacions, torna a l’antic genèric ‘violones’ i 

parla de ‘violones pequeños’, en referència al violí i ‘violones grandes’ per als 

instruments greus. Però aquest darrer grup inclou tres instruments: el ‘violon 

grande tetrachordo’, el ‘violon grande exachordo’,  i el ‘violon grande de 12 cuerdas’: el 

primer pertany a la família del violí, el segon és el baix de les violes d’arc, i el 

tercer és un instrument de difícil catalogació. El fet més destacable, des del punt 

de vista d’aquest estudi, és que el ‘violón grande tetrachordo’ és definit com un 

instrument afinat a partir de sol1, és a dir, un violó tenor, en lloc d’un baix afinat 

a partir de do1. Per últim, cal destacar que el ‘violon grande exachordo’ és el baix de 

les violes d’arc, això vol dir que, cent anys després de la publicació de El melopeo 
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y maestro de Cerone, encara es pot trobar escrita una referència a les violes d’arc 

amb el terme ‘violón’. 

L’edició d’Escuela Música de Pablo Nassarre (Saragossa, 1724) arribà 

només nou anys més tard que la primera edició del tractat de Tosca, i tres anys 

abans de la segona edició. En aquest cas, Nassarre ja feu ús de la nova 

terminologia que s’anava imposant a mesura que avançava el segle XVIII, que 

bàsicament consistia en diferenciar els dos tipus d’instruments: ‘violín’ i ‘violón’, 

però, a la vegada sembla que en sentit genèric també diferenciava entre ‘violines’ 

i ‘violones’, segregant entre violons de mida petita i tessitura aguda i violons de 

mida gran i tessitura greu, aquests últims assimilats per característiques amb les 

‘vihuelas de arco’: això es desprèn de la lectura del següents fragments: «à mas de 

los que llaman Violines, ay otros muchos, como son Violones, Vihuelas de arco, 

Liras (aunque en estos tiempos se practicant poco)»; o al parlar de la llargada de 

cordes: «En los Violines, que son vozes agudas, son mas cortas que en las 

Vihuelas de arco, y los Violones»; i en una altra part, parlant de les similituds del 

‘violón’ i la ‘vihuela de arco’ concretava: «La vihuela de arco se distingue del Violon, 

solo en dos accidentes, el uno es, que tiene las distancias de los puntos formados 

con trastes; y en el Violon, no» (la segona diferencia és la quantitat de cordes, 

quatre o sis, i la manera d’afinar-les: per quintes o per quartes). Sembla que 

Nassarre feu aquesta distinció genèrica per incidir en les diferències 

organològiques entre els instruments petits i els grans i, a tal efecte, emfatitzava 

les similituds morfològiques entre els ‘violons grans’ i les ‘violes d’arc’.181 No 

obstant, al moment d’utilitzar un terme general que englobés tots els instruments 

tocats amb arc, el genèric triat fou ‘violines’, en lloc de ‘violones’, com s’observa en 

el següent fragment: «que se vale de otro Instrumento para herir las cuerdas, 

como es el arco, para los Violines, y demas Instrumentos semejantes». 

Immediatament posterior als tractats de Tosca i Nassarre, arribà l’edició d’un 

dels  tractats  cabdals  de  la  música  hispànica:    la   Guia  Para  los  Principiantes 

 
181	Es desprèn d’aquesta part del tractat, que Nassarre vol incidir en les similituds i coincidències morfològiques que 
comparteixen els violons i les violes d’arc, especialment pel què fa referència a la concepció, estructura i mesures de 
la caixa, i les seves proporcions en l’equació «profunditat de riscles/llargada de caixa», aspecte en que els violons són 
molt més propers a la viola d’arc que al violí. En aquest sentit més endavant, en aquest estudi, es fa una explicació 
exhaustiva d’aquest aspecte tècnic (pag. 126). 
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Que dessean Perfeycionarse en la Composicion de la Mussica, escrit per Pere Rabassa 

entre 1724 i 1738. Rabassa defineix amb detall el ‘violí’, la ‘violeta’ –viola-, el ‘violon 

baxo’ i el ‘violon contrabaxo’. De fet, juntament amb el mètode de violí de José 

Herrando (ca 1720-1763) de 1756, són les dues úniques obres teòriques que 

anomenen la viola com a instrument contralt i ambdós ho fan referint-s’hi de la 

forma habitual que se l’anomenava en aquella època: ‘violeta’. És precisament al 

parlar d’aquest instrument l’única ocasió en que Rabassa utilitza el genèric, que 

ja definitivament ja ha passat a ser ‘violines’ en lloc de ‘violones’: «Violeta: este es 

el contralto de los Violines». En l’obra de Rabassa ‘violones’ només fa referència 

als instruments greus de la família, que distingeix entre ‘violon baxo’, afinat a 

partir de do1, i ‘violon contrabaxo’, afinat a partir de fa0, en l’octava de setze peus. 

 El darrer d’aquests quatre tractats de la primera meitat del segle XVIII és 

el Mapa armonico practico. Breve resumen de las principales reglas de Musica. Sacado 

de los mas classicos authores especulativos, y practicos, antigues, y modermos, Illustrado 

con diferentes exemplares, para la mas fàcil, y segura enseñanza de Muchachos, l’altra 

gran obra cabdal sobre la música en el Barroc hispànic, després de Rabassa: és 

una obra que es conserva manuscrita (ca 1742), i que Francesc Valls va començar 

a escriure un cop jubilat el 1726. 

 En l’obra de Valls destaca un enfoc diferent pel què fa a la manera de 

classificar els instruments, i és que no en parla per famílies, sinó que els agrupa 

per funcions i, per exemple, presenta els instruments aguts com els instruments 

amb caràcter concertant: «voces artificiales» com a substituts de les «voces 

naturales» -veus cantades-, que per a Valls són les veus ideals per a la música. En 

aquest grup parla de «Violines, Oboesses, Flautas y Clarines» (capítol XXVI), en 

contraposició als instruments harmònics i greus, que formen el grup de 

l’acompanyament continu. En el capítol XIX, titulat «Del acompañamiento, y de 

lo que sirve en la Musica», Valls indica que idealment aquesta funció l’han de 

realitzar instruments que poden tocar «les quatre veus», és a dir instruments 

harmònics com orgue, clavecí, arpa, arxillaüt, guitarra, etc., però també apunta 

que els instruments greus d’una sola veu, com els baixons, fagots o violons, són 

importants en l’acompanyament continu per ajudar les veus cantades a no 

decaure en l’afinació. Aquest tipus de classificació d’instruments per tessitures i 
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funcions, fa que Valls no es refereixi al conjunt dels instruments de la família dels 

violons en cap moment de forma general en la seva obra i, per tant, es desconeix 

com s’hi referiria genèricament. Per altra banda, en el cas de Valls, sí que és clar 

que un compositor que començà la seva activitat, com a tal, en la dècada de 1680 

a 1690 a Santa Maria de Mataró, fou testimoni directe d’aquest canvi de 

terminologia, ja que en els inicis de la seva carrera els violins encara eren 

anomenats generalment ‘tiple de violón’, i ‘violones’ era el genèric per referir-se al 

conjunt d’aquests instruments. El Mapa armonico practico és un tractat escrit a la 

part final de la seva vida i, com en altres aspectes, també en el de la terminologia 

deixa patent com es produïren aquests canvis. 

 

3.1.12. El Diccionario de autoridades 1726-1739. 

Immediatament posterior als tractats de Tosca, Nassarre, i paral·lelament 

a la redacció dels tractats de Rabassa i Valls, succeí un fet cabdal per a la llengua 

castellana que fou la creació i publicació, entre els anys 1726 i 1739, del Diccionario 

de autoridades de la Real Academia Española de la Lengua que s’acabava de crear a 

imatge de L’Enciclopedie francesa o de la Accademia della Crusca italiana. Aquesta 

obra és un suport important per a aquest estudi etimològic, ja que les successives 

definicions que aquest diccionari ha anat publicant dels instruments de la família 

del violí en les diferents edicions publicades al llarg de més de dos-cents anys 

anys, fins a arribar a mitjans del segle XX, han marcat l’evolució semàntica 

«oficial» del terme ‘violón’. 

En la primera edició del volum que incloïa la lletra «V», publicat el 1739, 

s’hi troben les accepcions de ‘violín’, ‘violón’ i ‘violoncillo’. L’instrument de 

referència ja no és ‘violón’ sinó ‘violín’, que és l’instrument definit amb tots els 

detalls. Del ‘violón’ només diu que és igual que el ‘violín’ però molt gran, amb 

cordes gruixudes i que serveix per al  baix.182  A la vegada, també és important 

remarcar la presència constant, a partir d’aquest mateix moment i fins ben entrat 

el segle XIX, de la definició de ‘violoncillo’ que és descrit com a ‘violón pequeño’, fet 

que  corrobora  que,  com  a mínim i a nivell oficial,  es  diferenciava  entre  dues  

 
182 RAE, Diccionario de Autoridades [online: <http://web.frl.es/DA.html>], 493 (consulta 10 de gener 2020). 
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mides de ‘violones’: ‘violón’, i ‘violón pequeño’ o ‘violoncillo’. Aquest terme 

diminutiu autòcton -previ a ‘violoncelo’, o ‘violonchelo’- seguí vigent al llarg de tot 

el segle XVIII i primer terç del segle XIX. No fou fins a l’edició del Diccionario Usual 

de la Academia de 1837 en que el terme italià ‘violoncelo’/’violonchelo’ substituí 

finalment el terme autòcton ‘violoncillo’.183  

Després del diccionari de Covarrubias (1611), el Diccionario de autoridades 

fou el primer que feu definicions d’una certa extensió i detall. Es pot apreciar 

quins canvis han experimentat els significats dels diferents termes cent vint-i-vuit 

anys després. 

Centrant l’atenció en l’estil musical i les noves formes que s’adoptaren 

coincidint amb el nou segle, el fet que la tendència consisteixi en allunyar-se de 

la polifonia i aportar un major protagonisme als instruments extrems, va en 

detriment de les veus centrals i, per tant, dels violons contralt i el tenor, que 

pràcticament no tenen presència en les instrumentacions habituals de les capelles 

espanyoles dels dos primers terços del segle XVIII: la forma habitual conté només 

dues veus de violí, que comparteixen protagonisme, i un baix. No obstant això, 

en la major part dels arxius de les capelles musicals espanyoles del segle XVIII, i 

especialment en els arxius corresponents a les capelles reials, es pot trobar un 

petit percentatge d’obres que inclouen un paper, generalment concertant, 

destinat a un ‘violón obligado’. Aquest nombre d’obres és percentualment petit, 

però prou significatiu en termes absoluts. Es tracta d’unes parts per a un ‘violón’ 

amb una veu de caràcter solista, o concertant, amb la veu cantada o amb altres 

instruments amb els que comparteix protagonisme. Per norma general, encara 

que no sempre, aquests papers estan escrits en clau i tessitura de tenor (do en 4a), 

però també n’hi ha una part molt testimonial en clau de do en 3ª (destinada a un 

instrument contralt, o un tenor en tessitura aguda),184 i altres parts, més fàcils de 

trobar que les de tessitura contralt, en clau de fa, pensades per a instruments 

 
183	Veure: Annex 7 «Definicions dels termes ‘violín’, ‘violón’ i ‘violonchelo’: Diccionaris», pàg. 807.	
184	Veure: Felip Olivellas, Tono a Solo con violon al Smo. Que dice, Racional Gilguerillo (Manuscrit LIV-4 de l’arxiu de 
la catedral de Girona, s.d.), part de violó, annex 6, fitxa 12, pàg. 533. Veure: Francesc Valls, Tono a Solo Humano. 
Gilguerillo que el aÿre. (Manuscrit 1611/36 de la Biblioteca de Catalunya, s.d.), annex 3, núm. 468, pàg. 469. 
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baixos.185 Aquestes parts, especialment les escrites en clau de tenor (do en 4a) 

semblen tenir per destinatari natural un violó tenor, de la mateixa manera que 

alguns papers en clau de contralt (do en 3a), i que no baixin per sota del do2, 

semblen estar escrits per a un violó contralt o viola. Aquests instruments, situats 

entre el tiple i el baix, se segueixen anomenant ‘violones’ fins a la segona meitat 

del segle XVIII: en el cas del contralt, passarà a anomenar-se ‘violeta’ o ‘viola’, i en 

el cas del violó tenor, fins entrat el segle XIX, se seguirà anomenant simplement 

‘violón’. 

Pel què fa a l’instrument greu en l’octava de setze peus, que ha de ser 

objecte d’un altre estudi més aprofundit, és a partir del segon quart del segle XVIII 

que es començar a trobar definit com a ‘violón contrabaxo’ o ‘violón contrabajo’. 

Malgrat que la iconografia ja mostra instruments de dimensions similars a 

l’actual contrabaix des de finals del segle XVI, com és el cas de l’oli La Immaculada 

Concepció de El Greco (1541-1614)), que es conserven exemplars d’instruments 

d’aquestes dimensions fets per Gasparo da Salò a Brescia a la segona meitat del 

segle XVI que es troben en museus europeus, com el de Leipzig, que exhibeixen 

també exemplars d’instruments d’aquestes característiques de la primera meitat 

del segle XVII, no es conserven instruments autòctons ni hi ha evidències de quin 

paper va poder tenir aquest instrument en les capelles espanyoles del segle XVII. 

Aquest és un tema que queda obert per a un futur estudi.  

 
185	Veure e.a.: Miquel López, Ola Gallardetes y vanderolas. 1698, M 37 fol. 493 de la biblioteca de l’Orfeó Català, 
part de violó, annex 6, fitxa 19, pàg. 556. Veure e.a.: Joaquín García, Villanco Solo con Violon Al SSmo Sacramto. Fuera, 
fuera. 1735,  manuscrit EI-3 de l’arxiu de la catedral de Las Palmas, part de violó, annex 6, fitxa 37, pàg. 624. 
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Fig. 10. El Greco. Fragment de La Immaculada Concepció (1608-13). Museu de San Vicente, Toledo. 

 

L’evidència documental sembla mostrar que la incorporació al conjunt 

instrumental d’aquest contrabaix de 16 peus afinat per quartes i provinent de la 

família de les violes d’arc, també es produeix a Espanya als inicis del segle XVIII. 

Segons Begoña Lolo (n. 1958) i Antonio Martín Moreno (n. 1948) -basant-se en les 

fonts de Narciso Hergueta (1846-1907)-186 un dels tres violons en nòmina el 1701 

de la Real Capilla (la primera plantilla del regnat de Felip V) era un ‘violón 

contrabajo’.187 Altres fonts, com el següent quadre sinòptic, basades en els 

documents provinents de la BNE i l’AGP no donen presència a aquest instrument 

en aquesta institució fins a la plantilla de 1736:188  

 
186 Narciso Hergueta, Profesores músicos de la Real Capilla de S.M.: según documentos de su Archivo, clasificados y 
puestos por orden alfabético de apellidos por Narciso Hergueta, capellán de altar (Madrid, 1898) -manuscrit conservat 
a la biblioteca de Loiola-.  
187	Martín Moreno, op. cit., 35. Veure: Begoña Lolo, La música en la Real Capilla de Madrid: José de Torres y Martínez 
Bravo (h. 1670-1738)(Madrid: UAM, 1990).	
188	Germán Labrador López de Azcona, «Música, poder e institución: La Real Capilla de Carlos IV (1788-1808)» 
(Revista de Musicología, 2003/vol. XXVI, núm. 1 (gener-juny 2003), 233-263), 237. 
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Fig. 11. Històric de les plantilles professionals de la Real Capilla, 1701-1824. Font: Germán Labrador López 
de Azcona, «Música, poder e institución: La Real Capilla de Carlos IV (1788-1808)» (Revista de 
Musicología, 2003/vol. XXVI, núm. 1 (gener-juny 2003), 233-263), 237. 
 

 

En tot cas la seva presència en les plantilles catedralícies no es generalitza 

fins a la segona meitat de segle. En paraules de Cristina Bordas: 

  

La evolución de la Capilla Real muestra el interés de sus patronos por 
dotarla no solo de los mejores músicos e instrumentistas, sino también de 
los mejores y más modernos instrumentos, y se puede considerar como 
un modelo avanzado de lo que sucedía en las demás capillas musicales.189 

 

En les actes de la catedral de Barcelona es dóna notícia d’un ‘violó gros’ o 

‘contrabaix de viola’ que era propietat del músic que el tocava: Josep Marquès. 

Aquest estigué actiu, segons les actes, entre 1747 i 1748, any en que morí i, en les 

 
189	Bordas, «Tradición e innovación…», op. cit., 208. 	
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actes posteriors, queda reflectida tota la negociació entre la vídua i el Capítol per 

a l’adquisició d’aquest instrument, que va acabar costant 56 lliures, descomptant 

primer el deute del funeral. L’any següent, 1749, es té notícia de l’admissió de 

Bartomeu Sabatini -probablement d’ascendència italiana- com a ‘violó 

contrabaix’. Sembla que la seva estada va ser curta, doncs només restà a la 

catedral entre març i juny de 1749. El gener de 1750, després d’unes oposicions 

amb quatre candidats i a petició del mestre de capella, es declarà vacant i sense 

necessitat de cobrir la plaça de ‘violó contrabaix’.190 En actes posteriors, es té 

notícia d’una reparació del ‘violó gros’ o ‘violó gran’ l’any 1758 i, a la vegada, del 

‘contrabaixista’ Francesc Casamor entre 1756 i 1759.191 

El nom d’aquest instrument, a mesura que avanci el segle XVIII, perdrà el 

substantiu ‘violón’ i l’adjectiu agafarà el protagonisme en un procés de 

substantivació en forma de ‘vajo’, ‘bajo’, ‘contrabaxo’ o ‘contrabajo’, tal com se’l 

coneix de d’aleshores fins avui. A partir de la segona meitat del segle XVIII, les 

obres conservades en els diferents arxius contenen parts de ‘violón’ i parts de 

‘contrabaxo’ o ‘contrabajo’. Aquestes parts es diferencien en l’encapçalament pel 

nom de l’instrument destinatari, però generalment són idèntiques en el 

contingut. És important notar que a partir d’aquell moment el terme ‘violón’ no 

fa referència al ‘contrabaix’, sinó només a l’instrument en l’octava de vuit peus -

actual ‘violoncel’- i, eventualment, també al ‘violó tenor’. 

 

3.1.13. Diversitat de models: Violons petits i grans al llarg del segle XVIII. 

Per tal d’entendre la dificultat d’identificar amb concreció de quin 

instrument es pot tractar en cada cas, cal veure les diferents terminologies 

emprades per anomenar tot tipus de violons petits i grans, des de finals del segle 

XVII fins principis del segle XIX.192 En aquest període es troben diversos 

documents que utilitzen formes castellanes variades del terme ‘violón’, bé 

 
190	Josep Pavia i Simó, «La capella de música de la Seu de Barcelona des de la mort del mestre Francesc Valls (2-6-
1747) fins a l’any 1755», Anuario Musical, 2001/núm. 56 (gener-desembre 2001), 162. 
191	Josep Pavia i Simó, «La capella de música de la Seu de Barcelona en el segle XVIII», Anuario Musical, 2005/núm. 
60 (gener-desembre 2005), 113. 
192	Veure: Annex 9 «Nomenclatura diversa al voltant del terme ‘violón’», pàg. 821.	
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aplicant-li un sufix diminutiu, bé afegint-li un adjectiu,193 que al·ludeixen a un 

violó de mides reduïdes, com ara al que fa referència Tosca,194 equivalent a un 

violó tenor si es pren com a referència la definició que fa Rabassa de l’equivalent 

al violoncel modern com a ‘baxo de violón’.195 També hi ha la definició que fa de 

‘violoncillo’ el Diccionario de autoridades (1739).196 No obstant, també és a partir de 

1670 que es comencen a trobar mencions a un ‘violón grande’.197 Com es pot 

apreciar en el citat quadre de l’«Annex 9»,198 al llarg d’aquests més de cent anys 

es poden trobar tot tipus de terminologia que en alguns casos indiquen clarament 

una referència a un instrument de dimensions grans, i d’altres més neutres, i 

també es troben mencions a instruments petits com el ‘violon thenor’ (Martínez de 

Arce),199 i al ‘violon chico’ (Luigi Boccherini).200  

 

3.1.14. Final de segle XVIII i principi del segle XIX. Altres documents. 

Pel què fa a les següents edicions del Diccionario de la Academia, de 1780 i 

1783,201 les definicions pràcticament no variaren i hi seguiren apareixent els tres 

instruments, el ‘violín’ que tenia la definició més detallada, el ‘violón’ que se 

seguia definint com un violí gran per a fer els baixos, i el ‘violoncillo’ que era un 

‘violón pequeño’. 

L’any 1788 es publicà el Diccionario castellano con las voces de ciencias y artes 

y sus correspondientes en las tres lenguas francesa latina e italiana de Terreros y 

 
193	Gándara, op. cit., 158-159 [36-37].	
194 Tomàs Vicent Tosca, Compendio mathematico: En que se contienen todas las materias mas principales de las 
Ciencias, que tratan de cantidad (Madrid: Imprenta de Antonio Marin, 1727), 446. 
195 Pere Rabassa, Guia para los principiantes: Que dessean perfeycionarse en la compossicion de la mussica ([Sevilla?:    
ca. 1724]. Facsímil. Bellaterra: UAB, Institut de documentació i d’investigació musicològiques «Josep Ricart i Matas», 
Francesc Bonastre, Ed., 1990), 508. 
196 Diccionario de Autoridades, 1739 [online: <http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.7.0.0. 
0.>]   RAE A 1739, pàg. 493/1 (consulta: 4 d’agost de 2019). 
197 Gándara, op. cit., 143 [21]. Veure: José Pradas Gallén, Miserere (Manuscrit 61-9 de l’Arxiu de la Catedral de 
València, s.d.), annex 3, núm. 386, pàg. 468. 
198	Veure: Annex 9 «Nomenclatura diversa al voltant del terme ‘violón’», pàg. 821.	
199 José Martínez de Arce, Señor de los cielos (Manuscrit 70 de l’Archivo de la Catedral de Valladolid, 1714), fol 31v, 
part de violó, annex 6, fitxa 23, pàg. 571. 
200 Jaime Tortella, Boccherini un músico italiano en la España ilustrada (Madrid: SEDEM, 2002), 266. 
201 Diccionari RAE 1780 [online: <http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.7.0.0.0.>] RAE U 
1780, pàg. 931/3 (consulta: 4 d’agost de 2019). Veure: Diccionari RAE 1783 [online: <http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvitGUI 
MenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.8.0.0.0.>] RAE U 1783, pàg. 946/2 (consulta: 4 d’agost de 2019). 
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Pando.202 L’aportació interessant que aportà aquest document fou la inclusió 

encara de l’accepció ‘violón’ com a definició principal de l’instrument baix (o 

contrabaix) de les violes de gamba. Aquesta accepció també inclouria, de forma 

secundària, el baix de la família del violí, del que diu que «por lo común» és de 

quatre cordes (admetent implícitament la possibilitat que tingui un altre nombre 

de cordes).  Per últim, cal dir que per primer cop en un diccionari de la llengua 

castellana es parla del ‘violoncelle’ francès o ‘violoncello’ italià per assimilar-lo 

també al ‘violón’. Igual que els diccionaris de l’Academia seguia aportant la 

definició de ‘violoncillo’ amb el mateix significat que en les anteriors edicions. 

En l’àmbit dels tractats i mètodes, ja a les portes del segle XIX (1797), Pablo 

Vidal (p.m. XVIII-1807) escrigué el mètode Arte y escuela violon=cello.203 Crida 

l’atenció que anomenava l’instrument com a ‘violón’ però afegint-li un doble guió 

«=» per a continuació escriure el diminutiu italià «-cello» separadament. Es pot 

constatar així que, a partir de 1750, es va trobant molt esporàdicament, el terme 

italià ‘violoncello’ (o les formes castellanes ‘violoncillo’, ‘violonzuelo’, ‘violonchuelo’, 

‘violonchelo’) i es pot dir que a finals del segle XIX la tendència s’inverteix; 

pràcticament tothom parla del ‘violoncelo’ però encara es pot trobar qui anomena 

l’instrument ‘violón’, tal com es comprova en la taula de les diverses definicions 

dels diccionaris de la llengua espanyola.204  

Un altre gènere literari, incipient a finals del segle XVIII, és el periodístic, 

que aporta també dades interessants pel què fa a l’etimologia del terme ‘violón’. 

El recull documental La música en el Diario de Barcelona 1792-1850, editat  el 2019 

per Oriol Brugaroles Bonet, submergeix el lector en la realitat quotidiana de la 

música a la Barcelona de finals del segle XVIII i primera meitat del segle XIX.205 El 

buidat d’aproximadament cinc-mil notícies aparegudes en el Diario de Barcelona 

en aquest lapse de temps relacionades totes amb la música, des d’anuncis de 

compra-venda d’instruments a programes i crítiques de concerts, etc., és una font 

musicològica que permet prendre el pols al dia a dia musical de la ciutat. Entre 

 
202 Diccionari Terreros y Pando 1788 [online: <http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.12.0. 
0.0.>] TER M 1788, pàg. 806/1 (consulta: 4 d’agost de 2019). 
203 Pablo Vidal, Arte y escuela de Violon=cello. BNE, MC/5307/70, 1797. [online: <http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm 
?id=0000057902&page=1>] (consulta: 11 de setembre de 2019). 
204	Veure: Annex 7 «Definicions de ‘violín’, ‘violón’ i ‘violonchelo’: Dicccionaris», pàg. 807.	
205 Brugaroles Bonet, op. cit.. 
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aquestes notícies n’hi ha deu, datades entre 1793 i 1844, que fan menció a 

l’instrument ‘violó’, i d’entre aquestes, dues són especialment destacables per 

l’aportació que fan al camp de l’etimologia del terme. La primera (datada el 

09/08/1805), aporta un adjectiu: ‘violón alto’. A priori, pot semblar una 

denominació anacrònica, més pròpia del segle XVII que de principis del segle XIX, 

però és probable que aquest terme i en aquest context no es referís al ‘violó 

contralt’ (viola), sinó a un ‘violó’ (violoncel) possiblement de registre agut. En tot 

cas, aquesta és una interpretació que queda oberta a diverses opinions. En el cas 

de la segona notícia (datada el 08/04/1806), és interessant observar la composició 

que dóna de la totalitat de la plantilla de corda d’una orquestra per constatar que 

‘violó’, encara el 1806, era pròpiament l’instrument que acabà denominant-se 

‘violoncel’ exclusivament. S’aprecia ben clara la constitució de l’orquestra amb 

‘violins primers’, ‘violins segons’, ‘violes’, ‘violons’ i ‘contrabaixos’.206  

Del contingut d’aquestes notícies, publicades ambdues molt a principis 

del segle XIX, es pot concloure que, com en manuscrits i documents de la segona 

meitat del segle XVIII, no hi ha confusió entre el ‘violó’ i el ‘contrabaix’, que ja és 

anomenat des d’aleshores només amb l’adjectiu. En les formacions grans, i també 

en el global de les capelles, acostumava a haver-hi un paper per a ‘violó’ i un 

paper, generalment idèntic, per a ‘contrabaix’. 

Per tancar aquest apartat, si es té en compte la quantitat de notícies 

relacionades que apareixen en aquest buidat musicològic del Diario de Barcelona, 

es constata que, tant la grafia italiana ‘violoncello’, com la castellanitzada 

‘violonchelo’, es comencen a imposar a ‘violón’ per anomenar el mateix 

instrument.207 Concretament el total de notícies en les que apareix el terme 

‘violoncello’ o ‘violonchelo’ és de setanta-set, en front les deu vegades que hi consta 

‘violón’ i, mentre les nou primeres notícies en que hi consta ‘violón’ tenen lloc entre 

1793 i 1807, ‘violonchelo’ comença a aparèixer el 1795 i ja és present cada cop més 

sovint fins a 1850. 

Al segle XIX, i en alguns casos esporàdics fins a principis del segle XX, el 

terme ‘violón’ serà usat exclusivament com a sinònim de ‘violoncello/violonchelo’’ i 

 
206	Ibíd., 173. 
207	Ibíd., 695.  
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ambdós termes s’usaran indistintament, fins i tot per un mateix compositor en 

diferents obres, o bé dins la mateixa obra.208 Cal insistir que, si bé al segle XIX 

‘violón’ és sinònim de ‘violoncello’ o ‘violonchelo’, no ho és en cap cas de ‘contrabajo’: 

les composicions acostumen a tenir sempre parts de ‘violón’ o ‘violonchelo’ i també 

part de ‘contrabajo’. A vegades, fins i tot, hi ha tres parts: ‘violón’, ‘violonchelo’ i 

‘contrabajo’,209 essent molt difícil en aquest context poder establir una diferència 

organològica entre ‘violón’ i ‘violonchelo’ ja que en aquell moment feien referència 

a instruments similars.210 Per acabar aquesta recerca sobre l’etimologia del terme 

‘violón’, es veurà la darrera evolució del terme en els diferents diccionaris 

publicats entre 1791 i 1950. La Real Academia Española publicà noves edicions del 

diccionari -els anys 1791, 1803, 1817 i 1822-,211 però aquestes mantingueren 

literalment les definicions de l’edició de 1783, que ja eren pràcticament idèntiques 

a les de 1739. El mateix cas s’observa en els diccionaris de Núñez Taboada de 

1825212 i de l’Academia de 1832.213 Però, en l’edició del diccionari de l’Academia de 

1837, malgrat mantenir bàsicament les mateixes definicions de cinquanta anys 

enrere, s’introduí un canvi significatiu, i és que ‘violoncelo’ i ‘violonchelo’ 

constaven com a diminutius de ‘violón’, mentre que ‘violoncillo’ passà a ser 

exclusivament la definició d’un intèrpret de violó que té poca traça.214 

 
208	Narcís Casanovas, Rº 3 al 1º Nocturno de la Natividad de Ntra Sra a Duo con Violon Obligado: Gloriosae Virginis 
Mariae. Manuscrit M-1 de l’arxiu del monestir de Montserrat, 1786, 184-189, part de violó, annex 6, fitxa 70, pàg. 
756.	
209 Hilarión Eslava, Te Deum, a 4 voces y Coro de Bajos, Manuscrit Pap. 739 de l’arxiu de la catedral de Pamplona, 
s.d., annex 3, núm. 182, pàg. 465. 
210	Anònim, Lamentación tercera del jueves para contralto. Iod Manum suam. M 201-23, arxiu de la catedral de 
València, s.q.XVIII, part de violó, annex 6, fitxa 41, pàg. 642. 
211 Diccionari RAE 1791 [online: <http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.8.0.0.0.>] RAE U 
1791, pàg. 847/3 (consulta: 4 d’agost de 2019). Veure: Diccionari RAE 1803 [online: <http://ntlle.rae.es/ntlle/ 
SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.8.0.0.0.>] RAE U 1803, pàg. 891/2 (consulta: 4 d’agost de 2019). Veure: 
Diccionari RAE 1817 [online: <http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.8.0.0.0.>] RAE U 1817, 
pàg. 894/2 (consulta: 4 d’agost de 2019). Veure: Diccionari RAE 1822 [online: <http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenu  
Ntlle?cmd=Lema&sec=1.8.0.0.0.>] RAE U 1822, pàg. 848/3 (consulta: 4 d’agost de 2019). 
212 Diccionari Núñez Taboada, 1825 [online: <http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.11.0.  
0.0.>] NUÑ G 1825, pàg. 1579/1 (consulta: 4 d’agost de 2019).	
213 Diccionari RAE, 1832 [online: <http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.8.0.0.0.>] RAE U 
1832, pàg. 770/2 (consulta: 4 d’agost de 2019).	
214	Diccionari RAE, 1837 [online:		<http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.8.0.0.0.>] RAE U 
1837, pàg. 770/3 (consulta: 4 d’agost de 2019).	
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L’edició del diccionari Salvá de 1846,215 així com les de l’Academia dels 

anys 1843 i 1852,216 mantingueren literalment les definicions que tenia el 

diccionari de 1837. Per aquesta raó, el més destacable d’entre tots aquests 

diccionaris de mitjans del segle XIX fou el Diccionario Enciclopédico Gaspar y Roig 

de 1855,217 perquè per primera vegada, tot i tractar-se d’una edició diferent a la 

de l’Academia, s’oferien definicions que aportaven novetats en l’evolució 

semàntica dels termes: 

a) Definia, per primera vegada, ‘violón’ exclusivament com a contrabaix, 

taxativament i sense cap gènere de dubtes. 

b) Desaparegué la definició de ‘violoncillo’. 

c) Del ‘violoncelo’, per al qual prenia com a base l’antiga definició de 

‘violón’ de l’Academia, desenvolupà més la definició, aportant nova 

informació i, especialment, fent una puntualització molt important per 

a l’objecte d’aquest estudi: ...«al principio constava de cinco cuerdas, 

suprimiéndose luego la más aguda». 

 

El diccionari de l’Academia de 1869 fou el primer amb una redacció diferent 

des de l’edició de 1837.218 En aquest nou contingut s’indicava que el ‘violón’ 

ocupava la veu del baríton entre els instruments de corda i arc, i donava l’afinació 

concreta que, com calia esperar, corresponia a la del violoncel modern. Per altra 

banda, desaparegué el terme ‘violoncillo’, substituït per ‘violoncello’ o ‘violonchelo’ 

com a ‘violón’ «más pequeño que el común». 

El diccionari de l’Academia de 1884 i el diccionari Zerolo de 1895 

mantingueren literalment les mateixes definicions que el diccionari de l’Academia 

de 1869, però a l’edició de 1899 es modificaren sensiblement les definicions.219 

 
215 Diccionari Salvá, 1846 [online: <http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.9.0.0.0.>] SAL G 
1846, pàg. 1117/1 (consulta: 4 d’agost de 2019).	
216 Diccionari RAE, 1843 [online:  <http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.8.0.0.0.>] RAE U 
1843, pàg. 746/1 (consulta: 4 d’agost de 2019). Veure: Diccionari RAE, 1852 [online: <http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUI  
MenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.10.0.0.0.>] RAE U 1852, pàg. 715/3 (consulta: 4 d’agost de 2019).	
217 Gaspar i Roig, op. cit., 1335, 2.	
218 Diccionari RAE, 1869 [online: <http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.10.0.0.0.>] RAE U 
1869, pàg. 796/2 (consulta: 4 d’agost de 2019).	
219	Diccionari RAE, 1884 [online:	<http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.10.0.0.0.>] RAE U 
1884, pàg. 1092/2 (consulta: 4 d’agost de 2019). Veure: Diccionari Zerolo, 1895 [online: <http://ntlle.rae.es/ntlle/Srvlt 
GUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.11.0.0.0.>] ZER G 1895, pàg. 2196/4 (consulta: 4 d’agost de 2019). Veure: 

116___________________________________________________________________________________________Lluís Heras        ·        El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX 



Per primer cop ‘violón’ equivalia al «bajo entre los instrumentos de su classe». 

Alhora, la definició de ‘violoncelo’ heretà l’antiga definició de ‘violón’ com a 

«baríton», amb l’especificació de l’afinació a una octava baixa de la viola (com 

abans ho deia del ‘violón’). 

Ja entrat el segle XX, els diccionaris mantingueren les mateixes definicions 

que l’edició del diccionari de l’Academia de 1899, com s’observa en el diccionari 

Toro y Gómez de 1901; el diccionari de l’Academia de 1914; el diccionari Alemany 

y Bolufer de 1917;  el diccionari de l’Academia de 1925 i 1927; el  dicconari Pagés 

de 1931; i els diccionaris de l’Academia de 1936, 1939 i 1947.220 No és fins el 1950 

que la RAE oficialitzà la definició que ja havia proposat el Diccionario 

Enciclopédico Gaspar y Roig l’any 1855 respecte al terme ‘violón’: és a dir, 

exclusivament com a ‘contrabaix’.221          

Aquest seguiment a les diverses dades documentals ha mostrat un procés 

de quatre-cents anys al llarg dels quals el terme ‘violón’, que va incorporar-se a la 

llengua castellana a la dècada de 1550-1560 com un mot adoptat simultàniament 

de l’italià i el francès, va passar de donar nom a la vegada a diversos instruments 

a la segona meitat del segle XVI, com la ‘viola d’arc baixa’ i la família sencera dels 

‘violins’/’violons’, a acabar significant exclusivament ‘contrabaix’ el 1950,222 en 

un llarg procés de transformació i despreniment de contingut semàntic. 

∞§∞ 

 
Diccionari RAE, 1899 [online: <http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.10.0.0.0.>] RAE U 
1899, pàg. 1023/1 (consulta: 4 d’agost de 2019).	
220 Diccionari Toro y Gómez, 1901 [online: <http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.11.0. 
0.0.>] TOR G 1901, pàg. 835/2 (consulta: 4 d’agost de 2019). Veure: Diccionari RAE, 1914 [online: <http://ntlle.rae.es/ 
ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.10.0.0.0.>] RAE U 1914, (Pag: 1049,1), (consulta: 4 d’agost de 2019). 
Veure: Diccionari Alemany y Bolufer, 1917 [online: <http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1. 
11.0.0.0.>] ALE G 1917, pàg. 1664/3 (consulta: 4 d’agost de 2019). Veure: Diccionari RAE, 1925 [online: 
<http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.10.0.0.0.>] RAE U 1925, pàg. 1246/1 (consulta: 4 
d’agost de 2019). Veure: Diccionari RAE, 1927 [online: <http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec= 
1.10.0.0.0.>] RAE U 1927, pàg. 1973/2 (consulta: 4 d’agost de 2019).	Veure: Diccionari Pagés, 1931 [online: <http:// 
ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.11.0.0.0.>] PAG G 1931, pàg. 760/1 (consulta: 4 d’agost de 
2019).Veure: Diccionari RAE, 1936 [online:<http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.0.0.0.0.>]  
RAE U 1936, pàg. 1297/2 (consulta: 31 de juliol de 2019). Veure: Diccionari RAE, 1939 [online: <http://ntlle.rae.es/ 
ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.10.0.0.0.>] RAE U 1939, pàg. 1297/2 (consulta: 4 d’agost de 2019). 
Veure: Diccionari RAE, 1947 [online:	<http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.0.0.0.0.>] RAE 
U 1947, pàg. 1297/2 (consulta: 17 d’agost de 2019).	
221 Gaspar y Roig, op. cit., 1335, 2. 
222 Diccionari RAE, 1950 [online: <http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.0.0.0.0.>] RAE M 
1950, pàg. 1544/1 (consulta: 4 d’agost de 2019). 
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3.2. CAPÍTOL II.  EL VIOLÓ TENOR: UNA APROXIMACIÓ A L’INSTRUMENT EN EL 
MARC GLOBAL EUROPEU. 

 

3.2.1. Història d’una evolució. 

Com apuntà Felip Pedrell, les corts europees del segle XVI foren espais que 

havien assolit tan alt grau de refinament, que esdevingueren entorns amb 

l’estabilitat ideal on artistes assalariats, entre ells els músics, pogueren 

desenvolupar el seu llenguatge. De la mateixa manera, en aquest ambient 

favorable, es pogueren desenvolupar i evolucionar els instruments i les seves 

famílies, inspirades en la família de les veus humanes. Donant pas, així, al 

naixement de l’orquestra: 

Completando, ahora, para terminar, las reflexiones expuestas en otra 
parte acerca del proceso evolutivo de la organografía durante el siglo XVI, 
empujada por el adelantamiento de la masa polifónica vocal, en su 
tendencia á abandonar la reunión exclusiva de instrumentos congéneres 
para fundirse en un conjunto, si disparatado en apariencia, armonioso en 
el fondo, del cual brotó la orquesta moderna; puede afirmarse, que el 
ejemplo partió de las cortes soberanas en donde, bien asalariados, ejercían 
de ordinario sus habilidades los artistas más reputados y, por esto mismo, 
inclinados á lanzarse en la vía de los perfeccionamientos y de las 
innovaciones, verdaderamente ineludibles cuando todo hacía presagiar 
que el material organográfico, hasta entonces impersonal, iba á entrar en 
el primer período de su independencia, como agente expresivo de la 
música pura.223  

 

La gènesi dels instruments de la família del violons està estretament lligat 

a aquest procés que descriu Pedrell i, històricament, se situa a principis del segle 

XVI. Tot i així, com recorda Anne-Emmanuelle Ceulemans, no es pot establir una 

evolució lineal en els violons al llarg del segle XVI. Encara que sembla clar que 

generalment els primers violons eren instruments de tres cordes, la iconografia 

aporta instruments de quatre i cinc cordes a la primera meitat del segle XVI, de la 

mateixa manera que n’aporta de tres cordes a la segona meitat, després de la 

publicació de l’Épitome musical de Philibert Jambe de Fer (ca 1515-1572),224 

considerat per musicòlegs com David Boyden (1910-1986), com el teòric que va 

 
223	Pedrell, op. cit., 135. 
224	Ceulemans, op. cit., 167.	
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establir la família dels violons tal com la coneixem avui: amb una família 

completa d’instruments de quatre cordes.225 De la mateixa manera, la 

terminologia que servia per a denominar aquests instruments tampoc era 

homogènia i, localment, podia ser molt diversa. Ceulemans, per tant, proposa 

que, per superar els problemes derivats de la nomenclatura i de les 

interpretacions de la iconografia, s’opti per la conveniència de reagrupar tots els 

instruments precedents del violí sota el terme genèric «proto-violons» que 

correspon als instruments pròpiament definits en els tractats del segle XVI: 

cordòfons d’arc que no corresponien a un model únic, que mostraven 

característiques morfològiques singulars, però que d’alguna manera marquen la 

transició entre les vielles -o fídules medievals- i el violí del segle XVII, ja com a 

tal, com aparegué en els tractats de Michæl Prætorius i Marin Mersenne (1588-

1648). Encara que el terme «proto-violons» sigui anhistòric, presenta l’avantatja 

d’encabir tota aquesta diversitat organològica sota una mateixa denominació.226 

Cronològicament, el primer teòric que oferí una definició d’aquests 

instruments fou Sebastian Virdung (ca 1465- ca 1515), que al seu tractat Musica 

getutscht (1511) en feu una descripció molt breu com a cleynen Geigen. Aquests es 

poden associar en la categoria de «proto-violons» perquè eren instruments sense 

trasts, però definits com a instruments d’una o dues cordes, com a màxim de tres: 

 

Die haben nit bünde / auch nur eynen oder zwen kore / oder drey uff 
das meiste.227 ** 

 

i el propi autor els considerava com a instruments «inútils», probablement per la 

dificultat que representava l’afinació en cordes sense trasts, en comparació de les 

violes d’arc o els llaüts, instruments amb trasts, i que foren objecte d’un 

tractament més desenvolupat al poder explicar-se a través de la tabulatura. La 

dificultat d’explicar de forma abstracta l’afinació en un instrument sense trasts 

 
225	Boyden, The History of Violin…, op. cit., 15-16. 
226	Ceulemans, op. cit., 65-66.	
227 Sebastian Virdung, Musica Getutscht ([Basilea: 1511]. Facsímil. Leo Schrade, Ed.. Kassel: Bärenreiter, 1931), 29.  
** «Aquests no tenen trasts, i tenen una, dues o tres cordes com a màxim.» 
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probablement anés associada al fet que aquest era un tractat amb caràcter 

divulgatiu i no especialitzat. La il·lustració que acompanya els instruments 

mostra un instrument en forma de mitja pera, és a dir, un rebec. 

Seguint l’ordre cronològic, el següent tractat del que es té coneixement és 

la primera versió de l’obra de Martin Agricola (ca 1486-1556) Musica 

instrumentalis deudsch de 1529 (reeditat en tres ocasions: 1530, 1532 i 1542) que ja 

incloïa una família de violons de tres membres amb tres cordes cadascun. 

Posteriorment, els anys 1532 i 1533, els tractats de Hans Gerle (ca 1500-1570), 

Musica teutsch, i Giovanni Maria Lanfranco (ca 1490-1545), Scintille di muisca, 

també incloïen una família de violons de tres membres amb que compartien un 

mateix sistema d’afinació, però en el cas de Gerle, aquest ja suggeria l’opció que 

el baix tingués quatre cordes en cas de tocar a quatre veus,228 mentre que 

Lanfranco presentava el baix directament amb quatre cordes, tot ampliant l’àmbit 

de l’instrument una quinta en el registre greu.229 La segona versió del tractat 

d’Agricola, de 1545, també incloïa una quarta corda en el registre greu del baix.230 

Una segona raó, molt definitiva, per situar el naixement dels violons en 

aquesta època és que a la dècada de 1530 a 1540 aquests instruments començaren 

a aparèixer en representacions iconogràfiques. Històricament, les imatges dels 

tres instruments inicials de la família del violí, que es troben en els frescos de la 

cúpula de Santa Maria dei Miracoli de Saronno, prop de Milà, s’han considerat 

com a primera representació gràfica que se’n coneix.  

 
228 Hans Gerle, Musica Teusch auf die Instrument der grossen und kleinen Geygen auch Lauten (Nuremberg: 
Jeronimus Formschneider, 1532), Hii. [online: <http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/8/8f/IMSLP501968-
PMLP813134-gerle_musica_teusch_PPN772414130.pdf>] (consulta: 20 de maig de 2017). 
229	Lanfranco, op. cit., 138.	
230	Agricola (1545), op. cit., fol. 46.	
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Fig. 12. Gaudenzio Ferrari. Fragment de El concert dels àngels (1535-1536). Cúpula de  
Santa Maria dei Miracoli, Saronno, Itàlia. 
 

Aquestes imatges, anomenades El concert dels àngels, foren pintades entre 

1535 i 1536 pel mestre piemontès Gaudenzio Ferrari (ca 1475-1546). Aquests 

frescos mostren, entre una gran quantitat de personatges, tres àngels tocant un 

instrument tiple, o violí; un altre un instrument de dimensions mitjanes encara 

que també da braccio, una viola; i finalment un àngel tocant da gamba un 

instrument més gran, que equivaldria a un baix de dimensions reduïdes o un 

violó tenor. Concretament, les proporcions dels tres instruments, mesurades 

entre ells, i també en referència als caps dels àngels músics donen les següents 

mesures aproximades dels instruments: violí: ca 34,5 cm; viola, ca 44 cm; i violó 

baix, ca 69,5 cm -la mesura ideal per a un violó tenor-.  

Així doncs, com suggereix Nicholas Bessaraboff, si es deixa un lapse de 

temps raonable entre l’aparició dels instruments i la seva representació en 

il·lustracions i pintures, com la de Saronno i, també, la seva documentació en els 
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tractats del primer terç del segle XVI, seria raonable situar l’aparició de la família 

dels violons a inicis del segle XVI com a data creïble.231  

Per altra banda, que es tingui constància actualment, la primera referència 

escrita sobre violons a Europa coincideix amb aquesta percepció generalment 

acceptada i està datada l’any 1490: en un llibre dedicat a la música a la regió de 

la Lorena, l’historiador Albert Jacquot (1853-1915) cita un edicte de René II de Bar 

(1451-1508) de 1490 en què es fa menció del «mestier de joueur de violon»,232 

encara que en aquest cas cal considerar aquest document amb precaució, ja que 

es tracta d’una còpia del segle XVIII conservada a la biblioteca municipal de 

Nancy, i podria haver-hi dubtes sobre la interpretació del copista.233 En tot cas, 

una il·lustració de Georges Trubert (ca 1450-1508) del breviari de René II de Bar -

principis de la dècada de 1490 a 1500- mostra miniatures amb instrumentistes 

d’arc que podrien ser aquest «joueurs de violon».234   

 

 
Fig. 13. Georges Trubert. Miniatura del breviari de René II de Bar (ca 1490). 

 
231	Bessaraboff, op. cit., 295.	
232 Albert Jacquot, La musique en Lorraine. Étude rétrospective d’après les archives locales (París: Quantin, 1886), 
22-23. Veure: Ceulemans, op. cit., 39. 
233	Bibioteca municipal de Nancy, ms. 116 [189] I. Veure: Ceulemans, op. cit., 39.	
234	Peter Holman, Four and Twenty Fiddlers. (Oxford: Oxford University Press, 1993), 19. Veure Gándara, op. cit., 125 
[3]. Veure: Ceulemans, op. cit., 39-41. 
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Posteriorment a aquestes dates, ja al segle XVI, en la correspondència 

d’Isabelle d’Este (1474-1539), marquesa de Màntua, amb el seu germà Alfons, duc 

de Ferrara (1476-1534), s’observa que en diverses cartes a partir de 1503 es feia 

referència a certs instruments que designaven com a vyoloni de archetto.235 També 

el 1523, en un registre d’un pagament d’un servei a la cort de Savoia, s’hi troba 

la referència a uns trompetes i uns vyolons de Verceil.236  

Tot i aquesta teoria, generalment acceptada, de situar l’aparició de la 

família dels violons al voltant de l’any 1500, recents estudis han aportat dades 

que cal destacar i tenir en compte, que de confirmar-se podrien avançar 

considerablement la data d’aparició d’aquests instruments. Concretament, un 

estudi dendro-cronològic practicat recentment en una viola de l’escola de Brescia 

conclou que la seva fusta fou talada al voltant de 1430.237 Si es té en compte que 

el temps d’assecat de la fusta, abans de la construcció d’un instrument, pot 

oscil·lar entre cinc i deu anys,238 es tractaria d’un instrument construït cent anys 

abans dels elaborats per Andrea Amati, considerat el «primer» luthier dedicat a 

la construcció de violons, i fundador de l’escola de Cremona.  

Sigui com sigui, tant si els instruments de la família dels violons van sorgir 

a mitjans del segle XV o a inicis del segle XVI, sembla clar, pel què diuen els 

primers tractats, i per la primera representació iconogràfica en els frescos de la 

cúpula de Saronno, que els tres instruments documentats inicialment, tiple, 

contralt-tenor i baix, van aparèixer a la vegada, contemporàniament. 

235 Ian Woodfield, The Early History of the Viol. (Cambridge: Cambridge University Press, 1984), 94. Veure: Gándara, 
op. cit., 126 [4].	
236 Holman, op. cit., 15-17. Veure: Gándara, op. cit., 126 [4].	
237 Agraeixo els comentaris de Roger Hargrave (n. 1948), prestigiós luthier anglès i investigador de l’origen i evolució 
dels instruments de la familia del violí. Guanyador de la medalla d’or a la Triennale de Cremona en l’edició de 1979. 
Publica amb regularitat els seus articles en revistes especialitzades com «Strad», e.a.. Aquesta va ser una comunicació 
personal al voltant de l’origen del violí i l’escola de Cremona, el 20 de maig de 2012. 
238	Agraeixo els comentaris de Guillem Gecubí (n. 1976), prestigiós luthier barceloní, en una conversa al voltant de 
la tècnica de construcció dels instruments de la família del violí el 15 de maig de 2020. 
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3.2.2. Teories sobre la gènesi de la família dels violons. 

En l’evolució de la història dels violons cal separar, d’una banda l’evolució 

organològica, de l’evolució terminològica, ja que no evolucionaren de manera 

paral·lela. Durant la primera meitat del segle XVI alguns instruments que podien 

ser anomenats ‘violons’, podrien correspondre a instruments que avui no serien 

considerats com a tals. De la mateixa manera, alguns precursors directes del violí 

reberen noms que no tenen res a veure. Per tant, la qüestió no és saber quan 

aparegueren els violons sinó, com suggereix Ceulemans,239 comprendre com es 

desenvoluparen. No serà fins als voltants de 1600 que la família dels violons 

s’estandarditzà i es començà a assemblar en la major part de les característiques 

que encara té avui.  

Les primeres teories sobre els orígens dels violons com a família, són 

diverses i procedeixen d’estudis fets pels pioners en la recerca organològica al 

segle XIX. Així, El 1889, Joseph von Wasielewki (1822-1896) puntualitzava que, 

per a explicar la història del violoncel, veia la necessitat de començar primer per 

la història de la viola da gamba, a l’entendre aquesta com l’instrument precursor 

del violoncel.240 Aquesta teoria es mantingué durant dècades en la historiografia. 

Ja a principis del segle XX, el 1915, Edmund van der Straeten (1855-1934) no 

afirmà ni negà la filiació del violoncel respecte de la viola da gamba, però la forma 

en que titulà el seu llibre i presentà els instruments -un instrument al costat de 

l’altre- donava a entendre que, d’alguna manera, mantingueren una certa 

relació.241 Uns anys abans, Major Alexander Hajdecki (1851-1934) suggeria, per 

primera vegada, que els violons no provenien de les violes da gamba, sinó de les 

lires da braccio, i basava el seu raonament en quatre punts: en primer lloc, en que 

l’aspecte del disseny del violí corresponia al de la lira; una segona raó referent a 

l’afinació dels dos instruments, que és pràcticament la mateixa, deixant a banda 

les cordes fixes «de simpatia»;242 en tercer lloc, la lira da braccio pràcticament 

 
239	Ceulemans, op. cit., 65-69.  
240 Wilhelm Joseph von Wasielewski, Das Violoncell und seine Geschichte. Traducció de Isobella S.E. Stigand. (Nova 
York: Novello, Ewer & Co., 1894), 1. [online: <http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/2/2e/IMSLP92412-PMLP90150 
-Wasielewski_-_The_Violoncello_and_its_History_(Stigand_English).pdf>] (consulta: 7 d’agost de 2019). 
241 Edmund S.J. van der Straeten, History of the Violoncello, the Viol da Gamba, their Precursors and Collateral 
Instruments. ([Londres: William Reeves, 1915] Reimprès: Londres: Travis & Emery, 2008).	
242	Cordes fixes que vibren per coincidència d’harmònics amb les notes interpretades en les cordes que es poden 
escurçar amb els dits. Per aquesta raó se’n diuen «de simpatia». 
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desaparegué d’escena coincidint amb la ràpida difusió del violí; i finalment, la 

‘viola da braccio’ fou anomenada durant un cert temps ‘lira’:243 Així ho afirmava 

Vincenzo Galilei (1520-1591) l’any 1581: «la viola da braccio, que no fa gaires anys 

s’anomenava lira».244  

En el seu estudi comparatiu de la viola da gamba, la lira da braccio i el violí, 

Gerald Hayes (1889-1955) deia: 

 

...but here it must be said categorically that there is not the slightest 
musical relationship between the viol and the violin; they differ at every 
point and most of all in the fundamental points of tuning and of frets [...] 
On the whole, perhaps, the lyra gave the more to the conception of the 
violin, but the musical spirit of the rebec must be accorded its share.245 ** 

 

Més endavant Nicholas Bessaraboff (1894-1973), un enginyer mecànic rus 

apassionat pel funcionament dels instruments, abundava en aquesta teoria i 

l’acabava de concretar: d’acord amb Hayes afirmà que el cos del violí «s’agafa 

prestat» de la lira da braccio, però també puntualitzà que el cap, el mànec i la 

tècnica per al batedor provenien del rebec. En el mateix sentit s’expressa Anne-

Emmanuelle Ceulemans, que considera que parlant des de l’organologia, el violí 

és hereu, més o menys directe, de la fídula (vièle à archet), la lira da braccio i el 

rebec.246 Per tant, els instruments pertanyents a la línia d’evolució d’aquests tres 

tipus foren el substrat on els elements constituents del violí germinaren i 

desenvolupar-se fins al moment en que es sintetitzaren en el què seria un violí.247 

Lowell M. Creitz (1931-2020), a A Brief Hitory of the Violoncello, 

desenvolupa una teoria interessant, ubicada a Venècia, sobre l’origen de les 

mesures del violí i l’adopció d’instruments baixos per part de la família del violí, 

basant-se en les obres del també venecià Sylvestro Ganassi (1492-ca 1565):248 

 
243 Alexander Hajdecki, Die italienische Lira da Braccio. Eine kunst-historische Studie zur Geschichte der Violine 
(Mostar: 1892). Veure: Bessaraboff, op. cit., 292. 
244	Bessaraboff, op. cit., 292.	
245	Hayes, op. cit., 175-77.		
** «Cal afirmar categòricament que no hi ha la més mínima relació musical entre la viola da gamba i el violí; difereixen 
en tots els aspectes i principalment en els fonamentals com són l’afinació i els trasts [...] en conjunt, potser, la lira va 
aportar més a la concepció del violí, però l’esperit musical prové del rebec.» 
246	Ceulemans, op. cit., 14. 
247 Bessaraboff, op. cit., 295.	
248 Sylvestro Ganassi, Regola rubertina i Lettione seconda ([Venècia: 1542-43]. Facsímil. Leipzig: Fr. Kistner & C.F.W. 
Siegel, Max Schneider, Ed., 1924).   
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Venècia al segle XVI, era un dels ports mercantils més importants del món, tant 

per a la importació com a l’exportació des d’Europa, i fou a Venècia on hi hagué 

els primers intents d’establir estàndards de mesura quan s’establí el piede -el peu- 

com a unitat de llargada, equivalent a 34,9 cm d’avui. Una pedra al port de 

Venècia certificava aquesta unitat de mesura i aquesta és exactament la mesura 

del cos d’un violí des del segle XVI.249 Com s’ha dit, l’opinió generalitzada entre 

experts és que ja des d’aquell moment es construïren instruments de la família 

del violí corresponents a totes les tessitures (tiple, contralt-tenor i baix).250 Tot i 

així, Bessaraboff fou el primer investigador en adonar-se de la importància de la 

fondària dels riscles i el seu efecte en l’acústica de l’instrument, element clau en 

l’estreta relació entre el baix de la família dels violons, l’actual violoncel, i el baix 

de la viola da gamba. En aquest sentit, Lowell M. Creitz apunta aquesta important 

diferència organològica entre els membres de la família del violí: mentre que els 

instruments tocats da braccio -violí i viola- mantenen una ratio basada en l’equació 

«llargada de cos/profunditat de riscles» constant de 1:10/11, els baixos, tocats da 

gamba, la tenen de 1:6, exactament la mateixa que les violes da gamba. Segons 

Creitz, l’origen d’aquesta diferència es pot trobar a la Regola Rubertina i la Lettione 

seconda de Sylvetro Ganassi (Venècia, 1542 i 1543 respectivament),251 si es para 

atenció als elements claus de l’organologia dels baixos, s’observa que Ganassi 

anomenà el seu instrument com a ‘viola da gamba’, però aquest fet simplement 

responia al fet de tractar-se d’un instrument de corda subjectat amb les cames. 

L’instrument del que parla era un instrument d’àmbits tenor i baix, i podia tenir 

entre tres i sis cordes. Ganassi donà instruccions en el sentit de que, com menys 

cordes s’utilitzessin calia incrementar l’interval entre elles per conservar sempre 

el mateix àmbit i concretà una afinació en quintes per als instruments de tres 

cordes.252 De fet, la imatge que il·lustrava la portada del tractat era un instrument 

amb cinc cordes, trasts i forats en forma de «C». Sembla que ja en aquell moment 

 
 
249 Lowell M. Creitz, «A Brief History of the Violoncello» (Wisconsin University, Madison. Inèdit, s.d.), 5. Veure: Annex 
1 «Documents inèdits de Lowell M. Creitz», pàg. 422. 
250 Boyden, The History of Violin Playing…, op. cit., 7. 
251 Sylvestro Ganassi, Regola Rubertina i Lettione seconda ([Venècia: 1542-43]. Facsímil. Leipzig: Fr. Kistner & C.F.W. 
Siegel, Max Schneider, Ed., 1924).  
252	Ganassi, Lettione seconda, cap. XXIII. 
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hi havia instruments greus de 70 cm i 80 cm d’allargada de caixa que 

correspondrien als registres tenor i baix. Creitz considera que no fou fins a la 

segona meitat del segle XVI que la família del violí adquirí la seva forma 

definitiva. Assumeix que les característiques de construcció d’aquells primers 

violins satisfeien plenament les demandes de so del seu temps i posa l’èmfasi en 

què, en el cas de l’instrument tiple -el violí-, el seu valor i les possibilitats musicals 

que ofereix, s’han mantingut al llarg de pràcticament cinc-cents anys i es 

conserva intacte fins a dia d’avui i, així com l’instrument tiple -el violí- segueix 

mantenint avui les mateixes mides i proporcions que a l’època del Renaixement, 

la resta d’instruments de la família: tant les diverses versions organològiques del 

baix de viola da braccio/violoncel, com els contralt i tenor de la viola da braccio, 

han experimentant modificacions, reduccions progressives, variacions diverses 

en les seves dimensions i disseny i en l’afinació, fins arribar a la forma 

considerada estàndard actual.  

Creitz també és del parer que, en algun punt del segle XVI, abans que 

Andrea Amati comencés a construir els seus baixos de violó –actualment 

violoncels-, el violí adoptà dos instruments baixos de tres cordes com els que 

descriu Ganassi. Les característiques organològiques d’aquests tenors i baixos, 

que encara avui els diferencia del violí i la viola, especialment en el timbre, són 

les proporcions derivades de l’esmentada equació «llargada de cos/profunditat 

de riscles». Aquestes estructures dels instruments baixos, idèntiques a les de les 

gambes, estableixen un centre de ressonància que els reforça i dóna èmfasi en el 

registre greu d’aquests instruments. Pel què fa als trasts, cal recordar també que 

el seu ús era molt estès en els instruments baixos, tant de tres com de quatre 

cordes. Amb la modernització dels instruments a finals del segle XVIII, o principis 

del segle XIX, els mànecs antics s’han perdut i no es poden apreciar les traces, 

però segons Creitz, hi eren.  

Aquestes similituds indicarien que, si bé es pot decidir que les violes da 

gamba i els violons eren dues famílies independents, si més no entre els 

instruments baixos i tocats da gamba d’ambdues famílies hi hagué un temps 

considerable d’influència recíproca i, de fet, es conserven alguns instruments 
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considerats com a «híbrids» que així ho demostren.253 En aquest sentit, cal 

puntualitzar, però, que parlar d’instruments híbrids actualment és un concepte 

netament modern i concebut amb la mentalitat dels investigadors dels segles XX 

i XXI: entre els nombrosos tipus d’instruments que es poden trobar al segle XVI 

molts han estat classificats com a híbrids, però de ben segur que aquest no era el 

concepte ni propòsit dels constructors que els van concebre en origen. Aquesta 

terminologia és fruit de l’organologia actual que tendeix a fer classificacions fixes, 

que cada instrument trobi una classificació inequívoca.254 

En resum, Creitz és del parer que els baixos da gamba, tant violes da gamba 

com violons de la família del violí, inicialment tenien molts més trets en comú 

que no pas aspectes que els separessin. D’alguna manera l’adaptació d’aquests 

baixos a la forma del violí aportaria un tenor i un baix a la família que 

conservarien però algunes característiques organològiques pròpies com la 

mencionada profunditat de riscles. L’ús de quatre a sis cordes i trasts era força 

generalitzat en aquell temps en els cordòfons greus da gamba, i posteriorment 

Daniel Hitzler (1576-1635) el 1628; Sébastien de Brossard (1655-1730) el 1703; 

Johann Mattheson (1681-1764) el 1713; i Leopold Mozart (1719-1787) el 1756, 

parlaren de baixos de quatre, cinc i fins a sis cordes per a la família dels violons.255 

Lauro Malusi, en el seu article Il violone e il suo impiego nei secoli passati 

(1979), retornà a la teoria inicial de von Wasielewski sostenint, un cop més, que 

el violí prové de la viola da gamba soprano (violeta o violina),256 fet ocorregut a 

principis del segle XVI, i que la resta d’instruments experimentaren una 

transformació similar que s’esdevingué més lentament i de forma quasi sempre 

empírica tant per part dels constructors com dels instrumentistes, a voltes 

 
253 Bessaraboff, op. cit., 308-310. Veure: Creitz, Brief History ..., op. cit., 6-7. Veure: Dilworth, op. cit., 9.	
254	Ceulemans, op. cit., 25. 
255 Daniel Hitzler, Neue Musica oder Singkunst (Nuremberg: 1628) [online: <https:www.greatbassviol.com/treat/hiz 
ler.pdf>] (consulta: 7 d’agost de 2019). Veure: Sébastien de Brossard, Dictionaire de musique, contenant une 
explication des termes grecs, latins, italiens & François les plus usitez dans la musique (París: Christophe Ballard, 1703) 
[online: <http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/f/fe/IMSLP267238-PMLP165977-brossard_ dictionnaire_de_musi 
que.pdf>], lletra V. (consulta: 7 d’agost de 2019). Veure: Johann Mattheson, Das neu-eröffnete Orchestre (Hamburg: 
B. Schiller, 1713) Facsímil. [online: <http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/5/59/IMSLP81577-PMLP166213-Das_ 
neu-er%C3%B6ffnete_Orchestre.pdf>] , 285 (consulta: 7 d’agost de 2019). Veure: Leopold Mozart, A Treatise on the 
Fundamental Principles of Violin Playing, traducció d’Editha Knocker. (Londres: Oxford University Press, 2010 [publicat 
originalment com Versuch einer gründlichen Violinschule. Augsburg: Johann Jacob Lotter, 1756.]), 11. 
256	Lauro Malusi, «Il violone e il suo impiego nei secoli passati», Nuova Revista Musicale Italiana. Vol. 13, núm. 3 
(1979), 603-608.	
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modificant instruments ja existents, altres vegades construint-ne de nous, però 

adaptant noves formes adequades al nou estil entrant en l’època, el Barroc. 

S’adaptà el muntatge, es passà de sis cordes a quatre o cinc. L’afinació passà a ser 

de quartes a quintes, exceptuant l’instrument més greu -el contrabaix- que per 

raons pràctiques de digitació mantingué l’afinació en quartes. Finalment, el canvi 

fou en el gènere del nom, la nova família adoptà el gènere masculí (violino, 

violone), en contrast amb les antigues violes quatrecentistes de gènere femení, que 

a Itàlia foren gradualment substituïdes per la nova família dels violons. 

Certament a Itàlia, a partir de 1630, pràcticament desaparegueren les notícies 

sobre les violes da gamba.257  

Pel què fa a l’ordre d’aparició dels instruments d’una mateixa família, van 

der Straeten sosté la teoria que, en les diverses famílies de corda, sempre els 

instruments de registre greu precediren els de registre agut, ja que els nostres 

avantpassats preferien els sons greus i suaus abans que els més aguts i 

penetrants. Afirma que no hi ha cap raó per creure que en el cas de la família dels 

violons aquest procés fos diferent i que, per tant, el violone (el baix de violó i 

precedent del violoncel) veié la llum abans que la viola i el violí.258 Aquesta teoria 

pot resultar una mica sorprenent perquè, si s’examinen els escassos instruments 

medievals conservats, tant de vent com de corda, el resultat aboca 

fonamentalment a instruments de registres aguts i, especialment en el cas dels 

instruments de vent, sembla força clar que no fou fins al segle XVI que es 

desenvoluparen clarament famílies instrumentals, particularment en les 

tessitures greus.259  

Pel què fa a les primeres denominacions i usos d’aquests instruments, el 

primer nom pel que es conegué la família dels violons als seus inicis fou el de 

‘viola da braccio’, en italià, en contrast amb el de ‘viola da gamba’. Tot i així, tornant 

als orígens i com s’ha indicat anteriorment, es troben registres del terme ‘vyolon’ 

ja a la primera dècada del segle XVI, i a l’any 1523 en documents de la cort de 

 
257  Ibíd., 604.	
258		van der Straeten, op. cit., 124.	
259	 Agraeixo els comentaris de Jordi Ballester, historiador de l’art, especialista en iconografia, professor del 
departament d’Art de la UAB i tutor de la present tesi, en una conversa al voltant dels instruments, tant de corda com 
de vent, de l’Edat Mitjana el 10 de juliol de 2019.   
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Savoia, en aquests casos en francès.260 Luigi Francesco Valdrighi (1827-1899) diu 

que el terme diminutiu ‘violino’ s’utilitzà l’any 1538 entre els instruments usats 

en un convent a Modena en ocasió de la visita del papa Pau III (1468-1549) a la 

Conferència de Pau de Niça (1535-1538) entre Francesc I de França (1494-1547) i 

l’emperador Carles V (1500-1558), a la que volgué assistir, acompanyat pel seu 

grup de violini milanesi, amb l’objectiu d’impressionar els monarques 

enfrontats.261 És clar, doncs, que a mitjans del segle XVI els violons estaven en ple 

ús al nord d’Itàlia i fou al voltant de 1550 que el governador del Piemont, mariscal 

de França i comte de Brissac, Carles I de Cossé (ca 1505-1564), envià Balthazar de 

Beaujoyeux [Beaujoyeulx] (ca 1535-ca 1587), el famós Baltazarini, amb la seva 

orquestra de violons a París com a músics privats per a la reina Caterina de 

Medici (1519-1589), esposa d’Enric II de França (1519-1559) i mare dels tres futurs 

reis francesos: Francesc II (1544-1560), Carles IX,262 i Enric III (1551-1589). 

Baltazarini esdevingué molt reconegut a París, no només per ser un excel·lent 

violinista sinó perquè se l’arribà a considerar l’inventor del ballet, art que li 

comportà el sobrenom de Beaujoyeux.263 A l’inici, el repertori que s’interpretava 

no estava escrit amb notes, les partitures més antigues que s’han conservat 

específicament per a un violí [violon] daten de 1581. Figuren dins el Ballet comique 

de la royne i estaven destinades als violonistes de la cambra del rei Enric III, dirigits 

per Beauxjoyeux.264  

Prèviament, es té coneixement d’un grup de viole da braccio tocant en un 

casament a Múnic el 22 de febrer de 1568, on s’hi interpretaren motets a sis veus 

de Cipriano de Rore (ca 1515-1565). Un ràpid cop d’ull als motets de Rore que 

han sobreviscut el pas del temps, entre els que probablement s’hi trobin els que 

van ser interpretats en aquesta ocasió, mostra que per a interpretar-los es 

necessitaven instruments de totes les veus i, per tant, de diferents mides.265 

 
260 Boyden, The History of Violin Playing..., 21-22.	
261 Markevitch, op. cit., 15. A	
262	Beneficiari de l’encàrrec de 38 instruments de corda que, amb tota probabilitat, va fer la seva mare, Caterina de 
Medici, a Andrea Amati i que posteriorment formaren part de la Grande Bande o Les 24 violons du Roy. 
263 van der Straeten, op. cit., 127.	
264	Ceulemans, op. cit., 14. 
265 Stephen Bonta, «The Use of Instruments in Sacred Music in Italy 1560-1700», Early Music, vol. 18, núm. 4 
(novembre 1990), 526. 
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3.2.3. Les escoles italiana i nord-alpina: L’Alemannische Schule. 

Tradicionalment s’ha considerat Itàlia com el bressol del naixement dels 

violons. Fins ben entrat el segle XVIII foren els constructors italians els que 

evolucionaren i estandarditzaren els instruments que posteriorment foren 

adoptats a la resta d’Europa. En el context italià cal destacar, lògicament, les 

escoles i generacions de mestres luthiers de Cremona i Brescia, que des del 

principi del segle XVI han arribat fins als nostres dies. Iniciades per Andrea 

Amati, a Cremona, i Gasparo da Salò, a Brescia, aquestes escoles han nodrit la 

història de la «luthieria» amb els noms més il·lustres dels constructors de 

violons.266  

Paral·lelament a les escoles nord-italianes, al llarg dels segles XVI-XVII, a 

Suïssa i a la regió de la Selva Negra, existí una escola que sembla que, inicialment, 

sorgí i es desenvolupà al marge de la tradició italiana. Aquesta escola ha estat 

ben estudiada per les doctores Olga Aldemann (1919-1991) i Annette Otterstedt 

(n. 1951), anomenant-la Alemannische Schule.267 Un dels trets que singularitza 

aquesta escola és que els processos de construcció eren diferents i, per tant, els 

instruments resultants així ho reflectien. Són molt característics d’aquesta escola 

els baixos de cinc cordes i, per les particularitats constructives comunes es pot 

deduir que van influir en les escoles francesa i flamenca, en primera instància i, 

de retruc, a les posteriors escoles ibèriques, encara que aquestes foren 

posteriorment molt influenciades també, especialment al segle XVIII, per l’escola 

italiana. 

Entre les principals característiques tècniques de l’Alemannische Schule, en 

 
266 Han estat mestres individuals i nissagues familiars que s’han estè per més de dos-cents anys; i la primera és la 
dels Amati, amb Andrea com a fundador. A continuació, els seus fills Antonio i Girolamo, van fer aportacions molt 
valuoses amb les seves investigacions i innovacions, i el nét Nicolò, el gran mestre que va sobreviure l’epidèmia de 
pesta que va patir el nord d’Itàlia el 1630, va aconseguir mantenir la tradició de la construcció d’instruments. Així 
mateix, el propi Nicolò Amati fou el mestre d’Andrea Guarneri i d’Antonio Stradivari. Andrea Guarneri, a la vegada, 
fou el fundador d’una nova nissaga que culminarà amb Giuseppe Guarneri, dit «del Gesù», un dels luthiers, juntament 
amb Nicolò Amati i Antonio Stradivari, referents per sobre de tots, a tots nivells, tant per la qualitat com per la 
quantitat de la seva obra, i especialment Stradivari va ser molt productiu. Altres noms a destacar són Francesco 
Ruggieri, que també es formà amb Nicolò Amati, o Carlo Bergonzi, que treballà al taller d’Stradivari. 
L’escola de Brescia té l’empremta del el magnífic treball del considerat el fundador, Gasparo Bertolotti, dit da Salò 
per la seva procedència d’aquesta vila a la riba del Lago di Garda. El seu deixeble Paolo Maggini i més endavant l’obra 
de Giovanni Battista Rogeri, entre d’altres. Els seus instruments són d’una gran qualitat, i amb una personalitat pròpia 
molt marcada. 
267	 Olga Aldemann, Annette Otterstedt, Die alemannische Schule. Geigenbau im 17. Jahrhundert im südlichen 
Schwarzwald und in der Schweiz (Berlín: Staatlisches Institut für Musikforschung Preussischer Kulturbestz, 1997). 
Veure a: Gándara, op. cit., 127 [5].	
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contraposició amb les italianes, s’observa que el cap, el mànec i el tac superior de 

l’instrument eren fets d’una sola peça, fent que els riscles s’inserissin en unes 

ranures practicades al lateral del mànec, en el fons i en la tapa, per tant, aquesta 

tècnica substituïa l’ús de contra-riscles. Una altra singularitat és la tècnica de 

construcció sense tacs en els angles de la caixa, a tal objecte eren instruments que 

acostumaven a marcar unes cantonades més punxegudes, amb angles molt aguts, 

per facilitar l’encolat de les peces i, en lloc de tacs com a reforç, s’utilitzaven tires 

fines de cànem o lli, que no podien ser de llana. La mateixa tècnica que apunta 

Nassarre sobre la construcció d’arpes: 

 

Y por la parte interior se ha de encolar en cada junta una lista de lienço 
de extremo à extremo, que tenga un dedo de anchura, para que queden 
mas unidas las piezas, y que quede el concavo mas solido: ha de ser de 
lienço fuerte, y no importa mas que sea lino, ò cañamo; pero no puede ser 
lana, porque no serà resonante el instrumento. Asi nos lo enseña 
Aristóteles diziendo: «No hay sonido en la lana».268 

 

La barra harmònica era «esculpida» a la mateixa fusta de la tapa i, per tant, 

no era una peça independent enganxada posteriorment. Finalment, l’estructura 

era construïda sense l’ús d’un motlle, a diferència de la tècnica italiana.269  

Com s’ha comentat, aquesta tècnica de construcció nord-alpina, que 

tingué influència al nord de França i Països Baixos, fou la que arribà a Espanya 

amb els violons provinents de Flandes amb la reina Maria a la dècada de 1550: 

arribaren instruments, instrumentistes i constructors -que sovint eren els 

mateixos instrumentistes-. Aquesta es pot considerar la tècnica de construcció 

ibèrica genuïna dels segles XVI i XVII, i fou substituïda al llarg del segle XVIII per 

la tècnica provinent d’Itàlia, que s’acabà imposant en els tallers de més 

anomenada de les principals ciutats de la Península. Actualment els entesos 

qualifiquen els instruments i les tècniques provinents d’aquesta escola com a 

«arcaics», o «ibèrics» per diferenciar-los dels d’influència italiana, considerats 

més moderns a l’època.270  

 
268 Nassarre, op. cit., 459. 
269	Reula, op. cit., 172-173.	
270	Cristina Bordas, Pedro Reula, Xosé Crisanto Gándara, Joan Pellissa, Elsa Fonseca, e.a.. 
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Pel què fa a la tria de fustes, eren utilitzades les pròpies de cada zona. Per 

exemple, a Catalunya s’usava força l’auró, ja que se’n trobava relativament a 

prop a les zones baixes del Pirineu i a les muntanyes del Prepirineu, però també 

era comú el pollancre o l’àlber i, sobretot, la noguera. Per a la construcció 

d’instruments més econòmics (n’hi havia per a totes les economies) fins i tot 

s’utilitzava el faig. A altres zones de la península Ibèrica gairebé no s’utilitzava 

l’auró degut a l’escassetat d’aquest arbre a la zona i es treballava més amb fustes 

autòctones, sobretot la noguera, però també el pollancre, l’àlber i el sicòmor (com 

fou el cas del violó de Gabriel de Murzia).271 Es conserven pocs instruments que 

permetin constatar aquestes tècniques constructives «ibèriques», però, en aquest 

sentit, el fet més rellevant seria la convivència al llarg del segle XVIII 

d’instruments amb aquestes característiques i d’altres que es podrien anomenar 

«italianitzants», o construïts a través de les tècniques arribades d’Itàlia. 

 

  

 
271	Bordas, Instrumentos musicales…, Vol I, op.cit., 178. 
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3.2.4. Instruments de tres cordes. 

Com s’ha apuntat anteriorment, les quatre primeres edicions del tractat de 

Martin Agricola (1529, 1530, 1532 i 1542), presentaven una família dels violons de 

tres membres, de la mateixa manera que està representada en la cúpula de Santa 

Maria dei Miracoli a Saronno. Aquests instruments constaven de tres cordes, i 

eren anomenats com a tiple, contralt-tenor i baix. Aquest tractat no només 

presentava aquests instruments sinó que explicava la manera d’afinar el conjunt 

del grup de tres instruments en un sistema integral de quatre quintes en el que 

la corda central de l’instrument mitjà esdevenia la nota de referència a partir de 

la qual es pujaven dues quintes cap a l’agut i, a la vegada, també es baixaven 

dues quintes cap al greu, quedant aquest sistema establert de la següent manera: 

 

  ---------- la3 ------------------------------- 
 (          5a 
Tiple    ---------- re3 ------------------------------- 
 (          5a                          ) 
  ---------- sol2 ------------------------------     Contralt-Tenor 
 (          5a                          ) 
Baix  ---------- do2 ------------------------------ 
 (          5a 
  ---------- fa1 ------------------------------- 

 

 
Fig. 14. Martin Agricola. Musica instrumentalis deudsch (1529), fol. 50v. 
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Aquest sistema d’afinació integral -en quatre quintes de de distància entre 

la corda més aguda del tiple i la corda més greu del baix- de ben segur presentava 

l’inconvenient que, en cas de tocar a quatre veus, aquestes s’havien de moure en 

àmbits de marges molt estrets i molt a prop les unes de les altres. Potser per 

aquesta raó, el 1532, Hans Gerle indicà que, en cas d’interpretar música a quatre 

veus, el baix hauria d’incorporar una quarta corda en el registre greu, ampliant 

tot el sistema a cinc quintes: 

Nun folgt hernach wie du auff den kleynen Geyglen lernen die kein bünd 
haben / und werden auch anderst gezongen dann die grossen Geygen / 
und haben den merern teyl nur drey saitten / und haben eben genug 
daran / wiewol wan du mit gesellen geygen wilt die vier stim So muß 
der baß vier saiten haben / die andern bedürffen der vieren nit.272 ** 

 

  Inicialment, aquesta ampliació representaria una afinació de sib0 fa1 do2 

sol2 per al baix, i Gerle, conscient molt probablement de la manca de coincidència 

d’harmònics en aquesta ampliació entre la corda més greu del baix i la més aguda 

del tiple, suggerí que, després de guanyar aquesta quinta cap al greu, el baix 

s’hauria d’afinar un to més amunt per coincidir a l’octava tant amb el tiple com 

amb el contralt-tenor. D’aquesta manera establí per primer cop l’afinació do1 sol1 

re2 la2 per al baix, que encara és avui l’afinació vigent per al violoncel modern: 

Darnach nim den Baß der muß grosser sein dann der Tenor ist / unnd 
muß vier sayten haben / den zeug also wie die quint sait laut am Discant 
/ also muß die quintsait am baß einer octaff niderer steen / dann wie die 
am discant steet / so steet sie auch einer octaff niderer dann die ander 
sait an dem Tenor steet / darnach zeühe die andern saiten aus den 
regeln.273 ** 

 

 
272	Gerle, op. cit., Hii. 
** «Heus aquí com has d’aprendre a tocar els Geigen (violons) petits que no tenen trasts, i que estan afinats diferent 
dels Geigen grans. En general, aquests només tenen tres cordes i amb això ja n’hi ha prou, però quan vulguis tocar 
amb amics a quatre veus, el baix haurà de tenir quatre cordes, mentre que els altres no en necessitaran quatre.» 
273	Ibíd., Hii. 
** «Després, pren el baix, que ha de ser més gran que el tenor i que ha de tenir quatre cordes. La corda prima del baix 
ha d’estar afinada a l’octava inferior de la corda prima del tiple. De la mateixa manera, la segona corda del baix a 
l’octava baixa de la prima del tenor. Després, afina les altres cordes segons les regles.» 
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Aquesta eventual ampliació d’una quarta corda a l’instrument baix -que 

suggerí Gerle en cas de tocar a quatre veus- fou també recollida, no ja com a una 

opció sinó com una característica, tant en el tractat de Lanfranco (1533) com en la 

darrera edició del tractat de Martin Agricola (1545). Així doncs, aquesta quarta 

corda deixà de ser una opció i en aquests tractats el baix esdevenia directament 

un instrument de quatre cordes: Lanfranco conservà el sistema d’afinació integral 

de quintes ampliant el baix una quinta cap al greu (sib0) i Agricola feu el mateix, 

però, en aquest cas, en lloc d’ampliar una quinta, amplià només una segona i 

apujà tot el sistema una segona excepte la corda greu que restà afinada en fa1, 

passant tot l’encordat a ser fa1 sol1 re2 la2.  

El sistema d’ampliació d’una quinta de Lanfranco és el següent:  

 

  ---------- la3 ------------------------------- 
 (   5a 
Tiple    ---------- re3 ------------------------------- 
 (   5a                      ) 
  ---------- sol2 ------------------------------     Contralt-Tenor 
 (   5a                      ) 
  ---------- do2 ------------------------------ 
Baix (   5a 
  ---------- fa1 ------------------------------- 
 (   5a   
  ---------- sib0 ----------------------------- 

 

 
Fig. 15. Giovanni Maria Lanfranco. Scintile di musica (1533), pàg. 138. 
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S’observa que aquest sistema integral de construcció, afinació i 

funcionament dels tres membres de la família inicial estava ben estès a l’Europa 

del segle XVI, no només perquè està recollit en tractats de referència alemanys, 

francesos i italians de la primera meitat del segle XVI, sinó perquè, com s’ha vist, 

també és el sistema que presenta Pietro Cerone a Nàpols, tan tard com l’any 1613. 

Val a dir, però, que probablement la redacció d’aquesta part fou feta a Madrid a 

finals del segle XVI, durant la seva estada a les corts de Felip II i Felip III, període 

en el que començà a gestar el seu tractat El melopeo y maestro. De tota manera, en 

la qüestió de l’afinació dels violins, Cerone feia referència explícita (de fet, copià 

literalment), al tractat de Lanfranco, vuitanta anys anterior.  

 
Fig. 16. Pietro Cerone. El melopeo y maestro (1613), pàg. 1058. 

 

Aquesta ampliació d’una quinta en el registre greu del baix comportà, de 

ben segur, la construcció d’instruments de dimensions de caixa i llargada de 

cordes més grans, fet que representaria un moment important en la història 

d’aquests instruments ja que, molt probablement, marcaria l’inici de la co-

existència de dos tipus d’instruments greus, uns de més petits -ca 70 cm de caixa- 

i uns de més grans -ca 80 cm de caixa-. La dualitat que comporten aquests dos 

tipus d’instruments entre els segles XVI i XVIII, dels que se’n parla a bastament en 

aquest estudi, ha estat una de les principals motivacions de la present recerca.  
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3.2.5. La implantació de la quarta corda: El naixement del violó tenor. 

En l’evolució cap a la família dels violons del segle XVII, el següent pas que 

es troba documentat és l’increment de tot el sistema d’afinació a sis quintes. 

Aquest fet passà en el moment que, ja no només el baix, sinó tots tres instruments 

incorporaren una quarta corda. Molt probablement, aquest fet responia a que la 

música es feia gradualment més complexa i les veus necessitaven àmbits més 

expansius i calia més espai entre elles. En el cas del tiple, aquesta expansió es feu 

afegint, lògicament, una quinta cap a l’agut, establint una afinació sol2 re3 la3 mi4, 

és a dir, l’afinació del violí modern. Inicialment l’instrument central, el contralt-

tenor, també feu l’expansió cap a l’agut, sobretot tenint en compte que al tractar-

se d’un instrument da braccio difícilment hagués pogut fer-la cap al greu, degut a 

que les dimensions de l’instrument no haurien estat òptimes per a una corda fa1. 

Per tant, l’afinació de l’instrument contralt-tenor quedà establerta en do2 sol2 re3 

la3, exactament l’afinació de la viola moderna. Aquest sistema de sis quintes i 

amb tres instruments de quatre cordes quedava consolidat a partir de la seva 

exposició a Épitome Musical: el tractat del francès Philibert Jambe de Fer (Lió, 

1556), que conservava una afinació per al baix dins el sistema de quintes original, 

és a dir sib0 fa1 do2 sol2.274   

Jambe de Fer fou un dels primers teòrics a escriure en llengua francesa i 

precisament, una de les seves principals aportacions, consistí en ser el primer 

teòric que descrigué la família dels violons amb quatre cordes cada membre. No 

definí diferències entre l’haute-contre i la taille (equivalents en francès del contralt 

i el tenor), però en canvi fou el primer a donar l’afinació del violí i de la viola que 

encara són vigents avui. Per a l’afinació del conjunt seguí donant les mateixes 

pautes que havien donat anteriorment Agricola, Gerle i Lanfranco: a l’apartat 

L’accord du violon diu: 

Assavoir le dessus prend le sien à la plus basse corde à vuyde. Le bas 
prend la sien à la chanterelle à vuyde, les tailles et haute-contres prenent 
le leur à la seconde corde d’embas, près le bourdon, & l’appellent 
Gsolreut le second tous ensemble.275 ** 

 
274	Jambe de Fer, op. cit., 61. 
275 Ibíd., 61. 
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Així doncs, amb aquest nou sistema de sis quintes amb tres instruments 

de quatre cordes que presentà Jambe de Fer, en el que el tiple i el contralt-tenor 

(haute-contre i taille en aquest cas) augmentaven un quinta cap a l’agut i el baix 

una quinta cap al greu, s’establí un lleuger desequilibri en la zona de la tessitura 

tenor, ja que l’instrument contralt-tenor mantenia la mateixa referència d’una 

quinta respecte al tiple, però s’allunyava dues quintes en referència a la nova 

afinació del baix. Aquest, com ja s’ha indicat, havia de ser un instrument de 

dimensions més grans que el baix representat a la cúpula de Saronno -fet més 

que probable a l’incorporar una corda sib0-; aquests baixos «grans» 

correspondrien, molt probablement, a models similars als construïts per Andrea 

Amati en la dècada de 1560 a 1570 per a Carles IX de França (d’aquests encara es 

conserva l’instrument anomenat The King, un baix que, malgrat haver estat 

retallat, mostra unes dimensions molt grans).276 

El buit de dues quintes entre l’instrument contralt-tenor i el baix quedà 

cobert a partir de la publicació del tractat de Lodovico Zacconi (1555-1627), de 

1592, amb un instrument netament tenor amb una afinació fa1 do2 sol2 re3. Un 

instrument d’aquestes característiques i amb una corda fa1 havia de ser per força 

un instrument tocat da gamba, o da spalla, abans de la invenció de l’entorxat al 

darrer terç del segle XVII i, molt probablement, de dimensions similars als antics 

baixos de tres cordes afegint-li una quinta cap a l’agut amb una corda re3. En 

aquest sentit, Priscilla Parson recull diversos instruments d’aquestes 

característiques d’aquesta època en el seu estudi sobre instruments d’arc greus 

da gamba, com són un Gasparo de Salò de ca 1580 de 60 cm de caixa (que es 

conserva a Viena), i un instrument anònim fet a Cremona el 1575 que mesura 63 

cm de caixa, entre d’altres.277 

 
** «Per tant el tiple pren la seva [referència] a la corda a l’aire més greu. El baix la pren a la corda prima a l’aire, les 
tailles i haute-contres l’agafen a la segona corda a partir del greu, al costat del bordó, i tots junts l’anomenen Gsolreut 
(sol).»  
276 La major part dels instruments anteriors al segle XVII que es conserven en museus han patit manipulacions i 
tenen un problema d’autenticitat. No són testimonis fiables de l’època a la que són atribuïts. Aquesta observació 
també afecta als instruments conservats com a encàrrec de Carles IX a Andrea Amati. François Lesure mostra que 
aquesta llegenda es remunta al segle XVIII (François Lesure, «Les ‘violons de Charles IX’. 1. La commande à Andrea 
Amati: parcours d’une légende obstinée», Musique, images, instruments. Revue française d’organologie et 
d’iconographie musicale, 5 (París: CNRS Volum 1/1 2003), 60-68: Ceulemans, op. cit., 14. 
277 Parson, op. cit., 242. 
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No ha arribat fins avui cap tractat que reculli informació dels instruments 

de la família del violí escrit entre el de Jambe de Fer (1556) i el de Zacconi (1592), 

però sembla clar que el fet que portà a fer aparèixer un instrument netament en 

el registre tenor, com el que recull Zacconi en la seva publicació, fou fruit de 

l’evolució de la família dels violons en els quaranta anys que separen ambdues 

publicacions, tot i que seria molt probable que en alguns casos aquest fenomen 

s’iniciés ja des dels anys trenta quan Gerle suggeria que el baix incorporés una 

quarta corda al greu en cas de tocar música a quatre veus. 

Zaconni, que fou alumne d’Andrea Gabrieli (ca 1510-1585) a Venècia, fou 

també músic de la capella de Guillem Vè de Baviera (1548-1626) sota la direcció 

d’Orlando di Lassus (ca 1532-1594). En la miniatura de Hans Mielich (1516-1573) 

de la capella de Lassus, pintada entre 1565 i 1570, s’aprecia una viola d’espatlla 

(segons Walter Frei) o tenorgeige (en parer de Rudolf Eras).278 Aquest instrument 

és clarament de quatre cordes, igual que els altres quatre instruments da braccio 

que hi són representats (tiples i contralts). El baix, tot i tenir obertures acústiques 

en forma d’«efa», per contra, sembla un instrument de la família de les violes da 

gamba, tant per la forma d’espatlles caigudes, com per l’ús de trasts i encordat 

amb sis cordes. Zacconi va escriure la primera part del tractat Prattica di musica 

en la seva estada a Baviera sota la direcció de Lassus (de fet, l’obra està dedicada 

a Guillem Vè). 

 
278 Barra Boydell, «The Instruments in Mielich’s Miniature of the Munich “Hofkapelle” under Orlando di Lasso. A 
Revised Identification» (Tijdschrift van de Vereniging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis, Deel 28, No. 1 (1978), 
pàgs. 14-18. Amsterdam: Koninklijke Vereniging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis, 1978), 14.	 
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Fig. 17. Hans Mielich. Fragment de La Capella d’Orlando di Lassus (ca 1575). 

 

A partir de Zacconi, el violó tenor amb una afinació fa1 do2 sol2 re3, o apujat 

un to sol1 re2 la2 mi3, -com passa en el cas dels baixos que poden ser afinats a 

partir de sib0 o de do1-, es troba citat en la pràctica totalitat dels tractat escrits a la 

primera meitat del segle XVII, entre 1592 i 1650, ja sigui anomenat com a ‘violó 

tenor’ (Lodovico Zacconi, 1592 i Daniel Hitzler, 1628), com a ‘taille’ (Marin 

Mersenne, 1636), o com a ‘baix’ (Adriano Banchieri (1568-1634), 1609, Michæl 

Prætorius, 1619 i Athanasius Kircher (1602-1680), 1650). 

El tractat Neue musica oder Singkunst zufürderlichem und doch gründlichem 

Unterricht der Jugendt, de 1628, escrit per Daniel Hitzler, anomena una família de 

violons amb un tenor també afinat a partir de fa1, com Zacconi (o com el baix de 

Prætorius). El baix de Hitzler pot ser de quatre, cinc o sis cordes. En el cas del 

baix de quatre cordes també coincideix amb el baix de Zacconi, excepte en la 

corda greu, que la puja un to, de tal manera que queda en do1 fa1 do2 sol2. El de 
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cinc cordes està afinat en quartes a partir de do1 mi1 la1 re2 sol2, per tant cobreix 

exactament el mateix àmbit que el de quatre cordes (la mateixa filosofia que 

proposava Ganassi), i el de sis cordes té l’afinació de la viola da gamba baixa, fet 

que insisteix en la promiscuïtat en el terreny dels baixos entre la família dels 

violons i les gambes. 

De fet, és Mersenne qui fa un exercici similar al que havien fet Agricola o 

Lanfranco cent anys abans i dibuixa el gràfic del sistema integral de sis quintes 

de tota la família dels violons. Tot i que no especifica l’encordat concret de cada 

instrument en el gràfic, queda clar que les tres quintes superiors corresponen al 

dessus de violon -tiple- i que les tres quintes més greus corresponen a la basse de 

violon, bo i mantenint, en aquest sistema integral d’afinació, de la mateixa manera 

que indicava Lanfranco, que la corda més greu del dessus havia de coincidir en 

afinació amb la corda més aguda de la basse. En el gràfic, però, Mersenne no 

concreta en cap moment quina és l’afinació dels tres instruments centrals del 

conjunt d’instruments francesos: ‘cinquiesme de violon’, ‘haute-contre de violon’ i 

‘taille de violon’. Aquestes afinacions cal deduir-les de la lectura del tractat i, en 

aquesta qüestió, els fragments citats a continuació generen un cert grau de 

confusió que pot portar a interpretacions controvertides, ja que, el què diu un 

passatge sembla diferent del què diu l’altre. En un primer fragment Mersenne 

afirma: 

 

Or il faut remarquer que les parties du milieu, c’est à diré la Taille, la 
Cinquiesme partie, & la Haute-contre sont de differentes grandeurs, quoy 
qu’elles soient toutes à l’Unison.279 ** 
 

Aquest és, sens dubte, el fragment que ha portat a la pràctica totalitat de 

teòrics contemporanis, David Boyden, i d’altres, a afirmar que els tres 

instruments centrals de la música francesa dels segles XVII-XVIII, tot i ser de mides 

diferents, compartien la mateixa afinació. Ara bé, si es llegeix amb atenció la 

següent cita, queda clar que l’‘haute-contre de violon’ i la ‘taille de violon’ no només 

 
279	Mersenne, op. cit., Livre IV, 180. 
** «Cal remarcar que les parts del mig, és a dir la Taille, la Cinquiesme part, i l’Haute-contre són de grandàries 
diferents, encara que estiguin totes [afinades] a l’uníson.» 
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haurien de tenir dimensions diferents, sinó que no haurien de compartir afinació, 

i les dimensions de cos i de cordes d’aquest últim, doblant les mides del dessus, li 

farien correspondre un encordat afinat a partir de fa1, corresponent a un violó 

tenor. L’explicació teòrica que fa Mersenne és la següent: la corda més greu de la 

taille s’ha d’afinar més d’una octava més greu que sol2, que és la corda més greu 

del dessus: 

 

car si la plus grosse chorde de la Haute-contre est plus basse d’une Quinte 
que celle du Dessus, il faut que ces quatre chordes soient sesequialteres 
de celles du Dessus tant en longueur qu’en grosseur, c’est à dire qu’elles 
ayent trois pieds de long, si celles du Dessus ont deux pieds; & si la plus 
grosse de la Taille descend plus bas d’une Octave que celle du Dessus, 
elles douient avoir toutes leurs dimensions doubles de celles du 
Dessus.280 ** 

 

Independentment de la primera cita, que pot ser més o menys ambigua en 

interpretacions en funció de què s’interpreti com a uníson -absolut uníson o tres 

cordes en uníson-, aquesta segona cita sembla clara des del punt de vista teòric i 

no hauria de generar cap mena de dubte. Doncs, aplicant els principis de la física 

més bàsica, Mersenne defineix l’haute-contre de violon com un instrument afinat 

una quinta per sota del dessus -per tant, en paper de contralt- i, amb aquest 

propòsit, afirma que la llargada de les cordes de l’haute-contre haurien de tenir la 

proporció 3 a 2 en relació a les del dessus. És a dir, un 50% més llargues. A 

continuació, afirma que la taille de violon s’afina més d’una octava més greu que 

el dessus -tessitura de tenor-, per tant, i seguint el sistema integral de quintes, una 

afinació a partir de fa1, més d’una octava per sota del sol2 del dessus i, a tal 

propòsit, les mides de les cordes de la taille han de doblar les del dessus. És a dir, 

un 100% més llargues. 

Basada en aquesta darrera cita, la proposta que sortiria de la teoria 

exposada per Mersenne seria la següent: 

 

 
280	Ibíd., 180. 
** «Ja que si la corda més greu de l’Haute-contre és una quinta més baixa que la del Dessus, cal que les quatre cordes 
siguin proporcionals a les del Dessus tant en llargada com en gruix, és a dir, que mesurin tres peus de llargada si les 
del Dessus en mesuren dos; i si la corda més greu de la Taille baixa més d’una octava per sota de la del Dessus, aquelles 
[les cordes de la Taille] han de tenir doblades les dimensions respecte a les del Dessus.» 
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  --------- mi4 ----------- 
 ( 
  --------- la3 ------------ 

Dessus   (   ) 
  --------- re3 ----------- 
 ((   )      Haute-contre/Cinquiesme 
--------- sol2 ------------ 

Taille  (   )) 
--------- do2 ------------- 
(   )      Basse 
--------- fa1 ------------- 

    ) 
--------- sib0 ------------ 

 

 
Fig. 18. Marin Mersenne. Sistema general d’afinació de la família dels violons.       
Harmonia universelle (1636). Llibre IV, pàg. 178. 

 

És clar que, per arribar a una conclusió força definitiva sobre l’afinació real 

de la taille a partir de la definició de Mersenne, caldria analitzar totes les parts de 

taille de la música francesa dels segles XVII-XVIII existents i trobar evidències 

d’escriptura de notes situades entre el fa1 i el do2. Aquesta seria la prova 

definitiva que la taille correspondria a un instrument tenor de les característiques 

que descriu Mersenne. Certament, en els exemples musicals que proposa l’autor 

en pàgines posteriors del seu tractat la taille no baixa mai de do2 i, per tant, una 

corda fa1 no seria necessària, però aquest fet no es pot considerar definitiu si es 

té en compte que, en les mateixes obres, les parts de dessus tampoc baixen de re2 

i, per tant, tampoc caldria, en aquest cas, una corda sol2 i, en canvi, hi és. 
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A falta de realitzar aquesta comprovació, sí que sembla lògic que havent-

hi tres instruments centrals dos d’ells (haute-contre  i cinquiesme) se situïn a una 

quinta del dessus i el tercer (taille) a una quinta de la basse. En tot cas, no sembla 

lògic que tres instruments se situïn a una quinta del dessus, i a la vegada tots tres 

a dues quintes de la basse. 
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3.2.6. El violó tenor. 

Com ja s’ha dit en l’apartat «1. Introducció. Objectius»,281 aquest treball 

sosté que el violó tenor, l’instrument que Zacconi presentà per primer cop el 1592 

afinat a partir de fa1, és el tenor de la família dels violons del segle XVII, que arribà 

al segle XVIII havent perdut el seu paper polifònic original (pel què havia estat 

dissenyat en un inici al segle XVI), degut, entre altres possibles motius, al canvi 

d’estil que experimentà la música en el període Barroc, però que encara 

mantingué una presència destacada en determinats papers de baix i en solos 

escrits en la seva tessitura natural. Aquest violó fou reconegut per una quantitat 

significativa de compositors a tot Europa –música espanyola inclosa- com un 

excel·lent instrument que podia proporcionar una veu solista d’unes 

característiques molt concretes i úniques pel què fa al color i el timbre del seu so, 

en la tessitura que li és pròpia i natural: el registre tenor. Aquest instrument tenor, 

que generalment mesurava al voltant de 70 cm d’allargada de caixa -per poder 

sostenir una corda afinada en mi3-, tingué encara una presència notable a 

Espanya i a la resta d’Europa durant tot el segle XVIII, com es veurà, però fou 

també al llarg del segle XVIII que el violó baix –de 80 cm i afinat com el violoncel 

modern-, s’anà imposant gradualment al desenvolupar unes característiques 

organològiques, a mig camí dels baixos de 80 cm i els tenors de 70 cm, -la mida 

estàndard del violoncel modern és d’aproximadament 75 cm- que implicaren 

avantatges que permeteren als músics assolir unes habilitats tècniques que els 

possibilitaren conquerir les tessitures pròpies del tenor en aquest instrument 

baix. Aquest fenomen es produí especialment a partir de l’ús de la tècnica del 

polze.282 Aquest motiu i el desplaçament definitiu del violó contralt, la viola, al 

paper de tenor en les darreres dècades del segle XVIII, feu desaparèixer finalment 

el violó tenor del panorama musical espanyol i europeu i, per tant, de la pràctica 

musical. Molts violons tenors foren reconvertits a violoncels de mida estàndard 

 
281	Veure: 1. «Introducció. Objectius», pàg. 27.	
282	Aquesta tècnica, especificada en l’epígraf 3.2.23. «El declivi del violó tenor: Procés i perspectiva històrica. La 
universalització de la “tècnica del polze”, un pas per prescindir del tenor», pàg. 229,  permet aplicar un digitat diatònic 
a l'instrument amb els dits polze, índex, cor i anular -eventualment també es pot fer servir el dit petit-, i per tant 
permet, de la mateixa manera que els violinistes, executar una escala sencera d'una octava en qualsevol part del 
violoncel sense haver de canviar de posició. 
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– ampliats a ca 75 cm- o destinats com a violons baixos de talla petita per a l’ús 

de dones o infants. 

Pel què fa al violó contralt -anomenat ja viola o violeta-, cal dir que té una 

presència gairebé nul·la en les obres que es troben en els arxius de les capelles 

espanyoles consultades, a excepció de pocs compositors que en feren un ús molt 

puntual -i excepcional- com a ‘violon obligado’.283 Aquest fet es deu sobretot, i molt 

probablement, a l’estil d’escriptura instrumental que s’imposà a les capelles 

espanyoles, des de la segona meitat del segle XVII fins a finals del segle XVIII, que 

adoptà, com a sistema bàsic, l’ús de dues veus de violí i un violó baix en funcions 

d’acompanyament continu, a més de la resta d’instruments que poguessin 

formar part d’aquest continu (generalment baixó, contrabaix, arpa i orgue, i 

d’altres instruments de vent que eventualment s’hi poguessin afegir). Fou ja 

només al darrer terç del segle XVIII que diversos compositors començaren a 

incloure habitualment la viola (a les capelles reials, abans: 1747, segons el citat 

històric de plantilles de la Real Capilla),284 anomenada sobretot violeta, en les seves 

plantilles i, a vegades, com a instrument obligat, sobretot a la Real Capilla de la 

cort de Madrid, però també per part d’altres compositors com Manuel Mancebo, 

a la catedral de Zamora, o Melchor López a Santiago de Compostel·la. Com a la 

resta d’Europa, fou a partir d’aquesta època en què la violeta acabarà ocupant 

l’espai del veritable tenor. 

 

3.2.7. Dues tipologies de violons baixos: Petits i grans. 

Pel què fa a Europa en general, les evidències organològiques i 

documentals que han arribat als nostres dies demostren l’existència d’un tipus 

d’instrument baix de dimensions petites que, a finals del segle XVI i principis del 

segle XVII, de ben segur que s’afinava a partir de fa1/sol1, ja que no s’havien 

inventat encara les cordes amb entorxat metàl·lic. En aquest sentit, es conserven, 

entre altres, els instruments amb aquestes característiques ja citats:285 un Gasparo 

de Salò de ca 1580 de 60 cm de caixa (que es conserva a Viena), i l’instrument 

 
283	Manuel Mancebo, Melchor López, e.a.. 
284	Veure: Fig. 11, pàg. 110. 
285	Veure: Pàg. 139.	
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anònim fet a Cremona el 1575 que mesura 63 cm de caixa.286 A més, es conserven 

altres proves documentals, com el cas del violó tenor de quatre cordes esmentat 

a l’inventari de la Cort de Kassel de 1613, citat per Sibyl Marcuse (1911-2003): 

 
and near-contemporary inventory at the Kassel court, dated 1613, records 
‘a large tenor-geige with four strings’, the lowest of which was tuned to 
G or to F. Many other German court inventories list tenors, but we cannot 
be sure whether or not the true tenor instrument is intended.287 ** 
 

En referència a aquest instrument de l’inventari de Kassel, la descripció: 

«a large tenor-geige with four strings», podria referir-se perfectament a un 

instrument pensat per ser tocat da gamba. 

John Dilworth (n. 1954) exposa dos conceptes que són bàsics per entendre 

la realitat del violó afinat a partir de fa1/sol1 en el segle XVII: d’una banda la 

construcció de models híbrids entre les violes da gamba baixes i els violons baixos 

(pràctica que ja avança Creitz en la seva anàlisi dels tractats de Ganassi -1542 i 

1543-):288 aquests instruments compartien característiques similars, com pot ser 

un nombre de cordes, a vegades superior a quatre, en el cas dels violons. 

Principalment i, com s’ha dit, compartien l’equació «longitud de 

tapa/profunditat de riscles» sempre coincident al voltant de 1:6. El segon 

concepte, en que coincideixen molts musicòlegs, és la construcció de dos models 

diferents de baixos: uns més petits, que idòniament s’havien d’afinar una octava 

per sota del violí -tessitura tenor- amb una caixa que, en llargària, doblaria 

aproximadament la del violí, és a dir ca 70 cm; i els grans -tessitura de baix- amb 

una caixa que mesuraria aproximadament 80 cm. Aquest fet té una explicació 

raonable en la necessitat de comptar amb dos encordats i dues afinacions 

diferents. Dilworth fa especial èmfasi en destacar que els luthiers italians del 

segle XVII i principis del segle XVIII construïren sobretot violoncels de dues mides 

 
286	Parson, op. cit., 242. Aquests instruments tenen mides molt semblants al baix pintat per G. Ferrari a la cúpula de 
Saronno (1535-36). Cal recordar que inicialment, abans de guanyar una quinta cap al greu, aquests baixos, mentre 
eren de tres cordes s’afinaven a partir de fa1. Se’ls podia afegir una quarta corda cap a l’agut, passant a ser tenors. 
Difícilment, abans de l’entorxat (ca 1660) un instrument d’aquestes mesures hauria pogut estar equipat amb una 
corda sib0/do1, i que aquesta oferís un mínim de qualitat tímbrica.	
287	Sibyl Marcuse, A Survey of Musical Instruments (Nova York: Harper & Row Publishers, 1975), 532. 
** «I un inventari gairebé contemporani de la cort de Kassel, datat el 1613, registra ‘un violó tenor gran de quatre 
cordes’, la corda més greu del qual estava afinada en sol1 o en fa1. Altres inventaris de corts alemanys citen tenors, 
però no podem estar segurs que facin referència al veritable tenor.» 
288 Creitz, «A Brief History…», 2. 
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molt concretes: els grans, al voltant de 79 cm, i els petits al voltant de 71 cm, i 

destaca la dada que 71 cm és exactament el doble de la llargada d’un violí 

estàndard: 35,5 cm. Aquesta diferència de mides, en opinió de Dilworth, anava 

associada a diverses maneres d’afinar els instruments. Sembla que hi va haver 

luthiers que van triar entre un model i l’altre, però alguns, com Matteo Gofriller 

(1659-1742), de Venècia, en construí la mateixa quantitat de cada un dels dos 

models.289 Actualment però, aquestes diferències organològiques són més 

escasses que en el seu moment, sobretot degut a les alteracions a que foren 

sotmesos aquests instruments a partir de finals del segle XVIII i al segle XIX, en 

què es va tendir a que tots els violoncels mesuressin al voltant dels 75 cm, i que 

va comportar que molts instruments més grans (violoni) fossin retallats i d’altres 

més petits, els antics violons tenors, fossin ampliats o conservats com a 

instruments per a infants, per confluir tots en la denominació violoncello.290 

Afortunadament, alguns exemplars que s’han conservat mostren les seves 

característiques originals.  

En l’esmentada tesi doctoral sobre cordòfons tocats da gamba de Priscila 

Parson, es presenten un total de cent trenta-nou violoncels construïts entre 

l’últim terç del segle XVI i finals del segle XVIII (entenent com a violoncels tots 

aquells instruments que mantenen una proporció de 1:6 en l’equació «llargada 

de caixa/profunditat de riscles»). Com s’ha vist, el resultat d’aquest estudi aboca 

tres grups de diferents tipus d’instruments en funció d’aquestes mides (els 

anomenats «Cello 1»: -‘violons tenors’, de 45,9 cm a 72,9 cm de llargada de caixa-

; el «Cello 2»: -violoncels estàndard, de 73 cm a 76 cm-; i el «Cello 3»: ‘violons 

baixos’ de 76 cm a 80,6 cm-).291 Els instruments dels grups «Cello 1» i «Cello 3» 

són els que, afortunadament, van esquivar el fenomen d’homogeneïtzació del 

violoncel.  

Tharald Borgir (1929-2013) també creu que aquests baixos podien estar 

afinats a partir de sib0/do1 -els grans-, i a partir de fa1/sol1 -els petits-, i és del 

parer que el baix de dimensions petites i afinat a partir de fa1/sol1 era el principal 

 
289	Ibíd., 9.	
290	Pyron, op. cit., 222.	
291	Parson, op cit., 89.	
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instrument baix de la família dels violons a principis del segle XVII fins que va 

caure en desús en favor de l’instrument més gran, a l’hora que els petits van ser 

reciclats com a bassetto o violoncello da spalla. Borgir ha seguit la pista d’aquests 

instruments petits, i en tot moment els ha considerat violons baixos. Afirma que 

el baix afinat a partir de fa1 ja havia estat mencionat per Cerone i posteriorment 

per Prætorius.292 L’afinació a partir sol1 estava també prescrita per Banchieri a les 

Conclusioni nel suono dell’organo (1609), i també a l’obra L’organo suonarino editada 

el 1611 i reeditada el 1628 i 1638, mantenint l’afinació en sol1 per al baix petit. 

Posteriorment fou Athanasius Kircher qui presentà l’instrument afinat a partir 

de sol1 com a ‘violone’ en la seva obra Musurgia Universalis, editada el 1650. Per 

altra banda, Frederick Hammond (n. 1937), en l’estudi dels inventaris de la cort 

medicea del segle XVII, cita la presència en dues ocasions, 1654 i 1669, d’un grup 

de tres instruments baixos: «Three ‘bassi di viola’, two with four strings and a 

similar smaller one».293 

Per altra banda, Nona Pyron afirma que el violó tenor fou un instrument 

que al segle XVII mesurava al voltant d’uns 65 cm de cos, per passar ja al segle 

XVIII a mesurar-ne 70 cm. Creu que aquests eren els instruments que utilitzaven 

els violoncel·listes per a tocar solos i especifica que hi havia dos tipus de violons 

tenors: els de quatre cordes afinats sol1 re2 la2 mi3, i els de cinc cordes als que 

s’afegia el do1 greu propi del baix -violoncel-; per tant, do1 sol1 re2 la2 mi3. Pyron 

defensa també que, quan Johann Joachim Quantz (1697-1773) es dirigia als 

violoncel·listes dient-los que calia que tinguessin dos instruments, un de gran per 

als continus i un de petit per als solos, s’estava referint al violó baix (violoncel de 

ca 75 cm) i al violó tenor (ca 70 cm), ja que, en el seu parer, a mitjans del segle 

XVIII ja no s’acostumava a utilitzar els violoni de caixes grans (de 80 cm): 

 

Since by the mid-eighteenth century the violone has ceased to figure 
heavily in musical performance, or in instrument making, it is even 
conceivable that when Quantz refers to the need for cellist to possess two 
instruments –a larger one for continuo playing and a smaller one for 

 
292	Cerone, op. cit., 1057.	
293 Tharald Borgir, The Performance of the Basso Continuo in Italian Baroque Music (Rochester: University of 
Rochester Press, 2010), 84. Veure: Frederick Hammond, «Musical Instruments at the Medici Court in the Mid-
Seventeenth Century», Analecta Musicologica, vol. 15 (1975), 207, 215. 
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solos- he actually had in mind the violoncello and the former tenor 
(which by then had grown to become a small solo cello).294 ** 

 

També, per a Stephen Bonta (1927-2017) sembla clar que els diferents 

sufixos i adjectius al voltant de la diversa nomenclatura dels baixos de la família 

dels violons indiquen, sobretot, que hi havia un tipus d’instruments petits i un 

altre de grans, com queda palès en els llistats de les pàgines 166 i 167. Com s’ha 

indicat anteriorment, una de les principals raons perquè els instruments fossin 

més grans o més petits eren les cordes usades al segle XVII, les seves propietats i 

les lleis que regien les seves vibracions. Que hi havia dues mides de baixos ho 

indica la quantitat de noms diferents associats a partitures en clau de fa que es 

troben tant a Bèrgam com a Venècia i a Bolonya. Alguns d’aquests instruments 

podien ser de la família de les violes da gamba, i altres noms podien ser termes 

genèrics. Tots ells formaven part de l’organologia d’un segle en que aquests 

instruments estigueren en contínua evolució. També, entre la documentació 

estudiada per Bonta a Santa Maria la Maggiore de Bèrgam, cal destacar que, en les 

entrades que hi ha registrades a l’arxiu entre 1595 i 1621, hi ha una sèrie 

d’instruments anomenats ‘viola da brazzo’, ‘viola da brazo’, ‘viola’, ‘tenor di brazzo 

nelli organi’ (1600), ‘viola da brazza’, ‘tenor di brazzo’ (1602), ‘viola da brazza per il 

contralto qual servira alli organi per i concerti’ (1609), ‘tenor di brazzo’ (1609). Tots 

aquests instruments són de la família dels violons, ja que incorporen el terme «di 

brazzo», i és interessant observar que les veus del contralt i del tenor hi són tan 

ben definides i acotades.295 

 

3.2.8. Violons tenors de cinc cordes. 

John Dilworth és del parer que els baixos van ser els membres de la família 

dels violons que van estar més sotmesos a canvis i experiments des del segle XVI 

 
294 Pyron, op. cit., 222. 
** «Des de mitjans del segle XVIII el violone va deixar de tenir una forta presència en la interpretació musical, i també 
es van deixar de construir, per tant és probable que quan Quantz es refereix a la necessitat que els violoncel·listes 
disposin de dos instruments – un de gran per acompanyar amb el continu i un de més petit per als solos- de fet s’està 
referint al violoncello i a l’antic tenor (que en aquells temps s’havia convertit en un violoncel petit per als solos).» 
295 Stephen Bonta, «Terminology for the Bass Violin in Seveteenth-Century Italy». The Double Bass and Violone 
Internet Archive. 1-34. [online: <http://earlybass.com/articles-bibliographies/terminology-for-the-bass-violin-in-seve 
nteenth-century-italy/>], 4. (consulta: 7 de gener de 2019). 
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fins entrat el segle XVIII. La major part de constructors de Cremona havien 

construït exemplars dels que actualment s’anomen híbrids, a mig camí del 

violoncel i la viola da gamba baixa.296 Aquest és el cas dels germans Antonio Amati 

(ca 1540-1607) i Girolamo Amati (1561-1630) (actius des de l’últim terç del segle 

XVI al primer terç del XVII) que havien construït baixos de viola da gamba amb 

forma de violoncel. Altres, com Stradivari, abans de 1700 havia construït com a 

mínim dos violoncels amb el fons pla -un d’ells, de cinc cordes-. El mateix va fer 

Joseph Guarnerius «filius Andrea» (1666-1740) l’any 1702. Aquests eren 

instruments que posaven en comú l’agilitat de la viola da gamba amb la sonoritat 

del violoncel; així ho afirmava Christopher Simpson (ca 1602-1669) en la seva 

obra de referència Division Viol: les violes amb forma de violoncel tenien un so 

millor.297 I encara més, moltes violes van ser reconvertides en violoncels; els 

canviaven el mànec i les tornaven a encordar com a tals. 

Entre a aquestes diverses pràctiques organològiques, a principis del segle 

XVII, va sorgir el violó de cinc cordes (amb una corda addicional mi3) que, 

dècades més endavant (inicis s. XVIII), fou anomenat violocello piccolo. Aquesta 

era, molt probablement, una de les diferents maneres d’anomenar aquest 

instrument, ja que per poder suportar una corda mi3 sense que aquesta es 

trenqués amb facilitat, el violó havia de ser de mides més reduïdes que 

habitualment, per tant, havia de ser ‘piccolo’. Aquest és el cas de l’instrument de 

cinc cordes construït entre 1600 i 1615 pels germans Antonio i Girolamo Amati,298 

que, en parer de Dilworth, va servir molt probablement d’exemple per altres 

instruments similars apareguts arreu d’Europa i al llarg de gairebé un segle i mig: 

només a Anglaterra es conserven els exemplars de William Baker (ca 1645-1685) 

del 1682, el de Barak Norman (1651-1724) de principis del segle XVIII i el de 

Edmund Aireton (1727-1807) el 1776, ja al darrer quart del segle XVIII, fet que, a 

priori, pot semblar una data molt tardana per a un instrument d’aquestes 

característiques.299 

 
296	Dilworth, op. cit., 12.	
297	Ibíd., 12-13.	
298 Ibíd., 13. Veure: Strad Magazine, febrer 2008 [online: <https://www.thestradshop.com/store/thestrad/brother 
s-amati-cello-c-1600-poster/>] (consulta: 15 de maig de 2020). 
299	Ibíd., 13.	
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Val a dir que el fet d’afegir una cinquena corda als instruments de la 

família del violí no era una idea exclusivament pensada per als instruments 

greus. Ja el 1636, fou el mateix Marin Mersenne qui suggerí la idea que, de la 

mateixa manera que els instruments de la família del violí havien experimentat 

un important pas endavant en incorporar la quarta corda, el fet d’afegir una 

cinquena potenciaria la seva evolució. No obstant això, aquesta innovació no es 

va donar de forma generalitzada, però sí que, especialment en el cas dels 

instruments tenors-baixos, fou molt comú l’existència d’aquest tipus 

d’instruments de cinc cordes, ja fossin tocats da gamba -com el cas de l’anomenat 

exemplar dels germans Amati de ca 1615- o posteriorment, amb l’aparició dels 

diferents tipus de violes o violoncels d’espatlla (afavorits per la invenció de 

l’entorxat metàl·lic de les cordes a partir de ca 1660 , i que podien ser de quatre o 

cinc cordes), com seria el model que Johann Christian Hoffmann (1683-1750) va 

construir per a J.S. Bach. 

També al segle XVIII, es troben la viola pomposa, o violino pomposo, utilitzat 

per Johann Gottlieb Graun (1703-1771), Cristiano Giuseppe Lidarti (1730-1795), 

Georg Philipp Telemann i Johann Georg Pisendel (1687-1755), entre altres: es 

tractava d’un instrument de cinc cordes que unia les tessitures del violí i la viola. 

La proposta de Mersenne era la següent: 

 

PROPOSITION III: Determiner si l’on doit adiouster une cinquiesme 
chorde aux Violons pour en tirer une parfaite Harmonie, et enquoy 
consiste la perfection du beau toucher.300 ** 

 

Aquest comentari, aparentment, es va quedar en això, una proposta, un 

comentari. El parer de Mersenne era que, ja que el violí semblava ser el més 

perfecte i excel·lent de tots els instruments [sic], per tota una sèrie de qüestions 

estètiques que enumerava, no hagués estat fora de lloc afegir-li una cinquena 

corda a fi d’augmentar les possibilitats, especialment a l’hora de tocar en tots els 

modes. En aquest paràgraf, Mersenne indicava que el violí, tal com estava pensat, 

només podia tocar en tres o quatre modes i que aquesta cinquena corda l’ajudaria 

 
300	Mersenne, op, cit., 182. 
** «PROPOSICIÓ III: Determinar si s’ha d’afegir una cinquena corda als violins per obtenir una harmonia perfecta, i en 
què consisteix la perfecció del tocar bonic.» 
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a augmentar el ventall. Posteriorment, a la fi del capítol, corregí aquesta afirmació 

i afirmà que el violí, tal com estava muntat amb quatre cordes, era capaç de tocar 

en tots els modes.301 Tot i així, abans especificà que en cas de que s’afegís una 

cinquena corda, els violins de cinc cordes acabarien desplaçant els de quatre 

cordes, de la mateixa manera que aquests desplaçaren, en el seu moment, els 

rebecs de tres cordes.302 En tot cas, el planteig d’un instrument de cinc cordes, 

amb l’augment de possibilitats que això permetria, demostra que la voluntat de 

perfeccionament d’aquests tipus d’instruments era una qüestió que ocupava els 

tractadistes i constructors de l’època. 

Els violons tenors-baixos de cinc cordes, que es començaren a conèixer a 

inicis del segle XVII, podrien haver aparegut, com s’ha dit, precisament arran de 

l’experimentació en la construcció de models híbrids entre les violes da gamba 

baixes i els violons de la família del violí. A més del mencionat model que es 

conserva dels germans Amati, a Espanya se’n conserva un d’autòcton, que podria 

ser contemporani d’aquest Amati, amb el que difereix, però, en el disseny 

general, la tècnica de construcció i la qualitat dels materials però, en canvi, 

coincideix en dos aspectes bàsics: la llargada de la caixa -difereixen en 15 mm-, i 

el fet d’incorporar cinc cordes en la mateixa disposició. Aquest instrument es 

conserva al Convento de la Encarnación d’Àvila, on ha estat sempre, destinat al 

servei musical de la comunitat de monges. Segons Rafael Pérez-Arroyo, que és 

qui l’ha estudiat i dedicat un breu article, es tracta d’un exemplar híbrid ibèric 

que combina elements propis de les gambes, com el fons pla i l’absència d’ànima, 

amb els dels violons, com -aparentment- l’absència de trasts, la voluta dels 

violins, etc. A falta d’etiqueta, Pérez-Arroyo creu que cal datar-lo entre 1580 i 

1640. En aquest sentit, Elsa Fonseca, que també ha estudiat aquest instrument 

més recentment per a la seva tesi doctoral Violeros en el Madrid de la segunda mitad 

del Siglo XVIII. «Obras y composturas» (Universitat de Salamanca 2017) el defineix 

com a un instrument senzill, híbrid entre les violes d’arc i els violons, construït 

amb fustes de veta ampla que no ajuden a la transmissió del so, i acabats poc 

cuidats: un instrument senzill pensat simplement per donar un servei bàsic a la 

 
301	Ibíd., 190.	
302	Ibíd., 182.	
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música del convent. Pel què fa a la datació, Fonseca explica que s’ha intentat fer 

un estudi dendro-cronològic però l’absència de fustes amb anells de creixement 

ho ha impedit. Tot i la datació que proposa Pérez-Arroyo, Fonseca és del parer 

que al tractar-se un instrument construït estrictament per donar servei a la 

música del convent caldria situar la data de la seva construcció com a posterior a 

1650.303 En tot cas, aquest instrument és el violó més antic dels que es conserven 

construïts a la península Ibèrica.304 

 
303 Elsa Fonseca Sánchez-Jara, «Violeros en el Madrid de la segunda mitad del siglo XVIII. ‘Obras y composturas’» 
(Tesi doctoral. Universidad de Salamanca, 2017), 96-99. 
304	Rafael Pérez Arroyo, “Una vihuela de arco y un bajón del convento de La Encarnación de Ávila”, Revista de 
Musicología, 1980/vol. III, núm. 1-2 (juny 1980), 245 [11].	
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3.2.9. La viola da spalla. 

En aquest apartat es presenta aquesta variant d’instrument tenor i/o baix 

que forma part de l’organologia dels instruments de la família dels violons. 

S’anomena així ja que es toca travessat sobre el pit i recolzat sobre l’espatlla dreta. 

Les dades que se citen a continuació demostren que l’ús d’aquesta variant 

d’instrument tenor i baix va ser constant entre els segles XVI i principis del XIX.  

  Observant la citada miniatura de Hans Mielich,305 que retrata la capella 

ducal de Baviera dirigida per Orlando di Lassus -Munich, entre 1565 i 1570-  

s’aprecia, en segona línia, un instrumentista tocant un violó suficientment gran 

per no ser un instrument da braccio i, tot i així, no el toca da gamba, sinó travessat 

sobre el pit. Per les mides i l’època, en que encara no s’havia inventat l’entorxat 

metàl·lic, probablement es tractava d’un baix petit o tenor afinat a partir de 

fa1/sol1. De fet, entre els avenços tècnics que es van produir al segle XVII, 

l’entorxat metàl·lic per a les cordes greus és un dels més destacables, i 

probablement el que va marcar més significativament l’evolució dels instruments 

greus de la família del violí. Aquest fet permetia obtenir cordes de tessitura greu 

molt més primes i curtes, cosa que va permetre reduir les mesures dels baixos i, 
a la vegada, permetia encordar com a baixos instruments que haurien estat 
pensats inicialment com a tenors. D’aquesta manera s’obtenien uns instruments 
molt més manejables i àgils a l’hora d’adaptar el llenguatge del violí.  

És a Bolonya, ciutat pionera en la manufactura de cordes i de l’entorxat, 
on a la dècada de 1680 començaren a sorgir, a l’entorn de la capella de la basilica 

de San Petronio, les primeres obres escrites per a baixos de la família dels violons 
amb caràcter solista: sonates, ricercare, etc. i, just entre la invenció de l’entorxat -
dècada de 1660- i l’aparició de la primera literatura específica per a violoncel a la 
dècada de 1680, publicada pels músics de la capella de san Petronio, a Ferrara -a 
una trentena de kilòmetres de Bolonya-, Bartolomeo Bismantova (s. XVII) 

publicava l’any 1677 el seu Compendio Muiscale,306 un llibre pensat per a la 

instrucció dels membres de l’Accademia del Santo Spirito d’aquella ciutat: es tracta 

 
305	Veure: Fig. 17, «Hans Mielich, fragment de La Capella d’Orlando di Lassus», pàg. 141.	
306 Bartolomeo Bismantova, Compendio musicale, Ferrara: Manuscrit, 1677. [online: <http://hz.imslp.info/files/Img 
lnks/usimg/5/59/IMSLP500785-PMLP510627-Bismantova_%E2%80%94_Compendio_Musicale_1677.pdf>] (consulta 
: 13 d’abril de 2019). 
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d’un mètode sobre el cant figurat i cant ferm -cantus firmus-, el contrapunt i la 

realització del baix continu, però a la vegada també inclou regles bàsiques per 

tocar diversos instruments, entre els que crida l’atenció la inclusió d’un 

instrument del que se’n conserven força imatges però ben poca documentació 

escrita, ni tant sols està inclòs en altres tractats, si no és de forma molt puntual. 

Bismantova anomenà aquest instrument violoncello da spalla -no pas viola da 

spalla- i el definí com un instrument de quatre cordes, amb l’afinació clàssica del 

violó baix -violoncel- do1 sol1 re2 la2, però en el que l’instrumentista podia canviar 

l’afinació del la corda do1 si ho necessitava, tot suggerint l’afinació re1 sol1 re2 

la2.307 El gràfic que acompanya el text de Bismantova, a banda de mostrar que era 

un instrument de mides reduïdes, presenta els digitats i les notes que hi ha a cada 

corda, i sorprèn que el digitat proposat és diatònic i no cromàtic, com seria 

pràcticament obligatori en un instrument de grans dimensions.308 Per tant, un 

instrument d’aquestes característiques, en el que la tessitura del baix pogués 

tocar amb digitat diatònic havia de tenir una llargada de cordes d’uns 40 cm i es 

podia col·locar travessat sobre el pit i, sens dubte, podia ser tocat per qualsevol 

violinista o violista amb una mica de pràctica.  

 
Fig. 19. Bartolomeo Bismantova. Compendio musicale (1677), diagrama del digitat diatònic per 

al ‘violoncello da spalla’. Pàg. 120. 

 

En aquest sentit, el repàs que fa Ephraim Segerman dels instruments 

baixos de la família del violí, inclou un instrument del que diu que els italians 

 
307	Ibíd., 120.	
308	Ibíd., 120.	
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l’identifiquen com a viola da spalla.309 Segerman recorda que al segle XVII el 

decòrum enfront les autoritats, molt especialment en cas de tractar-se de 

monarques, no permetia els músics seure sota cap concepte, per aquesta raó calia 

tenir un instrument baix que, travessat des de l’espatlla dreta i sobre el pit, 

permetés al músic tocar dempeus i, fins i tot, caminar en processons.310 De la 

mateixa manera, ja al darrer quart del segle XVII, hi ha diversos documents en 

què aquest instrument hi és citat explícitament, com la il·lustració de la primera 

pàgina de la part del violoncello del Concerto da camera Op. 4 de Torelli (1658-1709)  

de 1688,311 o quan el 1690 Giovanni Bononcini (1670-1747) i Antonio Caldara 

formen part de la nòmina de músics de la capella de Sant Marc de Venècia com 

a intèrprets de viola da spalla.312  

 

 
Fig. 20. Giuseppe Torelli. Concerto da camera Op.4 (1688). Encapçalament de la part de violoncello. 

 

Sens dubte, la viola da spalla era un instrument ben present a Venècia a 

voltants del canvi de segle: més enllà d’aquesta documentació citada de la capella 

de Sant Marc, Zaccaria Tevo (1651-1709) descrigué la viola da spalla a Il musico 

testore (Venècia, 1706), com a l’instrument que tocava el baix en un conjunt.313 

També, la viola o violoncello da spalla fou molt probablement el tipus de violoncel 

per al que Antonio Maria Bononcini escrigué el Laudate Pueri de 1693 i les dotze 

 
309	Ephraim Segerman, “The Name ‘Tenor Violin’“. The Galpin Society Journal (1995/vol.48, març 1995), 182.	
310	Ibíd., 182.     	
311 Giuseppe Torelli, Concerto da camera per violino e violoncello Op.4 [online: <https://ks.imslp.net/files/imglnks/ 
usimg/6/66/IMSLP521270-PMLP574015-BnF_bpt6k317555x.pdf>] (cosulta: 12 de juny de 2020). 
312 Roberto Pajares, Historia de la música en boques, Bloque 4: Dinámica y timbre. Los instrumentos (Madrid: Visión 
libros, 2011), 195.  
313	Íbid, 196. 
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sonates per a violoncel. Diversos teòrics creuen que es tractava d’un instrument 

d’aquestes característiques equipat amb una corda mi3.314 

A la mateixa època, a París, Sébastien de Brossard, al seu Dictionaire de 

musique (1703), definí ‘violoncello’ com l’instrument equivalent al ‘quinte de violon’ 

francès: viola de grans dimensions de l’orquestra de Lully que es tocava travessat 

sobre el pit i que equivaldria a la ‘taille de violon’ de Mersenne, per tant, el de 

dimensions més grans dels tres instruments centrals de la base de corda de 

l’orquestra. Com s’ha vist per les paraules de Mersenne, molt probablement es 

tractava d’un instrument en el registre tenor.315 També a Alemanya, deu anys 

més tard, Johann Mattheson, músic que destacà especialment pel seus treballs 

teòrics, publicava Das neu-eröffnete Orchestre (1713): una obra, en format 

enciclopèdic, en la que es defineixen els diferents instruments que conformen 

l’orquestra. En l’apartat corresponent al violoncel s’hi troben descrits tres tipus 

diferents d’instruments baixos petits: violoncello, bassa viola i viola di spala definits 

de la següent manera: «Der hervorragende Violoncello, die Bassa Viola und Viola 

di Spala, sind kleine Bass-Geigen / in Vergleichung der grossern / mit 5 auch wol 

6. Sayten […] Es wird mit einem Bande an der Brust befestiger / und gleichfam

auff die rechte Schulter geworffen.»316**

Des del tractat Compendio musicale de Bartolomeo Bismantova (1677), 

aquesta és una de les primeres mencions i definicions específiques que es poden 

trobar de la viola d’espatlla en un document teòric. És important tenir en compte 

que Mattheson inclou aquest instrument en la categoria de violoncel, o violó baix 

petit i que, a la vegada, aquests baixos poden tenir cinc i, fins i tot, sis cordes. Es 

percep també que la viola d’espatlla era un instrument molt apreciat com a 

acompanyant, tant per la seva agilitat, com per la qualitat del seu so. La 

descripció que feu Mattheson de la viola d’espatlla, o Schulter-viole,  com un 

instrument equivalent al violoncel, «amb cinc i potser, fins i tot, sis cordes», 

314 Brent Wissick, «The Cello Music of Antonio Bononcini: Violone, Violoncello da Spalla, and the Cello ‘Schools’ of 
Bologna and Rome», Journal of Seventeenth-Century Music (Vol. 12, núm. 1 (2006), 4.3. [online: <https://sscm-
jscm.org/v12/no1/wissick.html>] (consulta: 11 d’agost de 2019). Veure: Antonio Maria Bononcini, Lowell Lindgren, 
Ed., Complete Sonatas for Violoncello and Basso Continuo. (Madison: A-R Editions, Inc., 1996), XV-XVI.
315	Brossard, op. cit., lletra V, segona pàg.. 
316	Mattheson, op. cit., 285.  
** «L’excel·lent Violoncello, la Bassa Viola i la Viola di Spala, són violons baixos petits, en comparació amb els més 
grans, amb 5 i, fins i tot, 6 cordes [...] Es fixa amb una banda al pit / i es desplaça sobre l’espatlla dreta.» 
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esdevingué la base per a futures definicions, en treballs teòrics posteriors escrits 

a Alemanya a la primera meitat del segle XVIII. Aquesta definició fou copiada, a 

vegades, fins i tot literalment per altres autors. Aquest és el cas de Johann 

Gottfried Walther (1684-1748) a Musicalisches lexikon (1732),317 que copià 

literalment la definició de Mattheson, i Johann Heinrich Zedler (1706-1751) 

Grosses Universal Lexicon (1731-1754),318 també el copià, però afegint la versió de 

quatre cordes, a més de la de cinc i sis cordes. En canvi, Joseph Friedrich Bernhard 

Caspar Majer (1689-1768), a Museum musicum (1732) proposà que una viola 

d’espatlla es pogués agafar també entre les cames i ser tocada com un violoncel, 

i canvià la frase de Mattheson «mit 5 auch wol 6. Sayten» per la frase «gemeinlich 

mit 4 starken Saiten bezongen» -referint-se només al muntatge amb quatre 

cordes-.319 Johann Phillip Eisel (1698-1763), a Musicus Autodidaktos (1738), feu una 

còpia parcial del text de Mattheson en la definició de l’instrument, per després 

entrar en una secció de preguntes didàctiques. La resposta al número de cordes 

del violoncel és: «Insgemein vier, manchmal auch fünf, dann und wann trifft man 

ihrer an die wohl gar sechs haben», és a dir: generalment quatre, però també 

poden ser cinc i se’l pot arribar a trobar amb sis. Tot i així, la resposta a la següent 

pregunta, en la que demana quines són aquestes cordes, només anomena les 

quatre cordes bàsiques del violoncel: «Wir wollen nun bey den gemeinen 

viersaitigten bleiben» -actualment es queda amb les quatre cordes ja citades-.320  

L’any 1756, Leopold Mozart declarà que la viola da gamba tenia aquest 

nom perquè era tocada entre les cames, i que «avui dia el violoncel també es toca 

entre les cames», per tant, especificant que el violoncel també era ja un instrument 

 
317 Johann Gottfried Walther, Musicalisches Lexicon (Leipzig: Wolffgang Deer, 1732), 637 [online: <http://hz.imslp. 
info/files/imglnks/usimg/b/b7/IMSLP59698-PMLP122319-Walther,_Musicalisches_Lexicon._10._VINZUR,_Addenda  
,_Emendanda,_musical_examples.pdf>] (consulta: 20 de març de 2020).  
318 Johann Heinrich Zedler, Grosses vollständiges Universal-Lexikon aller Wissenschafften und Künste (Leipzig: 
Verlegts J.H. Zedler, 1731-1754) 1680 [online: <https://www.zedler-lexikon.de/index.html?c=blaettern&id=439942& 
bandnummer=48&seitenzahl=0853&supplement=0&dateiformat=1%27>] (consulta: 21 de març de 2020). 
319 Joseph Friedrich Bernhard Caspar Majer, Museum musicum (1732. Facsímil. Kassel: Bärenreiter, 1954), 79. 
[online: <https://books.google.es/books?id=dxVDAAAAcAAJ&q=Viola&hl=ca&source=gbs_word_cloud_r&cad=4#v= 
snippet&q=Viola&f=false>] (consulta: 21 de març de 2020). 
320 Johann Philipp Eisel, Musicus autodidactos: Oder Der Sich Selbt Informirende Musicus (Erfurt: Verlegt von Johann 
Michæl Funcken ,1738), 44-45. [online: <http://conquest.imslp.info/files/imglnks/usimg/5/52/IMSLP533938-PMLP8 
63447-musicusauto_google.pdf>] (consulta 21 de març de 2020). Veure: Lambert Smit, «Violone da Brazzo, 
Violoncello da Braccio, Bassa Viola, Viola da Spalla, Schulter-Viole etc: a Four-string C-G-d-a Cello», 4-5. [online: 
<http://lambert.jvanhulst.nl/pdf/4stringcello%20tekst,%20revisie%20oct%20%2007%20.pdf>] (consulta: 8 de juny 
de 2019). 
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da gamba, donava a entendre que no sempre havia estat així. A la vegada, 

recordava que el violoncel anteriorment havia tingut cinc cordes. Vistes amb ulls 

del segle XXI, les paraules de Leopold Mozart introdueixen una definició de 

violoncel que tendeix cap al concepte uniforme i modern que actualment es té 

d’aquest instrument, tot i així, arribar a aquesta uniformitat  fou un procés lent i 

desigual, i no va ser fins entrat el segle XIX que es donà plenament. De fet, dos 

anys més tard de la publicació de Mozart, el 1758, Jacob Aldung (1699-1762), a 

Anleitung zu der musikalischen Gelarhrtheit (1758), seguia igualant la viola 

d’espatlla amb violoncel.321  

Més endavant, a les darreres dècades del segle XVIII, Johann Nikolaus 

Forkel (1749-1818) a Musicalische Almanach de 1782, i Johann Adam Hiller (1728-

1804) a Lebensbeschreibungen de 1784, seguien parlant del mateix instrument que 

la viola da spalla de cinc cordes, però aquest cop utilitzant un altre terme: la viola 

pomposa, i afirmaven que Bach havia estat l’inventor d’aquest instrument que 

tenia unes dimensions lleugerament més grans que una viola; que es tocava 

travessat sobre el pit lligat amb una banda; i que s’afinava com un violoncel, però 

amb una cinquena corda afegida a l’agut, afinada en mi3: 

Herr Joh. Seb. Bach, ein Instrument, welches er Viola pomposa nennt. Es 
wird wie ein Violoncell gestimmt, hat aber in der Höhe eine Saite mehr, 
ist etwas grösser als eine Bratsche, und wird mit einem Bande so befestigt, 
dass man es vor der Brust und auf dem Arme halten kann.322 ** 

Les paraules de Forkel i Hiller dient: «Es wird ein Violoncell gestimmt, hat 

aber In der Höhe eine Saite mehr» suggerien que el violoncel «generalment» 

només tenia quatre cordes, tal com deia Eisel «gemeinen viersaitigen», però 

encara hi ha un altre document de finals segle XVIII (1780) que especifica 

l’afinació d’un violoncel de cinc cordes: és el Essai sur la musique ancienne et 

moderne de Benjamin de Laborde (1734-1794): do1 sol1 re2 la2 re3.323 

321 Pajares, op. cit., 196. 
322 Johann Nicolaus Forkel, Musikalischer Almanach für Deutschland (Leipzig: Schwickert, 1781-88), 35. Veure: Smit, 
op. cit., 2. 
** «El senyor Johann Sebastian Bach [va inventar] un instrument, que s’anomena ‘viola pomposa’. S’afina com un 
violoncel, però té una corda més en l’agut, és una mica més gran que una viola, i se subjecta amb una banda, de tal 
manera que quedi davant del pit i es pugui subjectar amb els braços.»
323 Jean Benjamin de Laborde, Essai sur la musique ancienne et moderne (Paris: Ph.D. Pierres, 1780), 309. 
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En el mateix sentit s’expressà Ernst Ludwig Gerber (1746-1819) parlant 

sobre la viola pomposa (= violoncello piccolo) a Historisch biographisches lexikon der 

tonkünstler (1790), en el que especificava «welche zu den vier Saiten des 

Violoncells, noch eine Quinte, e, hatte».324** Gerber, a més, comptava amb una 

referència directa important, ja que el seu pare havia estat alumne de Bach a 

l’època de Cöthen (1717-1723). Era just l’època en que Bach es disposava a 

composar les cantates que incloïen parts per a ‘violoncello piccolo’.  

També en referència a Bach, un dels manuscrits de les sis suites per a 

violoncel sol que es conserven, dels més propers al propi Bach, és el que escrigué 

la seva dona Anna Magdalena (1701-1760) -el manuscrit original està 

desaparegut-; aquest manuscrit, escrit en francès -llengua que Bach mai no 

utilitzava-, prescriu un violoncelle à cinq acordes per a la sisena suite amb la següent 

afinació do1 sol1 re2 la2 mi3. No es pot saber quin instrument havia prescrit Bach 

en el manuscrit original, però probablement per similitud del text i la tessitura és 

molt probable que hagués prescrit el violoncello piccolo que demanava per a les 

seves cantates.  

Així doncs, sembla clar i demostrat, que Bach col·laborà amb Johann 

Christian Hoffmann per dissenyar el prototip del seu violoncello piccolo, anomenat 

col·loquialment viola pomposa, que constava de cinc cordes. A més d’aquests 

documents de Forkel, Hiller i Gerber, es conserven cinc exemplars d’aquest 

instrument que han sobreviscut fins avui, que es poden veure i estudiar als 

museus de Brussel·les i Leipzig, entre altres col·leccions. Tot i així, no es pot 

considerar, com algú defensa, que Bach «inventés» o suggerís la novetat 

d’incloure una cinquena corda a la viola en l’agut ja que, com és sabut, deu anys 

abans de que Hoffmann construís les seves violes pomposes Mattheson ja havia 

definit la viola da spalla com un instrument de cinc cordes. 

Llegint les cites del tractat de L. Mozart hom té la impressió que a partir 

de 1756 el violoncel, encara que pogués tenir diverses mides, era ja un instrument 

324 Ernst Ludwig Gerber, Historisch-biographisches Lexikon der Tonkünstler (Leipzig: 1790-92), Veure: Smit, op. cit., 
5. 
** «el qual a més de les quatre cordes del violoncel, encara en tenia una cinquena, mi3.» 
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tocat exclusivament da gamba.325 Malgrat això, Dmitry Badiarov (1969), contradiu 

Mozart citant l’investigador del segle XIX Georges Kastner (1810-1867), que en el 

seu Traité Général d’Instrumentation de 1834 acceptava la teoria de la invenció per 

part de Bach de la viola pomposa i la seva afinació en la octava del violoncel. En 

la mateixa publicació dedicà un apartat  a la viola da spalla en el que afirmava que 

aquest era un instrument molt buscat pel seu so penetrant, que es tocava penjat 

amb una cinta i que, encara que els artistes el toquessin generalment entre les 

cames, encara hi havia molts vilatans que seguien tocant el cello sobre l’espatlla. 

En aquest sentit, cal remarcar que, entre els instruments musicals de Patrimonio 

Nacional que es conserven al Palacio de Oriente de Madrid, s’hi troba un violoncel 

anònim, precisament francès, de la primera meitat del segle XIX amb una llargada 

de caixa de 46 cm.326 Aquest instrument està catalogat com a violoncello piccolo 

1/16, però podria correspondre a les mesures pròpies d’una viola d’espatlla 

similar a una viola pomposa.   

Un altre llibre citat per Badiarov és l’Encyclopédie des gents du monde, 

répertoire universel des sciences, des lettres et des arts de 1844 en el que hi ha també 

una entrada per a la viola da spalla. En aquest apartat hi deixa un espai per parlar 

de la viola pomposa de la que diu que la seva invenció és atribuïda a Bach, que 

s’afinava per quintes com el violoncel i que tenia una cinquena corda extra a 

l’agut.327 

325 Dmitry Badiarov, «The Violoncello, Viola da Spalla and Viola Pomposa in Theory and Practice», The Galpin Society 
Journal (vol. 60 (abril 2007), 121-145), 122. 

326	Bordas, Instrumentos musicales... vol.II, op. cit., 173	
327	Badiarov,  «The Violoncello, Viola da Spalla…», op. cit., 122.	
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3.2.10. Qüestions de nomenclatura. 

La diversitat terminològica amb que són anomenats els instruments tenors 

i baixos dels segles XVI al XVIII és una qüestió important i, a la vegada, complexa 

a l’hora d’identificar-los. En aquest sentit, hi ha una frase atribuïda a Jacob 

Wilhelm Lustig (1706-1796), deixeble de Mattheson establert a Holanda, que 

resumeix molt bé l’estat d’ànim de l’investigador davant aquest tema i que 

resulta ben eloqüent: «Met de speeltuigen is het een verwarde boedel»,328 que ve 

a dir que: «Això d[els noms d]els instruments és un embolic».  

La diversitat de termes que s’utilitzaren al llarg d’aquest extens període 

podia ser deguda a localismes, però també a diferències organològiques, 

evolutives i a la diversitat d’instruments sorgits arran de la contínua 

experimentació. Aquest procés, centrat en millorar tècnicament els instruments, 

alhora desenvolupà una gran varietat terminològica que, a vegades, ha conduït 

a confusions que han ocupat l’atenció de diversos especialistes. Com puntualitza 

Anne-Emmanuelle Ceulemans, una constant, difícil d’admetre per la gent que 

busca certeses inequívoques, és que la història de la terminologia dels 

instruments, com la de la morfologia, és d’una gran inestabilitat:329  

Les observations qui précédent montrent combien la lecture des textes 
anciens est délicate. Deux erreurs doivent être évitées : d’une part, il n’est 
jamais acquis qu’un même mot, un même signifiant, renvoie 
invariablement au même instrument, au même signifié. D’autre part, un 
même instrument peut être désigné de manière variable, de sorte qu’un 
même signifié peut être rattaché à plusieurs signifiants. Dans le meilleur 
des cas, le contexte permet de déterminer la nature des instruments, mais 
il faut admettre que parfois, cela demeure impossible. […] L’imprécision 
de la terminologie instrumentale ancienne est une des causes des 
nombreux débats musicologiques relatifs à l’origine du violon. […] 
l’émergence d’un néologisme constitue un événement ponctuel au sein 
d’une langue, tandis que la mise au point du violon a duré de longues 
décennies.330 ** 

328 Smit, op. cit., 1. 
329	Ceulemans, op. cit., 9.	
330	Ibíd., 65. 
** «Les observacions precedents mostren fins a quin punt és delicada la lectura de textos antics. S’han d’evitar dos 
errors: d’una banda, mai s’ha de donar per suposat que un mateix mot, un mateix significant, correspongui 
invariablement a un mateix instrument, al mateix significat. D’altra banda, un mateix instrument pot ser anomenat 
de manera variable, de tal manera que un mateix significat pot estar vinculat a diversos significants. En el millor dels 
casos, el context permet determinar la naturalesa dels instruments, però cal admetre que, a vegades, això esdevé 
impossible.[...] La imprecisió de la terminologia instrumental antiga és una de les causes dels nombrosos debats 
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Una altra qüestió problemàtica, que no facilita la feina als musicòlegs, són 

les incerteses del vocabulari dels teòrics de l’organologia: generalment s’adopta 

la terminologia de Prætorius, però aquesta, que és d’un autor alemany de 

principis del segle XVII, no sembla el millor testimoni dels usos lingüístics del 

segle XVI, especialment pel què fa a la terminologia de fora d’Alemanya.331 

 Al voltant dels problemes derivats de la confusió amb la diferent 

terminologia, Stephen Bonta, en el seu ja mencionat estudi dels diversos tipus 

d’instruments greus -tenors i baixos- de la família dels violons al nord d’Itàlia en 

el segle XVII, creu que per abordar aquesta varietat en la nomenclatura cal buscar 

evidències etimològiques, físiques, organològiques, arxivístiques i musicals.332  

La primera constatació, però, és la dificultat d’oferir evidències físiques 

perquè, com s’ha comentat, molts d’aquells instruments han estat alterats o 

directament han desaparegut. De la mateixa manera, han desaparegut, 

exceptuant alguns casos, els patrons de paper o cartó que els luthiers utilitzaven 

per a la seva construcció. Tampoc en aquells moments existia una terminologia 

estàndard i universal, ja que aquesta es basava molt en la tradició local. Per 

exemple, pel què fa al terme ‘violone’, pot referir-se a diversos instruments que 

tinguin mides diferents i que, fins i tot, pertanyin a famílies diferents. Pel què fa 

als instruments de registre greu de la família del violí aquesta diversitat de 

termes pot referir-se a instruments de diferents mides i diferents afinacions. 

Només en les ciutats nord-italianes de Bèrgam, Venècia i Bolonya, a més de la 

gran diversitat de termes per anomenar el violó contralt i el tenor que ja s’ha 

assenyalat en l’aparat anterior, Stephen Bonta hi trobà la següent varietat de 

termes per referir-se a baixos (parts escrites en clau de fa) de la família del violí: 

‘basetto’, ‘basseto di viola’, ‘basso da brazzo’, ‘basso di viola’, ‘basso viola da brazzo’, 

‘viola’, ‘viola da braccio’, ‘violetta’, ‘vivola da brazzo’, ‘violone’, ‘violone da brazzo’, 

‘violonzono’, ‘violoncino’, ‘violoncello’, ‘contrabasso’, ‘viola grande’, ‘violonzino’, 

‘violonzello’, ‘violone piccolo’, ‘violone basso’, ‘violone grande’, ‘violone doppio’, ‘violone 

 
musicològics en relació a l’origen del violí.[...] l’aparició d’un neologisme és un esdeveniment puntual al si d’una 
llengua, mentre que la configuració definitiva del violí ha tardat llargues dècades.» 
331	Ibíd., 25. 
332	Bonta, «Terminology for the Bass Violin…», op. cit..	
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grosso’, ‘violone grande contrabasso’.333 Sembla clar que els sufixos i adjectius 

d’aquestes diferents denominacions indicaven sobretot, un cop més, que hi havia 

dos tipus d’instruments: uns de petits i uns altres de grans. Alguns d’aquests 

termes podien referir-se a instruments de la família de les violes da gamba, i altres 

podien ser termes genèrics, però tots ells formen part de l’organologia d’un segle 

en que aquests instruments van estar en contínua evolució. També, com ja s’ha 

indicat anteriorment, una de les principals raons perquè els instruments fossin 

més grans o més petits eren les cordes usades al segle XVII. 

Sovint, els instruments baixos de mida petita eren anomenats abans de 

1660 com a ‘violoncino’ o ‘violonzono’. Bonta suggereix que la diferencia entre 

‘violoncino’ (o ‘violonzono’) i ‘violoncello’ és que el primer encara no tenia les cordes 

entorxades, mentre que el segon ja sí. 

De la mateixa manera, Bonta considera que quan Alessandro Grandi (ca 

1575-1630) utilitzà el ‘violone piccolo’ a la festa de l’Assumpció de Bèrgam el 1629, 

amb tota seguretat s’estava referint a un instrument igual, o similar, al 

‘violoncino’. Potser es tractava del baix de mides reduïdes o tenor, però, per 

desgràcia, no es conserva la música de Grandi per saber què se li demanava a 

aquest instrument. 

Segur que per als músics de l’època era complicat complir amb tots els 

requeriments que demanaven els compositors. Així, el 1678 Giacomo Monti 

(1639-1689) publicà unes obres que contenien tres instruments diferents per als 

baixos: ‘violoncello’, ‘violone’ i ‘basseto’. De la mateixa manera, tres anys més tard, 

Benedetto Magni (ca 1574-1637) publicà a Venècia unes obres que demanaven 

‘viola’, ‘violone’ i ‘violoncino’. Són aquestes dades que porten Bonta a la conclusió 

que al segle XVII a Itàlia hi havia dues mides d’instruments baixos de la família 

del violí, i a partir de la nomenclatura trobada fa el següent suggeriment de quin 

correspon a cada categoria:334 

 

VIOLONS DE TALLA GRAN (ca 80 cm de caixa) 
Basso di viola (Florència 1688) 
Violone (a tot Itàlia, menys a Venècia des de 1610) 

 
333	Ibíd., 2.	
334	Ibíd., 21.	
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Violone da brazzo 
Viola da brazzo (Venècia des de 1663) 
Violone basso (Europa del nord) 
Viola (Venècia des de1644) 
 
VIOLONS DE TALLA PETITA (ca 70 cm de caixa) 
Bassetto (Sobretot a Ferrara i Mantua 1674-1693) 
Bassetto di viola (Ídem) 
Violetta (Chierici i Perti) 
Violoncino (Bèrgam, Bolonya i Venècia) 
Violoncello 
Violonzino 
Violonzono 
 
VIOLONS DE TALLA INDETERMINADA 
Basso viola da brazzo (Legrenzi) 
Basso da brazzo (Buonamente) 
Violone piccolo 
Viola da braccio (Legrenzi) 
Vivola da brazzo (Monteverdi) 

 

També Manfred Hermann Schmid, en un estudi al voltant del ‘violone’ i la 

seva funció en la música italiana del segle XVII, constata la diversitat de 

terminologia que existia a l’hora de referir-se als baixos de corda i la dificultat 

d’identificació que aquest fet comporta.335 Entre les partitures que Schmid 

analitza, hi ha dues partitures que li criden l’atenció: una d’Antonio Bertali (1605-

1669) utilitzava el terme ‘viola da gamba’, en una data tant tardana per a Itàlia com 

1672, i una altra de Nikolaus a Kempis (ca 1600-1676), que utilitzà el terme ‘bassa 

viola’ el 1644. En tots dos casos Schmid considera que es tracta del baix de la viola 

da gamba en re, que era important per als compositors italians que composaven 

música per a Alemanya i aclareix que en els documents purament italians, la 

viola da gamba s’amagava darrera el terme ‘basso di viola’: de fet posa l’exemple 

d’una obra de Giovanni Battista Buonamente (ca 1595-1642) de 1637 (lib 6/6) en 

que el compositor deixava escollir entre ‘basso di viola’ o ‘da brazzo’.336 

Després d’analitzar vuitanta-quatre obres escrites a Itàlia entre 1610 i 1700, 

Schmid conclou que hi ha cinc maneres diferents d’anomenar el baix de la famíla 

del violí: ‘violoncino’, ‘violoncello’, ‘viola da brazzo’, ‘basso da brazzo’, ‘violone da 

 
335	 Manfred Hermann Schmid, «Der Violone in der Italianischen Instrumentalmusik des 17. Jahrhunderts», 
Friedemann Hellwig, Ed. Studia organologica. Festschrift für John Henry van der Meer (Tutzing: Schneider 1987, 407-
436).	
336	Ibíd., 10-11.	
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brazzo’, i confirma també que, a partir de 1630-1640, ‘violone’ corresponia al baix 

de la família del violí. El fet que ‘violone’ s’anomenés ‘violone da brazzo’ seria la 

prova que ho corroboraria. Giovanni Ghizzolo (ca 1580- ca 1625) ja l’anomenà així 

el 1624 i el terme es repetí regularment des de 1666 fins a 1669 en els Op.1-5 de 

Giovanni Battista Vitali (1632-1692), tant en les edicions de Bolonya, com en les 

posteriors de Venècia, on Vitali hi era citat com a suonatore di violone da brazzo.337 

Schmid encara afegeix un altre nom per als baixos de corda, el bassetto o bassetto 

viola. 

Es podria deduir que darrere cada nom hi havia diferents instruments i 

que l’instrument es podria deduir a través de la partitura, de les exigències 

tècniques, de la tessitura i de si es trobava en registre de vuit peus o setze peus. 

Però sorprenentment no era així. Schmid arriba a la conclusió que els noms eren, 

en part, intercanviables. A l’Op.8 de Giovanni Legrenzi (1626-1690) de l’any 1663 

hi constaven tres noms per denominar la partitura del baix: ‘viola da brazzo’, 

‘violone’ i ‘basso viola’. Fins i tot cita edicions que són per a due violini e violone on 

en la partitura de baix hi posa ‘viola da brazzo’ i després ‘violone’. 

Dmitry Badiarov també aclareix que a Itàlia una ‘viola da braccio’ podia ser 

qualsevol instrument de la família dels violons, tot i que, concretament a Venècia 

i després del 1620 ‘viola da braccio’ es referia a un violó contralt, tenor o baix. 

També a Venècia, un instrument baix subjectat amb el braç podia anomenar-se 

‘viola da collo’. Tot i així, el terme més col·loquial, usat habitualment per 

compositors i editors, era ‘violoncello’, però fins que aquest terme no va ser 

acceptat de forma generalitzada, hi va haver una certa resistència. Per exemple, 

de la mateixa manera que ho fa Schmid, també Badiarov també cita el gran 

violoncel·lista Vitali, i aclareix que aquest mai no va escriure per a ‘violoncello’, 

sempre ho va fer per a ‘violone’, i així es poden trobar altres casos fins que el terme 

‘violoncello’ es va acabar imposant amb regularitat, però això va trigar força 

temps.  

Marcuse fa també referència al debat de la terminologia tan poc aclaridora 

en referència a aquests instruments ja en els segles XVII i XVIII. A França un tenor 

 
337	Ibíd., 11-12.	

168___________________________________________________________________________________________Lluís Heras        ·        El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX 



s’anomenava ‘taille de violon’, encara que aquest terme també es podia referir al 

contralt ja que volia dir ‘viola’, mentre que, afirma Marcuse, a Alemanya el terme 

‘Tenorgeige’ generalment es referia a un instrument contralt, de la mateixa manera 

que passava a Anglaterra fins al segle XIX. Per tant, per a definir si una part era 

escrita per a tenor només es podia utilitzar com a referència el nom de 

l’instrument combinat amb la informació que donava la part de música escrita 

per a aquest instrument: la clau, la tessitura i l’àmbit.338  

Tharald Borgir dona un nou enfoc a la funció dels instruments destinats 

al baix continu en la música del període Barroc.339 Pel què fa als instruments de 

corda fa una primera reflexió sobre qüestions referents a la terminologia, ja que 

és un tema complicat arreu. En el cas d’Itàlia, Borgir ho defineix així: 

 

The Italian bowed bass instruments of the seventeenth century go under 
a confusing multitude of names: violone, viola, bassetto, violoncino, 
violoncello, and many others. Some of these change meaning in the 
course of time and from one region to another. The same term may refer 
to more than one instrument; conversely, the same instrument may go 
under several different names [...] Few specimens have survived, and 
those preserved have often been extensively altered.340 ** 

 

El terme ‘bass violetta’ es troba present en diversa música escrita els anys 

setanta del segle XVII a la capella de San Petronio de Bolonya. Un exemple d’aquests 

seria l’obra Lætatus a 3 de 1678 de Giacomo Antonio Perti (1661-1756), i també 

Sebastiano Cherici (1647-1704) també utilitza el terme ‘violetta’ per al baix del seu 

Op.1 publicat el 1672. Tot i això, en l’Op.2 de 1681, Cherici passa al terme ‘bassetto’ 

per anomenar el mateix baix en fa1/sol1, i ho fa, segons Borgir, perquè a partir de 

la dècada 1670-1680 el terme ‘violetta’ ja ha esdevingut la denominació estàndard 

 
338	Marcuse, op. cit., 532.	
339	 Tharald Borgir, The Performance of the Basso Continuo in Italian Baroque Music (Rochester: University of 
Rochester Press, 2010).	
340	Ibíd, 69. 
** «Els instruments de corda baixos italians del segle XVII apareixen sota una multitud de noms que crea confusió: 
violone, viola, bassetto, violoncino, violoncello, i molts d’altres. Alguns d’aquests noms canvien de significat a través 
del temps o d’una regió a una altra. El mateix terme pot fer referència a més d’un instrument; i a la vegada, el mateix 
instrument pot tenir diversos noms [...] Han sobreviscut pocs exemplars, i els que han estat conservats sovint han estat 
considerablement alterats.» 
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per al violí contralt (la viola) i calia evitar confusions. El mateix li passà al terme 

‘bassetto’ que a la dècada de 1690 fou substituït per ‘viola da spalla’. 

Borgir diu que ‘bassetto’ era anomenat sovint en publicacions de gairebé 

tots els anys entre  1674 i 1687, i encara el 1693, i que, a partir d’aleshores 

desaparegué i només tornà a aparèixer en reedicions de música ja publicada amb 

anterioritat. Fou a partir de 1688 que ‘viola da spalla’ aparegué amb força, 

especialment en documents de la capella de San Marc de Venècia. En parer de 

Borgir no hi ha dubte que aquesta ‘viola da spalla’ veneciana era el mateix 

instrument que el ‘violoncello da spalla’ que presentà Bartolomeo Bismantova en 

el seu tractat de 1677. L’única qüestió és que el ‘violoncello da spalla’ de Bismantova 

tenia una afinació de re1 sol1 re2 la2, pràcticament la mateixa que un baix gran 

afinat a partir de do1. En opinió de Borgir això és així degut al fenomen que 

presenta Bonta, ja que, a partir de la invenció de l’entorxat metàl·lic per a les 

cordes greus, els instruments baixos petits admeteren una corda afinada una 

quinta més baixa, donant pas al naixement del terme ‘violoncello’ (violone petit), 

que a partir d’aquest moment es popularitzà pel fet que era un instrument que 

podia abordar tot tipus de baixos fins al do1 i a la vegada les seves dimensions el 

feien més àgil i manejable que els instruments grans en tessitures més agudes.341 

La ‘viola da spalla’ com violó tenor-baix, tocat en una posició pràcticament 

horitzontal i travessat sobre el pit, també és objecte d’una certa confusió 

terminològica. A tombants dels segles XVII-XVIII, aquest tenor-baix petit podia 

anomenar-se: ‘violoncello’; ‘viola da spalla’; ‘viola pomposa’; ‘violoncello piccolo’; 

‘fagottgeige’; ‘viola da collo’; etc. Tots aquest noms podrien referir-se al mateix tipus 

d’instrument, però depenent de la zona -que podia ser molt local-, o altres detalls, 

pot variar d’un nom a l’altre. En l’article Violone da brazzo, Violoncello da braccio, 

Bassa viola, Viola da spalla, Schulter-Viole, etc: a four-string CGda cello,  Lambert Smit 

(1936-2017) transcriu aquesta confusió de noms i d’instruments que hi ha en el 

període Barroc, en concret al voltant d’aquests baixos de corda.342  

L’instrument d’aquestes característiques més petit que es coneix tocat 

d’aquesta manera és el ‘violoncello piccolo’ de cinc cordes de Bach-Hoffmann (do1 

 
341	Ibíd., 84-85.	
342 Smit, op. cit., 1. 
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sol1 re2 la2 mi3), que té una llargada de caixa d’aproximadament 45 o 46 cm, que 

és presentat com a ‘viola pomposa’, o ‘viola/violoncello da spalla’, o ‘violone piccolo da 

brazzo’. En aquest sentit, Lambert Smit considera que potser caldria evitar els 

termes ‘viola/violoncello da spalla’ per fer referència a la «invenció de Bach», la 

‘viola pomposa’, tal com la descriuen els teòrics Hiller i Forkel en la dècada de 1780 

a 1790. El propi Bach anomenava ‘violoncello piccolo’ aquest instrument de 

dimensions petites. De fet Smit considera que Bach va ser el primer compositor 

a fer servir el terme ‘violoncello piccolo’.343 En nomenclatura moderna, ‘violoncello 

piccolo’ fa referència a un instrument d’aproximadament les mateixes dimensions 

que un violoncel estàndard, amb la reducció de mides necessària per poder 

suportar una corda mi3 sense trencar-se.  

Agnes Kory (1934) conclou el seu article A Wider Role for the Tenor Violin? 

amb un paràgraf de conclusions, que es reprodueix a continuació, on apunta 

l’opció que l’instrument tenor pogués tenir diverses versions i mides que li 

permetessin ser tocat tant da braccio -da spalla- com da gamba. Aquestes diverses 

formes també podrien contribuir a la confusió amb el nom: violí tenor?; viola 

tenor?; o violoncel tenor?. És interessant el seu punt de vista, expressat al final de 

la següent cita, en que l’actual moviment que promou la interpretació de la 

música amb criteris històrics no serà mai complet fins que no s’hi reconegui el 

violó tenor com a membre del grup i com a instrument solista: 

 

As Stephen Bonta (1978) has shown, seventeenth-century terminology 
cannot determine the type of instrument intended in compositions. 
Though gimping (the C string) from the second half of the seventeenth-
century enabled composers to write more demanding solos for the C G d 
a violoncello, musical evidence shows that the G d a e’ tenor violin –
held/played as the cello but tuned as the violin (though an octave lower) 
– was also regarded by many composers as a violoncello. Some writers 
(see Boyden 1963, 1984) used the term ‘tenor-violin’ to cover both viola-
type and cello-type instruments. Perhaps some of the confusion could 
have been avoided by naming the cello-type tenor violin as a tenor cello 
(see Riley, 1980). On the other hand it could be argued that G d a e’ tenor 
violin was often played by violinist, therefore the term ‘tenor violin’ is 
more appropriate. I propose that division could have been made 
according to size: if the instrument was too large to hold on the arm, it 
was likely to be the cello-type tenor violin. As Stradner’s table shows (see 
Appendix 4), tenor violas could go up to 47,2 cm. in body length: there 

 
343	Ibíd., 2.	
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was no need to give the name ‘tenor violin’ both to the tenor viola and 
the to the cello-type tenor violin. In any event, my proposition is that the 
cello-type tenor violin was regarded by many composers as the cello; 
therefore our contemporary ‘authentic Baroque’ movement is not fully 
authentic without reviving the tenor violin as an ensemble/solo 
instrument. 344 ** 

 

  

 
344	Agnes Kory, «A Wider Role for the Tenor Violin?», The Galpin Society Journal, (1994/vol. 47 (març 1994), 123-
153), 136-137. 
** «Tal com ha mostrat Stephen Bonta (1978), la terminologia del segle XVII no pot determinar el tipus d’instrument 
prescrit per a les composicions. Però l’entorxat (a la corda do1) a partir de la segona meitat del segle XVII va possibilitar 
els compositors a escriure solos més exigents per al violoncel afinat do1 sol1 re2 la2. L’evidència musical mostra que el 
violó tenor afinat sol1 re2 la2 mi3 -subjectat/tocat com un violoncel però afinat una octava per sota del violí- era 
considerat per molts compositors també com un violoncello. Alguns autors (veure Boyden 1963, 1984) han fet servir 
el terme ‘violó tenor’ per cobrir tant el tipus d’instrument similar a la viola (da spalla), com el tipus d’instrument similar 
al violoncel (da gamba). Potser s’hagués pogut evitar part de la confusió anomenant el tipus d’instrument similar al 
violoncel (da gamba) com a ‘violoncel tenor’ (veure Riley 1980). Per altra banda es podria argumentar que el ‘violó 
tenor’ afinat sol1 re2 la2 mi3 era sovint tocat per un violinista, en aquest cas el terme ‘violí tenor’ seria més apropiat. 
Proposo que aquesta divisió s’establís en funció de la mida de l’instrument: si aquest era massa gran per ser subjectat 
al braç, s’anomenés ‘violó tenor’ tipus violoncel. Com mostra la taula de Stradner (veure Appendix 4), les violes tenor 
podien arribar a mesurar fins a 47,2 cm de llargada de cos: per tant no hi havia necessitat de donar el mateix nom 
tant al ‘violó tenor’ tipus viola i a la vegada al ‘violó tenor’ tipus violoncel. Sigui com sigui, la meva proposta és que el 
‘violó tenor’ tipus violoncel era considerat com a un violoncello per molts compositors: per tant el nostre moviment 
del “Barroc autèntic” no és plenament autèntic sense fer reviure el ‘violó tenor’ com a instrument de conjunt i de solo.» 
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3.2.11. L’ús del violó tenor en la música dels segles XVII i XVIII. 

Com s’ha vist, malgrat la diversitat terminològica en diverses àrees 

geogràfiques, el violó tenor, o violó afinat per quintes a partir de fa1/sol1, està 

plenament documentat en la pràctica totalitat dels tractats europeus editats entre 

1592 (Zacconi) i 1650 (Kircher), ja sigui en funcions de baix o de tenor, i posteriors 

definicions d’instruments que insinuen una cinquena corda mi3, com les de 

Brossard (1703), Mattheson (1713) i els altres teòrics alemanys al llarg de tot el 

segle XVIII, o en l’obra de Tosca, quan el 1715 defineix perfectament un violó 

tenor. Benjamin de Laborde, encara l’any 1780, fa referència a un ‘violoncelle’ de 

cinc cordes afinat do1 sol1 re2 la2 re3.345 

Ara bé, quin fou el seu ús al llarg de la història de la música? Hi ha 

suficients indicis que indiquen que, tant la versió de l’instrument de quatre 

cordes -sol1 re2 la2 mi3- com la de cinc cordes -do1 sol1 re2 la2 mi3-, tingueren una 

utilitat pràcticament ininterrompuda des de la seva invenció, a les darreres 

dècades del segle XVI fins a les darreres dècades del segle XVIII i, en alguns casos, 

fins i tot arribant a tenir ús a principis del segle XIX. I ja, des de mitjans del segle 

XIX, quan l’instrument estava en desús, sorgiren diverses veus per tot Europa, 

especialment a Alemanya, però també a Rússia, Itàlia, etc., que advocaven per la 

recuperació d’aquest instrument i la seva re-introducció en els conjunts de 

cambra i orquestrals.  

Les següents paraules d’Arnold Dolmetsch (1858-1940) recullen i 

sintetitzen a la perfecció aquest estat d’ànim que sentien diversos músics i 

musicòlegs de tombants de segle al voltant d’aquesta qüestió:  

 

How the tenor violin ever came to be discarded is incomprehensible. Any 
orchestral score, be it Haydn’s or Wagner’s, shows the crying need of it. 
The instrumental tenor part, like the tenor part in the vocal quartet, is 
indispensable in music. There being no proper string instrument for it, 
composers are obliged to distribute it as best they can among others. […]  
The tenor violin, being tuned an octave below the treble, would quite 
naturally double the melody of the violins in octaves, and enrich the 

 
345 Laborde, op. cit., 309. 
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orchestra in many various ways, which none of the latest noise machines 
can do. The tenor violin is not a rare instrument.346 ** 

 

Aquestes paraules de Dolmetsch expressen el sentir d’una pèrdua i l’anhel 

d’una recuperació que molts músics, contemporanis seus, defensaven. Però, en 

quins casos es troben evidències de l’ús d’aquest violó afinat a partir de fa1/sol1 

en la història dels darrers quatre-cents anys?. A continuació se citen casos de 

compositors i d’obres concretes en que queda explícitament prescrit el seu ús, o 

en què, per diverses raons (clau, tessitura, nomenclatura), sembla ser la millor 

opció. 

 

3.2.12. Claudio Monteverdi. 

Claudio Monteverdi (1567-1643) nasqué a Cremona, i fou conciutadà dels 

primers Amati, Andrea i els seus fills, Antonio i Girolamo. Per tant, és gairebé 

segur que coneixia molt bé la seva obra: les seves creacions i experiments, ja que 

ell mateix era violinista. L’any 1690 deixà Cremona per anar a la capella de la cort 

del duc de Màntua, primer com a membre del cor i violinista i, posteriorment, 

per ser-ne el mestre de capella, a partir de 1602. El 1607 rebé l’encàrrec de 

compondre un «dramma per musica» per als carnavals d’aquell any. Així, als 

seus quaranta anys, composà la que seria la considerada primera òpera de la 

història de la música: L’Orfeo.  

Als crèdits de L’Orfeo, situats just després del títol, s’hi troben per una 

banda els «personaggi», i per altra els «stromenti», entre els que precisa «Duoi 

contrabassi de Viola», «Dieci Viole da brazzo» i «Duoi Violini piccoli alla 

francese»,347 i aquesta estructura dels instruments de corda de l’orquestra no ha 

estat exempta de diverses interpretacions. A part de ser evidents els dos 

 
346 Arnold Dolmetsch, The Interpretation of the Music of the XVII & XVIII Centuries, (Londres: Novello & Co., Ltd./OUP, 
1916), 455-6. 
** «És incomprensible com s’ha pogut deixat de banda el violó tenor. Qualsevol partitura orquestral, ja sigui de Haydn 
o  de Wagner, mostra la seva mancança. La part instrumental corresponent al tenor, com la part del tenor en un 
quartet vocal, és indispensable en la música. Al no haver-hi un instrument de corda adequat per a aquesta part, els 
compositors están obligats a distribuïr-la tan bé com saben entre altres instruments. […] El violó tenor, afinat una 
octava per sota del tiple, doblaría en octaves la melodía dels violins amb naturalitat, i enriquiria l’orquestra de diverses 
maneres, cosa que no poden fer cap d’aquestes màquines sorolloses. El violó tenor no és un instrument esrany.» 
347 Claudio Monteverdi, L’Orfeo (Venècia: Ricciardo Amadino, 1609). Facsímil. [online: <http://hz.imslp.info/files/im 
glnks/usimg/1/11/IMSLP498423-PMLP21363-i-mo-beu-mus.d.249.pdf>] (consulta: 7 d’agost de 2019).	
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contrabaixos de viola da gamba, no és tan clar Monteverdi quan parla dels dos 

violins, anomenats piccoli alla francese. Més enllà de ser dos violins piccoli, els 

dubtes han recaigut sobre alla francese, però aquest és un debat que queda fora de 

l’àmbit d’aquesta recerca. La part que efectivament incumbeix el present treball 

són les deu viole da brazzo i la seva distribució. Monteverdi repartí els deu 

instruments en dos grups de cinc, cadascun dels quals havia d’interpretar una 

partitura amb dues claus de sol, una clau de do en 3a, una clau de do en 4a i una 

clau de fa. Per tant, aquestes deu viole da brazzo (deu instruments de la família 

dels violons), a falta de més indicacions, s’havien d’ubicar en funció de la clau en 

què estava escrita cada veu. En aquest sentit, sembla clar que als tiples -els 

violins- els corresponien les veus en clau de sol i que al contralt  -la viola- li 

corresponia la veu en clau de do en 3a, de la mateixa manera que al baix -el 

violoncel- li corresponia la veu en clau de fa. Però a quin instrument corresponia 

la part en clau de do en 4a? En aquest cas Bessaraboff aprofita la seva 

interpretació d’aquesta instrumentació per introduir el violó tenor en un cas 

pràctic a principis del segle XVII (1607): 

 

5. The ‘tenore de viola da braccio’. The tenor violin. The most probable 
tuning would be F, c, g, d’. The parts are written in the tenor clef; in some 
instances the baritone clef is used. The compass of parts for the first tenor 
is c-g’; that for the second tenor is c-e’. ** 
[...] 
I. The bowed string section of Monteverdi’s Orfeo orchestra was 
composed as follows: 

 

A. The violin family (viola da braccio). 
1. The high soprano violin (violino piccolo alla francese). 
2. The soprano violin (violino ordinario da braccio). 
3. The alto violin (viola). 
4. The tenor violin. 
5. The bass violin (violoncello) 

 
B. The viola da gamba family 
1. The bass viol (basso da gamba). 
2. The contrabass viol (contrabasso de viola da gamba).348 

 
348 Bessaraboff, op. cit., 300.  
** «El ‘tenore de viola da braccio’. El violó tenor. L’encordat més probable correspondria a fa1 do2 sol2 re3. Les parts 
están escrites en clau de tenor (do en 4ª); en algunes ocasions també s’utilitza la clau de baríton. L’àmbit de les parts 
del primer tenor és do2-sol3; el del segon tenor és és do2-mi3.» 
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El mateix Bessaraboff, en la secció de notes de la seva edició, afirma que, 

fins on arriben els seus coneixements, és la primera vegada que el violó tenor 

forma part de l’orquestració en una obra de Monteverdi i, ja que el compositor 

no pre-assigna una veu a cap instrument concret, creu que la lògica en què estan 

construïdes cada una de les veus -clau i àmbit- mostra que la que està escrita en 

clau de tenor (do en 4a) escau perfectament a un instrument amb les 

característiques del violó tenor, en aquest cas afinat en fa1 do2 sol2 re3, simplement 

aplicant els mateixos paràmetres que fa servir per al tiple -violí-, contralt -viola- 

i baix -violoncel-. 

Pel què fa a l’àmbit de cada instrument és força definitiu, ja que constata 

que en cap de les veus aquest àmbit supera les dues octaves i generalment és de 

dotzeava. El tiple (violí) té l’àmbit de re3 a si4, el contralt (viola) de sol2 a re3 i el 

baix (violoncel) una octava per sota d’aquesta, sol1 a re2. Per tant, aplicant una 

proporció lògica, tot sembla indicar que l’àmbit do2 a sol3 de la veu tenor ha de 

recaure en un instrument afinat fa1 do2 sol2 re3.  

Posteriorment, per reforçar aquesta teoria, es pregunta què passaria si la 

part escrita per a tenor fos tocada per una altra viola o un altre violoncel. En el 

primer supòsit voldria dir que la viola hauria de tocar a la quarta corda, fet que 

no passa en cap de les altres veus. En cas que fos un violoncel, aquest hauria de 

fer desplaçaments fins a la quarta posició, fet que considera que està totalment 

fora de la pràctica d’aquella època i, a més, la resta de parts estan pensades per 

ser tocades exclusivament en primera posició.349 

Sumat a aquest raonament lògic, Bessaraboff dóna per descomptat, i 

afirma directament com a primera raó, que el violó tenor era un instrument que 

ja existia el 1607: «First, the tenor violin existed in his time».350 En aquest sentit, 

cal tenir present aquí que Zacconi havia definit aquest el violó tenor pocs anys 

abans, també a Venècia, en el seu tractat Prattica di musica (1592). També cal 

recordar que Monteverdi era violinista i, per tant, estava al corrent de les novetats 

organològiques que es desenvolupaven en els tallers dels luthiers nord-italians. 

 
349 Ibíd., 301.	
350 Ibíd., 434.	
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Passats trenta anys de l’estrena de L’Orfeo, Monteverdi escrivia el següent 

text en la part del continu del madrigal Combatimento di Tancredi e Clorinda, 

publicat el 1638 dins l’obra Madrigali guerreri et amorosi:  

 

Gli ustrimenti, cioè quattro viole da brazzo, Soprano, Alto, Tenore & 
Basso; & Contrabasso da gamba, che continuarà con in Clavicembalo, 
doveranno essere tocchi ad imitatione delle passioni de l’oratione.351 ** 

 

Sembla clar doncs, que Monteverdi, tant a L’Orfeo com a Combatimento di 

Tancredi e Clorinda, per tant entre 1607 i 1638, utilitzà els quatre membres de la 

família dels violons, tenor inclòs, mentre que com a instrument de 16 peus 

utilitzava el contrabaix de la família de les gambes. Però, en aquest cas, a 

diferència de L’Orfeo, fou concís citant els quatre instruments de la família: 

«quattro viole da brazzo, Soprano, Alto, Tenore & Basso».  

Sobre la disjuntiva teòrica de si l’instrument afinat a partir de fa1/sol1, com 

el presenta Zacconi, era un veritable tenor, o bé un baix de dimensions petites, 

Ceulemans diu: 

 

[a Zacconi] L’accord du ténor est plus original, mais à l’exception de la 
chanterelle, il est identiques à celui de la Geige basse dans l’édition de 
1529 de la Musica instrumentalis deudsch d’Agricola, et à celui de la viole 
de gambe à trois cordes de Ganassi. Certains auteurs ont d’ailleurs 
souligné que le qualitatif “tenore” était trompeur et que cet instrument 
devait fonctionner comme une véritable basse.352 ** 

 

En aquest sentit, i en contraposició a Bessaraboff, la conclusió que extreu 

Boyden de l’estudi dels tractats dels segles XVI i XVII és que l’instrument afinat a 

partir de fa1/sol1 va existir -i així queda documentat en diferents tractats-, però 

caldria preguntar-se quan es va utilitzar en la pràctica instrumental. Per a Boyden 

aquesta és una qüestió molt difícil de respondre. El fet que en diverses partitures 

 
351	Ceulemans, op. cit., 35. 
** «Els instruments, això vol dir quatre violes da brazzo, tiple, contralt, tenor i baix; i contrabaix da gamba, que farà 
l’acompanyament continu amb el clavicèmbal, s’hauran de tocar a imitació de les passions del text.» 
352	Ceulemans, op. cit., 175. 
** «[A Zacconi] L’afinació del tenor és més original, però a excepció de la corda prima, és idèntica a la del violó baix 
(Geige base) en l’edició de 1529 de la Musica instrumentalis deudsh de Martin Agricola, i a la del violó da gamba de 
tres cordes de Ganassi. A vegades, alguns autors  han posat de relleu que l’adjectiu ‘tenore’ portava  a equívoc i que 
aquest instrument havia de funcionar com un autèntic baix.» 
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o documents s’utilitzi el terme ‘tenor’ sembla que no és una qüestió determinant, 

doncs podria indicar també l’instrument afinat a partir de do2. I també opina que 

l’àmbit de la partitura no pot ser una factor decisiu a l’hora de triar un instrument 

o un altre: per exemple, una partitura que no baixés per sota de do2 podria ser 

tocada per una viola, per un tenor afinat a partir de fa1/sol1, o fins i tot per un 

violoncel. 

A part de totes aquestes reflexions, Boyden afirma que no hi ha cap altre 

indici en les partitures d’aquell temps (segles XVI i XVII) que faci que l’instrument 

afinat a partir de fa1/sol1 sigui obligatori. Encara que després de veure que és 

inclòs en tractats italians i alemanys de l’època, es pot imaginar que, de tant en 

tant, aquest instrument s’incloïa en les composicions. Potser els Gabrieli, 

venecians com Zacconi, l’usaven, però en canvi, segons Boyden, i a diferència del 

què opina Bessaraboff, no hi ha cap evidència que Monteverdi ho fes en la seva 

música.353 

 

3.2.13. A la recerca del so ideal:  
L’instrument afinat a partir de fa1/sol1 en funcions de baix.    

En el cas que la nomenclatura no aporti dades, o aclareixi 

significativament per a quin instrument està escrita cada part, Stephen Bonta 

proposa un concepte que resulta molt útil a l’hora d’intentar determinar aquesta 

funció: el Klangideal, el so ideal. Parteix, en primer lloc, de la premissa que els 

bons compositors sempre es preocupen per obtenir sons de bona qualitat, i els 

compositors del segle XVII ho eren, de bons. I en segon lloc, un bon compositor 

que escriu per a un instrument en particular s’espera que escrigui música que 

utilitzi «tots» els recursos propis de l’instrument. Per tant, si l’instrument és de 

quatre cordes, s’espera que faci servir totes quatre cordes. Certament, aquest fet 

és aplicable a tots els compositors italians del segle XVII que escrigueren per a 

violí, de la mateixa manera que també ho serà per a tots els compositors de finals 

del segle XVII i principis del segle XVIII que escrigueren per a violoncel.354 

 
353 David D. Boyden, «The Tenor Violin: Mith, Mistery, or Misnomer?», Festschrift Otto Erich Deutsch zum 80. 
Geburtstag am 5. September 1963 (Kassel: Bärenreiter, 1963. 273-279), 278. 
354	Stephen Bonta, «From Violone to Violoncello a Question of Strings?», Journal of the American Musical Instrument 
Society (vol. 3 (1977), 64-99), 66.	
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Aquestes dades aporten una informació fonamental per poder definir 

l’instrument a utilitzar. 

No es pot saber quins noms havien pensat Andrea Amati i Gasparo da 

Salò per als seus instruments, però sí que hi ha tractats contemporanis a l’abast 

que els anomenen ‘Bas de violon’ (Jambe de Fer, 1556), ‘Basso di viola da braccio’ 

(Zacconi, 1592), ‘Primo violino per il Basso’ (Banchieri, 1609), ‘Baß Viol da Braccio’ 

(Prætorius, 1619) ‘Basse de violon’ (Mersenne, 1636). També Monteverdi és un bon 

exemple perquè era natural de Cremona, instrumentista de corda i contemporani 

d’Andrea Amati i els seus fills. Com s’ha vist, aquest utilitza el terme ‘Basso viola 

da brazzo’ explícitament, o implícitament a través d’instruccions o de la clau 

utilitzada en tretze peces entre 1609 i 1638.355  

Prætorius determina que hi ha dos tipus d’instrument baixos: un de gran, 

afinat en do1, i un de petit, afinat en fa1, de la mateixa manera que el baix de 

Banchieri és afinat a partir de sol1. Bonta, en el seu estudi, proposa que aquests 

instruments més aguts no siguin considerats com a baixos, ja que els baixos de la 

música italiana del segle XVII generalment baixaven per sota del fa1.356 Tot i així, 

el mateix Bonta, a Terminology for the Bass Violin in Seventeenth-Century Italy, 

aprofundeix en l’estudi dels baixos de violí a la Itàlia del XVII i, en concret, dels 

baixos «petits», i arriba a la conclusió que, com que els sons més característics 

dels instruments baixos són precisament els greus, el que interessava és que 

aquests sonessin bé i, per tant, abans de la invenció de l’entorxat, l’única manera 

d’aconseguir aquests sons era emprant cordes de tripa ben gruixudes a baixos 

grans. Però, a la vegada, la mida d’aquests instruments obstaculitzava el 

desenvolupament del llenguatge del violí en els baixos. Per tant, per compensar 

aquest fenomen, sembla que des de principis de segle es van començar a 

desenvolupar instruments de mides més reduïdes que sacrificaven la sonoritat 

dels greus en benefici d’una més gran agilitat i versatilitat en els aguts, és a dir, 

s’invertien les prioritats del violone (l’instrument gran). Així, el Primo violino per il 

basso de Banchieri de l’any 1609, afinat sol1 re2 la2 mi3, i el Baß Viol da braccio de 

Prætorius de 1619, afinat fa1 do2 sol2 re3 podrien respondre a la música escrita 

 
355	Ibíd., 69. 
356	Ibíd., 68.	

El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX        ·       Lluís Heras___________________________________________________________________________________________179



que Tharald Borgir identifica per a bass violetta i bassetto per a un baix petit afinat 

a partir de fa1/sol1. Aquest és el cas d’una de les sonates que Dario Castello (1602-

1631) publicà el 1621, i que foren reeditades el 1629 i 1658 mantenint la 

nomenclatura. La nota més greu d’aquest baix és un la1. El mateix passa en el cas 

de la Sonata sopra la Monica de Biagio Marini (1594-1663) de 1626, en la que el baix 

és a partir de la1 i arriba fins a un fa3. Tota la tessitura d’aquest baix es manté en 

un registre força agut. Aquest fet (arribar fins a un fa3), fa descartar un baix en 

sib0/do1 perquè això implicaria un canvi a la tercera posició, molt improbable el 

1626.  

Amb l’arribada de l’entorxat fou possible satisfer les dues necessitats en 

un sol instrument: el petit. Aquesta forma d’instrument va desplaçar 

gradualment el més gran, per passar a ser l’únic baix de la família del violí i es 

va anomenar violoncello.357 

 

3.2.14. Henry Purcell: Una «fantazia» fora de temps. 

La «fantasia» (també escrit fantazia) fou una forma musical apareguda en 

el Renaixement. Consistia en meres invencions musicals que incloïen seccions 

diferenciades, que podien ser de caràcter improvisat o contrapuntístic, i la seva 

finalitat no era altra que deixar fluir la fantasia i l’habilitat del compositor. 

Aquesta forma havia estat molt utilitzada a Anglaterra per a consorts de violes da 

gamba fins a mitjans del segle XVII. Compositors com John Hilton (ca 1599-1657), 

Christopher Gibbons (1615-1676), Matthew Locke (ca 1621-1677) i Christopher 

Simpson, e.a., n’havien escrit, però el seu ús decaigué a partir de 1660 perquè, en 

paraules de Simpson, «by reason of the scarcity of Auditors that understand 

it».358** Tot i així, l’any 1680, Henry Purcell (1659-1695) va retre un tribut a 

aquesta tradició, i composà un conjunt de catorze fantazias i dos In Nomines (una 

forma similar a la fantazia, però ampliada a més veus): tres d’elles a tres veus, deu 

a quatre veus, una a cinc veus -tot i que la quarta veu només mantenia una sola 

nota, el do3, al llarg de tota la peça- i els dos In Nomine, a sis i a set veus, 

respectivament. 

 
357 Bonta, «Terminology for the Bass…», op. cit., 1. 
358	Sadie, Ed. The New Grove Dictionary Grove’s, Volum 6, 388: **«Degut a la manca de públic que les entengui». 
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Purcell no deixà escrit explícitament que aquestes fantazias fossin 

destinades a un consort de violes da gamba, fet que donà l’opció a Gerald Hayes 

per defensar la teoria que Purcell havia concebut aquestes peces per a un conjunt 

de violons.359 Aquesta teoria es basa en el fet que, per l’àmbit que mostren les 

terceres veus, faria el violó tenor necessari i, a més, Hayes creu que l’instrument 

ideal per mantenir el do3 continu de la quarta veu a la fantasia a cinc veus - 

Fantasy on One Note-, seria també un violó tenor; tot i ser una veu escrita en clau 

de do en 3a, la centralitat d’aquesta nota sembla més adient per al timbre d’un 

tenor que d’una viola contralt. També, Jack Allan Westrup (1904-1975) indica que 

en cas que les fantazias de Purcell haguessin estat concebudes per a un conjunt de 

violons, en les quatre veus, la segona veu hauria de recaure en un contralt -viola-

, ja que baixa per sota de sol2, i la tercera veu en un violó tenor perquè en aquest 

cas baixa per sota del do2. Tot i així, el mateix Westrup no considera viable 

aquesta teoria, ja que, quan Purcell escrivia per a orquestra, sempre ho feia 

mantenint l’estructura de dos violins, una viola i un baix i, en el cas d’escriure a 

cinc veus, ho feia amb tres veus de violí o dues parts de viola. Finalment, Westrup 

es decanta més a creure que les fantazias de Purcell foren escrites com un tribut 

tardà, seguint la tradició anglesa dels seus predecessors, per a un consort de 

violes: dues tiples, una tenor i una baixa que, això sí, havia de baixar la corda 

greu a do1, pràctica que considera com a habitual en aquella època en aquests 

instruments.360 Boyden tampoc està d’acord amb l’opció que les fantazias fossin 

concebudes per a ser interpretades amb violons i ho fa basant-se en dos 

arguments: d’una banda remarca el caràcter conservador de la música 

instrumental anglesa, fet que acredita precisament citant l’obra de Westrup i, per 

tant, considera que aquestes obres van ser escrites «indubtablement» per a un 

consort de violes da gamba: «Purcell’s fantasies were undoubtedly intended for 

viols». Com a segon argument, esgrimeix que el tractat de John Playford (1623-

1686), en la versió de 1667, descriu una família dels violons exclusivament de tres 

membres, on el «tenor» està afinat en do2, i no hi ha cap altre instrument entre 

 
359 Gerald R. Hayes; Walford H. Davies, King’s Music: An Anthology (Londres: Oxford University Press, 1937), 65. 
360	Jack Allan Westrup, Purcell (col. Great Composers Series. Nova York: Collier Books, 1962), 250. 
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aquest instrument central i el violoncel.361  Per tant, el «real tenor violin» que 

proposa Hayes no tindria cabuda en aquesta música. 

Boyden insisteix en que, després de 1650, el violó tenor havia quedat 

obsolet i cap a l’any 1700 les parts etiquetades com a ‘tenor’ o ‘viola tenor’ eren 

pensades per a ser tocades en el registre greu d’una viola afinada a partir de 

do2.362 Tot i així, i malgrat el parer de Boyden en referència a l’absència de violons 

tenors en la música anglesa de la segona meitat del segle XVII, la realitat és que, 

com s’ha comentat anteriorment, es conserven diversos exemplars de violons 

tenors de quatre cordes i tenors-baixos de cinc cordes anglesos: de William Baker 

es conserva un instrument de quatre cordes de 28 polzades (71,1 cm) construït el 

1672,363 i un tenor-baix de cinc cordes de 1682. Per altra bada, de Barak Norman 

també se’n conserven dos:364 el primer data de finals del segle XVII i el segon, un 

violoncello piccolo de quatre cordes construït un any abans de la seva mort, el 

1724, signat en l’etiqueta conjuntament amb el seu assistent Nathaniel Cross 

(1686-1751).365 Sembla doncs, si es té en compte un entorn on la presència de 

violons tenors no era estranya, que la teoria de Hayes podria tenir sentit. 

 

3.2.15. Antonio Maria Bononcini. 

També en la darrera dècada del segle XVII, un jove Antonio Maria 

Bononcini composà a Bolonya diverses obres per a violoncello: un Laudate Pueri 

(1693) amb violoncello obbligato, i dotze sonates per a violoncello (ca 1693-1694). 

Aquestes obres, per tessitura i per l’ús exclusiu de la clau do en 4a, semblen 

clarament concebudes per a un instrument tenor. En l’apartat tècnic, són obres 

amb molts elements de virtuosisme escrites per un adolescent de quinze o setze 

anys per a impressionar l’audiència, la qual devia ser la congregació de l’església, 

 
361 Boyden, «The Tenor Violin...», 279.	
362	Ibíd., 278.	
363 Peter Trevelyan, «A Quartet of String Instruments by William Baker of Oxford (circa 1645-1685)», The Galpin 
Society Journal (Vol. 49 (Mar., 1996), pp. 65-76), 73.  
364 Jennifer Morsches, «The Anomaly of the Violoncello piccolo», Finzi Trust, geraldfinzi.org (10 de juny de 2013), 
34.  [online: <https://www.geraldfinzi.org/uploads/8/5/7/5/8575857/2012_jennifermorsches.pdf>] (consulta: 22 de 
novembre de 2019). Com indica Morsches, el primer d’aquests instruments és propietat actualment del reconegut 
violoncel·lista holandès Wouter Moller. 
365 Aquest instrument està referenciat i descrit en el següent enllaç [online: <https: //hebbertsviolins.wordpress.com 
/2018/06/05/a-violoncello-piccolo-by-barak-norman-nathaniel-cross-1724/>] (consulta: 22 de novembre de 2019). 
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ja que la forma de les sonates és de quatre moviments i sense parts de dansa, per 

tant sonate da Chiesa. A més d’aquestes consideracions, es tracta d’obres singulars 

que utilitzen un llenguatge que no té gairebé res a veure amb el dels pares de 

l’escola de violoncel de Bolonya. Aquests, tots ells músics a la capella de San 

Petronio -Giovanni Battista Vitali, Domenico Gabrielli (1651-1690), Giuseppe 

Maria Jacchini (1667-1727) i Domenico Galli (1649-1697)-, mostren un llenguatge 

en una tessitura que abraça tota l’extensió de l’instrument, però, sobretot, es 

desenvolupa en la tessitura de les cordes centrals.  Per la seva banda el Laudate 

pueri i les dotze sonates d’Antonio Maria Bononcini estan centrades en posicions 

molt més agudes i en una tessitura tenor constant, molt agut per un violoncel 

amb afinació do1 sol1 re2 la2 d’aquell temps, clarament centrada per sobre de la 

pròpia d’un instrument baix. A més de la tessitura, aquest estil es caracteritza per 

l’ús de les dobles cordes en passatges ràpids, tremolos, i els moviments lents -

adagios i largos- expressius. Però, com diu Lindgren, «nothing comes from 

nothing» i, per tant, és probable que aquest llenguatge estigués extret de l’estil 

de la improvisació, especialment en el camp del violí, i adaptat al violoncel.366 

En contrast, aquestes dotze sonates estan editades juntament amb d’altres 

tres que estan clarament escrites per a un instrument en tessitura de baix, en que 

principalment la clau utilitzada és la de fa i la mediana de la tessitura es pot 

establir, ben bé, una quarta per sota de la mediana de les dotze sonates. Aquestes 

tres sonates son posteriors i potser van ser escrites en els viatges que Antonio 

Maria Bonocini va fer fora d’Itàlia, però segueixen essent sonates per a violoncello.  

Brent Wissick considera que el llenguatge violinístic de les dotze sonates 

d’Antonio Maria Bononcini prové, molt probablement, del qui fou el seu mestre, 

el violinista Giuseppe Colombi (1635-1694), que utilitzava un llenguatge molt 

similar en les seves obres per a violí.367 És possible que Antonio Maria adaptés 

aquest llenguatge al violoncello da spalla, per ser tocat amb digitat diatònic en 

posicions agudes.368 Wissick creu també que, com tots els membres de la capella 

de San Petronio de Bolonya, Bononcini havia de saber tocar tot tipus d’instruments 

 
366	Antonio Maria Bononcini, Lowell Lindgren,  Ed., op. cit., VIII.	
367 Wissick, op. cit., apartat 7 «Similarities with Colombi’s Violin Music», 7.1, [online: <https://sscm-jscm.org/v12/ 
no1/wissick.html>] (Consulta, 20 novembre de 2019). 
368	Ibíd., apartat 6.5.	
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de corda. Per tant, amb tota probabilitat Antonio Maria tocava da spalla  i da gamba 

i, per tant, podia tocar les seves sonates en un violoncel gran entre les cames fent 

servir la tècnica del polze, heretada de la trompa marina, instrument que és molt 

possible que també dominés.369 

Per altra banda, un altre detall que cal tenir present és que l’únic manuscrit 

que es conserva d’aquestes partitures és un manuscrit francès del segle XVIII, i 

per a Wissick, aquest fet podria indicar la influència de la música per a violoncel 

de Bononcini en l’escola francesa de violoncel de la primera meitat del segle XVIII. 

Concretament, es poden identificar diversos passatges de les sonates de Jean-

Baptiste Barrière (1707-1747) que en alguns passatges recorden la tècnica 

violinística de les dotze sonates de Bononcini. De la mateixa manera, encara que 

Antonio Maria va voltar per diverses corts europees sota la influència vienesa,370 

i malgrat ésser nomenat kapellmeister de l’arxiduc Carles d’Àustria just en el 

temps que aquest residia a Barcelona com a pretendent al tron d’Espanya,371 no 

es troba documentada la seva estada a la ciutat acompanyant el seu patró. Tot i 

així, la influència del llenguatge violinístic de les seves obres per a violoncello 

sembla molt evident en les parts de violó obligat -per a violó tenor- de Jaume 

Casellas, en les que aquests patrons característics, com les progressions 

harmòniques en repeticions de semicorxeres, s’hi veuen reproduïts 

recurrentment. En aquells anys Casellas era mestre de capella de Santa Maria del 

 
369	Ibíd., apartats 6.3 i 6.4.	
370	Ibíd., VIII.	
371 Els compositors al servei de Josep I, emperador d’Àustria, entre 1700 i la data de la seva mort, el 1711, van ser 
cinc italians, Carlo Badia, Marco Antonio Ziani, Attilio Ariosti i els dos germans Bononcini, Giovanni i Antonio Maria. 
Entre les obres d’aquests compositors, les d’Antonio Maria Bononcini destaquen de les altres per diversos aspectes 
formals i sobretot per l’exigència en les parts vocals i instrumentals. Les àries acostumen a ser concertades amb un 
instrument obbligato, mentre que en la resta de compositors és una pràctica esporàdica. 
Encara que Gerber diu que Antonio Maria Bononcini va ser a França en algun moment entre 1720 i 1730, aquest punt 
no està demostrat.(Ibíd., XI.) Sí que està documentat que el seu germà Giovanni hi va ser en quatre ocasions entre 
1723 i 1733, i potser és a qui es refereix Michel Corrette, que inicia el pròleg del seu mètode de violoncel de 1741 
Méthode théorique et pratique pour apprendre en peu de temps le violoncelle dans sa perfection, -el primer mètode 
escrit específicament per al violoncel-, dient el següent: Depuis environ vingtcinq ou trente ans, on a quitté la grosse 
basse de Violon montée en Sol pour le Violoncelle des italiens, inventé par Bononcini présentement maitre de Chapelle 
du Roi de Portugal, son accord est d’un ton plus haut que l’ancienne Basse, ce qui lui donne beaucoup plus de jeu. 
(Michel Corrette, Methode, théorique et pratique pourapprendre en peu de tems la violoncelle dans sa perfection 
([París: Castagnery, 1741]. Facsímil. Courlay: Éditions J.M. Fuzeau s.a., 2004). 
És evident que el Bononcini al que es refereix Corrette no pot ser Antonio Maria, ja que havia mort el 1723, sinó  al 
seu germà Giovanni que havia tocat als concerts spirituels de París i que, efectivament, als últims anys de la seva vida 
(va morir el 1747) va ser mestre de capella del rei de Portugal.  
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Mar, i va tenir un coneixement molt directe  de la capella de l’Arxiduc.372 Aquesta 

similitud entre les obres de Bononcini i Casellas està analitzada i desenvolupada 

a les pàgines 361-362. 

 

 
Fig. 21. Fragment de l’Allegro de la Sonata 3 per a violoncello d’Antonio Maria Bononcini. 

 

 
Fig. 22. Fragment de la part de violón del Tono à solo ‘Alva hermosa’ de Jaume Casellas. 

 

Pel què fa a l’instrument per al que estan pensades les sonates d’Antonio 

Maria, malgrat el llenguatge és clarament per a un instrument tenor, en tres 

d’elles (la 6, la 9 i la 11) es precisa l’ús d’una corda do1, ja que aquesta nota és 

necessària a la sonata 11, i a les sonates 6 i 11 ocasionalment es necessita un re1. 

A la sonata 9 també cal tocar un mi1. Així doncs, l’instrument ideal per tocar 

aquestes tres sonates és un violó tenor de cinc cordes. Les altres nou sonates 

poden prescindir de la corda do1, ja que la nota més greu en tots els casos és un 

sol1, per tant, idealment es podrien tocar en un violó tenor de quatre cordes 

 
372 Per entendre millor aquestes qüestions, és interessant fer aquí un breu parèntesi i veure quina va ser la 
trajectòria dels germans Bononcini. La mort del seu pare, Giovanni Maria Bononcini el 1678, va deixar orfes Giovanni 
Battista i Antonio Maria, de vuit i dos anys, respectivament. Aquests es van formar amb Giovanni Paolo Colonna, 
mestre de capella a San Petronio de Bolonya, però també van rebre la influència de Giuseppe Colombi, violinista i 
mestre de capella a la catedral de Mòdena en substitució del seu pare difunt, Giovanni Maria Bononcini. Més 
endavant, Giovanni Bononcini va entrar al servei de la cort vienesa l’any 1698 i tot apunta que Antonio Maria hi va 
entrar també abans de l’any 1702, encara que es creu que posteriorment va estar a Berlin fins el 1705, doncs 
l’emperadriu Sofia Carlota de Hannover (consort de l’emperador de Prússia) va escriure a la cort vienesa comunicant 
que Antonio restava al seu servei (1703), i ella va morir a principis de 1705. Des d’aquest any fins a 1711 Antonio 
Maria va estar al servei de l’emperador Josep I d’Àustria que li va encarregar diverses obres, i ja el 1710 va obtenir el 
seu primer càrrec oficial com a mestre de capella del germà de l’emperador, l’arxiduc Carles, pretendent al tron 
d’Espanya. Encara que oficialment va ser nomenat per a aquest càrrec a mitjans de 1710, consta que Antonio Maria 
ja treballava per a l’Arxiduc des de l’any 1707, ja que el nomenament especificava que es feia retroactiu des d’aquella 
data: Veure a Lindgren, op. cit., VIII. 
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encordat sol1 re2 la2 mi3.   

Tal com suggereix Agnes Kory, moltes de les obres escrites per a violoncel 

sol al voltant de 1700 eren pensades per a un violoncel petit, que anomena tenor 

violin i que estaria afinat una octava per sota del violí (sol1 re2 la2 mi3). La seva 

hipòtesi, inspirada en les paraules de Quantz,373 es basa en que els instruments 

grans eren pensats per a les parts de continu, mentre que l’instrument petit 

s’utilitzava per als solos i va viure al segle XVIII sota diferents noms. 

Aquestes aportacions al voltant dels instruments tenors, o baixos petits, 

podrien contradir la rotunditat amb què Boyden afirma que aquests instruments, 

presentats pels teòrics francesos i alemanys, eren perifèrics i van quedar obsolets 

a partir de 1650 en no trobar cap evidència escrita en partitures que indiqués la 

seva presència.374 O, com diu Marcuse, van quedar obsolets perquè la seva funció 

era exclusivament una veu mitjana en un conjunt de cinc veus, sense tenir un 

repertori escrit expressament per a ell. El fet que s’acabés imposant la tendència 

d’escriure a quatre veus, en lloc de cinc, va acabar condemnant aquest 

instrument.375 Tot i així, en opinió de Lindgren, cal prendre en consideració la 

teoria de Kory concretament per a aquestes sonates d’Antonio Maria Bonocini.376 

 

 

 

 

 

 

  

 
373	Johann Joachim Quantz, Assaig d’un mètode per a aprendre a tocar la flauta travessera. Traducció de Ramon 
Vilalta (Barcelona: Dinsic, 2008 [publicat originalment com Versuch einer Anweisung die Flöte traversiere zu spielen. 
Berlin: Johann Friedrich Voß, 1752]), 245.	
374	Boyden, «The Tenor Violin...», op. cit., 278.	
375	Marcuse, op. cit., 533.	
376	Lindgren, op. cit., XV.	
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3.2.16. La llavor de Bolonya i Bononcini: El violó tenor en la música del segle XVIII. 

A Musical Instruments and their Music 1600-1750, Gerald Hayes fa un 

recorregut força exhaustiu pels diferents instruments que configuraven el 

panorama musical dels segles XVII i XVIII i dins l’apartat dedicat a la família dels 

violons dedica un capítol als instruments tenor, baix i contrabaix, que s’inicia 

amb les següents paraules: 

 
Of all the amazing things that have happened in the suppression of the 
early instruments, none is so difficult to understand as the loss of the 
tenor violin. There is nothing esoteric about this instrument. It represents 
a part of importance at least equal to that of any other. Strangely enough, 
all authorities seem sound on their information about it. Not only was it 
used throughout the seventeenth century, but it is needed for the works 
of J.S. Bach and Handel, and even later. It has never suffered a total 
oblivion in practice, for there have been many attempts to revive it in 
some form or other even up to recent times. But a tuning pitched an 
octave below that of the treble violin demands an instrument too large to 
be played overarm.377 ** 

 

Aquest text, escrit l’any 1928, és prou revelador per la quantitat 

d’informació que aporta en poques línies: d’una banda equipara en importància 

la veu de l’instrument tenor a qualsevol altra que formi part de la família dels 

violons; la importància que dona al consens entre musicòlegs al voltant d’aquest 

fet històric en la família del violí, com és el cas de la desaparició del violó tenor i 

que l’ús del violó tenor no només es remunta al llarg de tot el segle XVII, sinó que 

és necessari per a les obres de Johann Sebastian Bach, Georg Friedrich Händel 

(1685-1759) i fins i tot més endavant en el segle XVIII, fet que el situa clarament 

en la segona meitat d’aquell segle. 

Efectivament, en els treballs musicològics editats en els darrers cent anys 

que compten amb un apartat, més o menys extens, referit al violó tenor, 

s’observen, aproximadament definides, tres etapes diferenciades en relació al 

 
377	Hayes, Musical Instruments, op. cit., 204. 
** «Entre totes les coses sorprenents que han comportat la supressió d’instruments antics, no n’hi ha cap més difícil 
d’entendre que la pèrdua del violó tenor. No hi ha res d’esotèric al voltant d’aquest instrument. Representa una part 
tan important com qualsevol altra part. Estranyament tots els entesos coincideixen en això. No només va ser utilitzat 
al llarg de tot el segle XVII, sinó que també es necesita en obres de J.S. Bach i Handel, i fins i tot de més endavant. De 
fet, a la pràctica no ha estat mai oblidat del tot, i hi ha hagut diversos intents de fer-lo reviure en una forma o altra 
fins a temps recents. Però una  afinació situada una  ocatva per sota del violí demana un instrument massa gran per 
ser tocat da braccio (en el braç).» 
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posicionament dels diversos teòrics al voltant de l’existència, rellevància i 

desaparició del violó tenor en la història de la família del violí. Un primer grup 

d’autors es mostra molt favorable a donar rellevància al paper jugat pel violó 

tenor, al seu rol determinant en l’equilibri de les veus, a la seva perdurabilitat en 

el temps i importància d’aquest instrument en la música dels segles XVII i XVIII. 

Aquest primer grup d’autors també es mostrava molt favorable a potenciar el 

corrent que va existir a Europa, des del darrer quart del segle XIX fins a la Segona 

Guerra Mundial, centrat en la recuperació del violó tenor per a la música del segle 

XX. Entre ells cal destacar Arnold Dolmetsch (1916), Gerald Hayes (1928) i 

Nicholas Besaraboff (1941). 

En contraposició a aquest, un segon grup d’autors com Curt Sachs (1940), 

David Boyden (1963 i 1965) i Sibyl Marcuse (1975), que publicaren els seus 

treballs entre 1940 i 1975, es mostraven més escèptics en el paper jugat pel violó 

tenor al llarg de la història. L’any 1940, Curt Sachs publicà The History of Musical 

Instruments i en referència al violó tenor fa la següent declaració: 

 

The tenor-violin in F c g d’, the strings of which had a vibrating length of 
less than twenty inches, was constructed between the end of the sixteenth 
century and the middle of the eighteenth century. It had a deep body and 
must have been held like a cello. It was rare, however, and was finally 
given up; all modern attempts to revive it have been failures.378 ** 

 

Aquesta visió de Sachs marca ja un distanciament respecte a l’entusiasme 

que mostraven Dolmetsch i Hayes pel què fa a la importància de l’instrument i 

el seu ús. És una visió més pragmàtica, distant i asèptica. Encara que reconeix 

que l’instrument es va construir al llarg de 175 anys, aproximadament, -«was 

constructed between the end of the sixteenth century and the middle of the 

eighteenth century»-  no li reconeix un paper important en el conjunt, i per a 

Sachs tots els intents per fer-lo reviure han estat un fracàs.  

 
378 Curt Sachs, op. cit., 362. 
** «El violó tenor en fa1 do2 sol2 re3, amb superfície vibrant de cordes inferior a vint polzades (50,8 cm) , fou construït 
entre finals del segle XVI i mitjans del segle XVIII. Tenia una profunditat notable de cos (riscles) i s’havia de subjectar 
com un violoncel. De totes maneres no n’hi va haver gaires i va ser deixat de banda; tots els intents per fer-lo reviure 
han fracassat.» 
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David Boyden va més enllà, i tot i ser el primer autor a publicar un article 

monogràfic al voltant del violó tenor: The Tenor Violin: Myth, Mistery or Misnomer? 

(1963), és també el teòric que es mostra més escèptic en tots els aspectes 

relacionats amb el violó tenor: d’entrada el defineix com a instrument afinat a 

partir de fa1/sol1, ja que reconeix que aquest instrument és presentat per la major 

part dels teòrics que publicaren tractats a Europa entre 1592 i 1650, però posa en 

dubte el seu paper com a tenor i, en canvi, el situa principalment com a baix petit. 

Considera que a partir de 1650 deixa de construir-se i esdevé obsolet i no reconeix 

cap música que el tingui com a instrument destinatari. A més, el considera com 

un instrument marginal, prescindible, com un luxe quan totes les necessitats 

estan cobertes. Finalment constata que tots els intents per recuperar-lo han estat 

un fracàs i declara que el veredicte de la història, en referència al violó tenor, és 

inapel·lable. 

A A Survey of Musical Instruments (1975), Sibyl Marcuse dóna la seva 

particular visió sobre el violó tenor: en primer lloc marca distàncies en referència 

a la resta de teòrics en ser l’únic autor que considera el violó tenor com un 

instrument exclusivament da braccio. Considera que el paper del tenor és 

exclusivament una línia polifònica en l’escriptura musical mentre aquesta es 

manté a cinc veus al segle XVII. A partir que s’imposa l’escriptura a quatre veus 

el violó tenor deixa de tenir la seva principal raó d’existir, deixa de ser utilitzat i 

finalment desapareix al segle XVIII.  

En contrast amb les posicions de Sachs, Boyden i Marcuse, un tercer grup 

de musicòlegs advoca amb determinació per la restitució del violó tenor, ja no 

només com a reivindicació d’un instrument passat, sinó amb la ferma intenció de 

recuperar-lo per a la música del present. Aquests musicòlegs es distingeixen 

principalment per ser músics en actiu i entronquen directament amb el 

pensament dels teòrics de principis de segle, especialment a través de Hans 

Bender.  Aquest, narra en l’article Tenor Violin: Past, Present and Future (1969) que 

tot el moviment de reivindicació i recuperació al voltant del violó tenor havia 

quedat estroncat per la Segona Guerra Mundial i que personalitats, com Paul 

Hindemith o ell mateix, que s’havien significat en aquesta línia de recerca, van 

haver d’emigrar als Estats Units. Malauradament, la catàstrofe de la Segona 
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Guerra Mundial va suposar la fi de l’experimentació al voltant del violó tenor a 

Europa, molt activa fins als inicis dels anys quaranta, especialment a Alemanya. 

Fou precisament als Estats Units on el mateix Hans Bender (1969), violinista, i els 

violoncel·listes Lowell M. Creitz (1976-1978) i Nona Pyron (1982) publicaren 

articles i capítols de llibre reprenent la línia més reivindicativa de Dolmetsch, 

Hayes i Bessaraboff, però aquesta vegada amb un element nou molt important: 

tots tres autors eren instrumentistes en actiu -dos d’ells violoncel·listes- i la seva 

experiència pràctica els donava una perspectiva més fonamentada des d’altres 

prismes i amb arguments més sòlids on recolzar una línia teòrica. Posteriorment, 

altres violoncel·listes i musicòlegs com Agnes Kory (1994), Marc Vanscheeuwijk 

(1996-2010), Lambert Smit (1999-2017), Brent Wissik (2006) i Dmitry Badiarov 

(2007-2010) han aportat dades molt significatives al voltant de l’existència del 

violó tenor, tant pensat com a instrument da gamba, com també da spalla. 

 

3.2.17. El violó tenor des de la perspectiva dels teòrics de principis del segle XVIII. 

A inicis del segle XVIII diversos textos europeus definien el violoncel d’una 

a manera més àmplia del què és conegut el violoncel modern i, entre altres 

aspectes, crida l’atenció el recurrent suggeriment d’encordar els instruments amb 

més de quatre cordes, generalment amb una corda re3 o mi3 afegida en el registre 

agut. Com s’ha vist, aquest és el cas del teòric francès Sébastien de Brossard, que 

a inicis del segle XVIII aportà unes definicions dels diferents instruments de la 

família dels violons que resultaven molt reveladores, ja que comparava la 

nomenclatura francesa amb la italiana i mostrava que tant en un país com a l’altre 

hi havia una diversitat d’instruments considerable per cobrir totes les 

possibilitats de tessitura.  

L’obra de Brossard, a diferència d’altres obres citades en aquest treball, no 

fou concebuda ni com un mètode sobre un instrument concret, ni com un tractat 

de música general, sinó com un diccionari enciclopèdic de termes musicals, 

titulat: Dictionaire de musique, contenant une explication des Termes Grecs, Latins, 

Italiens & François, les plus usitez dans la Musique.379 L’interès principal d’aquesta 

 
379	Brossard, op. cit..	
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publicació és que amb les seves definicions aporta informació precisa sobre 

termes musicals -especialment instruments- que en altre fonts no sempre són tan 

clars. Entre d’altres, és especialment indicat en aquesta tesi citar els següents: 

 

BASSETTO. Veut dire PETIT BASSE. c’est comme nos Quintes ou nos 
Basses de Violon. Les Italiens les noment ainsi pour les différencier de ce 
que nous expliquerons au mot Violone.380 ** 

  
VIOLINO. Terme Italien dont le dictionnaire de la Crusca ne fait aucune 
mention, est cependant un Terme tres commun dans la Musique, & qu’on 
traduit en François par celuy de ‘VIOLON’. On le trouve souvent marqué 
par un simple V. son plurier est ‘Violini’. qu’on marque par deus VV. 
Quand ce mot est seul, il marque le ‘Dessus de Violon’, mais quand les 
mots ‘Alto’, ‘Tenore’ ou ‘Basso’ sont devant comme ‘Alto Violino’, 
‘Tenore Violino’, &c. pour lors il marque la ‘Haute-Contre’, la ‘Taille’, & 
la ‘Basse de Violon’.381 ** 
 
VIOLONCELLO. C’est proprement nôtre Quinte de Violon, ou une Petite 
Basse de Violon à cinq ou six Chordes.382 ** 
 
VIOLONE. C’est nôtre ‘Basse de Violon’, ou pour mieux diré, c’est une 
‘Double Basse’, dont le corps & le manche sont à peu près deux fois plus 
grands que ceux de la ‘Basse de Violon’ à l’ordinaire; dont les Chordes 
sont aussi à peu près plus longues & plus grosses deux fois que celles de 
la Basse de Violon, & le Son par consequent est ‘une Octave’ plus bas que 
celuy des ‘Basses de Violon’ ordinaires.383 ** 

 

D’aquestes definicions, malgrat s’hagin de prendre amb precaució, se 

n’extreuen algunes conclusions interessants per a aquesta recerca: 

- Un ‘bassetto’ té una definició gairebé idèntica a la que fa després de 

‘violoncello’, encara que no parla del nombre de cordes, però l’assimila al 

 
380	Ibíd., lletra B, primera pàg.. 
** «BASSETTO. Vol dir BAIX PETIT. És com els nostres Quintes o els nostres Baix de violó. Els italians els anomenen així 
per diferenciar-los dels que explicarem quan parlem del mot Violone.» 
381	Ibíd., lletra V, segona pàg.. 
** «VIOLINO. Terme italià del que el diccionari de la Crusca no en fa cap menció, malgrat això és un terme molt comú 
en la música, i que es tradueix al francès com a ‘VIOLON’. Es trova sovint indicat amb una ‘V’ simple, el seu plural és 
‘Violini’, que es marca amb dues ‘VV’. Quan el mot va sol indica ‘Desus de violon’ (violó tiple), però quan els mots 
‘Alto’, ‘Tenore’ o ‘Basso’ s¡escriuen davant com ‘Alto violino’, ‘Tenore violino’, &c. Llavors correspon a l’‘Haute-Contre’ 
(violó contralt), la ‘Taille’ (violó tenor) i la ‘Basse de violon’ (violó baix).» 
382	Ibíd., lletra V, segona pàg.. 
** «VIOLONCELLO. És pròpiament el nostre Quinte de Violon, o petit Base de violon de cinc o sis cordes.» 
383	Ibíd., lletra V, segona pàg.. 
** «VIOLONE. És el nostre Basse de Violon, o més ben dit, és un Doble Baix (Contrabaix), ja que el cos i el mànec són 
aproximadament el doble de grans que els de la Basse de Violon ordinari; les seves cordes també són dos cops més 
llargues i gruixudes que les del Basse de Violon, i per tant sona una octava per sota del Basse de Violon ordinari.» 
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mateix instrument francès ‘quinte de violon’, un dels instruments centrals 

en l’orquestració francesa del segle XVII. Per tant fa referència més a un 

instrument tenor que a un baix. 

- La definició de ‘violino’ està assimilada a ‘violon’, i tal com especifica, si no 

hi ha associat un altre adjectiu es refereix al ‘dessus de violon’, és a dir al 

violí tiple. Ara bé, Brossard concreta que si el terme va associat amb altres 

adjectius possibles, com són  ‘alto’, ‘tenore’ o ‘basso’, aquests ‘alto violino’, 

‘tenore violino’ i ‘basso violino’ esdevenen ‘haute-contre de violon’, ‘taille de 

violon’ i ‘basse de violon’, amb l’especificació que significa que com ja 

avançava Mersenne el 1636, ‘taille de violon’ correspon a un instrument 

tenor. Encara que cal especificar aquí, que dels tres instruments centrals 

en l’orquestració francesa, l’únic que sempre és netament un instrument 

contralt és l’’haute-contre de violon’  i, en un paper immediatament més greu 

que aquest, se situa sempre la ‘taille de violon’. En el cas de la ‘quinte de 

violon’ pot tractar-se d’un instrument entre el ‘dessus’  i ‘l’haute-contre’, com 

diu Mersenne, o pot tractar-se de pràcticament d’un baix de petites 

dimensions, com seria el paper en l’orquestra de Lully o com el defineix 

Brossard, situat entre la ‘taille de violon’ i la ‘basse de violon’. 

- La definició de ‘violoncello’ torna a estar assimilada a ‘quinte de violon’, i diu 

que es tracta d’un petit baix de cinc i fins i tot sis cordes. Per tant és un 

instrument que està situat clarament en el registre tenor. 

- Per acabar, el ‘violone’ és pròpiament l’equivalent a la ‘basse de violon’. És 

el baix de grans dimensions. Però també diu que pot tenir dimensions el 

doble de grans d’una ‘basse de violon’, i per tant s’afinaria una octava per 

sota d’aquest. Fa referència, doncs, a un instrument en l’octava de setze 

peus: un contrabaix. 

 

En termes molt semblants a Brossard s’expressa deu anys més tard Johann 

Mattheson, que destacà principalment pel seus treballs teòrics. A Das neu-
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eröffnete Orchestre (1713), també en format enciclopèdic, va definint els diferents 

instruments que conformen l’orquestra.384 

Arribat a l’apartat del violoncel el descriu de la següent manera: 

 

§. 22. 

Der hervorragende Violoncello, die Bassa Viola und Viola di Spala, sind 
kleine Bass-Geigen / in Vergleichung der grossern / mit 5 auch wol 6. 
Sayten / worauff man mit leichtere Arbeit als auff den grossen Machinen 
allerhand geschwinde Sachen / Variationes und Mannieren machen kan 
/ insonderheit hat die Viola di Spala, oder Schulter-Viole einen grossen 
Effect beym Accompagnement, weil sie starck durch schneiden / und die 
Tohne rein exprimiren kan. Ein Bass kan nimmer distincter und 
deutlicher herausgebracht werden als auff diesem Instrument. Es wird 
mit einem Bande an der Brust befestiger / und gleichfam auff die rechte 
Schulter geworffen / hat also nichts / das seinen Resonanz im geringsten 
auffhalt oder verhindert.385 ** 

 

I en referència als instruments més greus els defineix així: 

 

§. 23. 

Der brummende Violone, Gall- Basse de Violon, Teutsch: Grosse Bass-
Geige / ist vollenkommen zweymahl / ja ufft mehrmahl so groß als die 
vorhergehenden / folglich sind auch die Sayten / ihrer Dicke und Lange 
nach / à Proportion. Ihr Tohn ist sechzehnfüßig / und ein wichriges 
bündiges Fundament zu vollstimmigen Sachen / als Chören und 
dergleichen / nicht weniger auch zu Arien und so gar zum Recitativ auff 
dem Theatro hauptnöthig /weil ihr dicker Klang weiter hin summet / 
und vernommen wird / als des Claviers und anderen bassirenden 
Instrumenten.386 **  

 

 
384	Mattheson, op. cit..	
385	Ibíd., 285.  
** «L’excel·lent Violoncello, la Bassa Viola i la Viola di Spala, són violons baixos petits en comparació amb els més 
grans, amb 5 i fins i tot 6 cordes, amb els que es pot fer tota mena de coses: variacions i glosses amb menys esforç 
que en màquines més grans. En particular, la Viola di Spala o viola d’espatlla, té un gran efecte en l’acompanyament 
perquè té un atac net i clar, i els sons es poden expresar purament. Un baix no pot ser mai tan precís i clar com ho és 
en aquest instrument. Es fixa al pit amb una banda i es desplaça al mateix temps sobre l'espatlla dreta i, per tant, 
no hi ha cap element que impedeixi gens la seva ressonància.» 
386	Ibíd., 285-286. 
** «El violone murmurador, en francès-Basse de Violon, en alemany: Große Baß-Geige (violó baix gran), és dues 
vegades complet, dues vegades més gran que els [instruments] anteriors. En conseqüència, també ho són les cordes, 
proporcionalment en el seu gruix i longitud. El seu so és en la octava de setze peus i representa un fonament important 
per a l’harmonia per a corals i similars, també per a àries i, fins i tot, és fonamental per a recitatius en el teatre,  perquè 
el gruix del seu so es manté més estona que el piano o altres instruments del baix.» 
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D’aquest text se’n pot constatar l’existència ja consolidada a inicis del segle 

XVIII, si més no a Alemanya, de dos grans grups d’instruments baixos en la 

família del violí; els violoncello, la bassa-viola i la viola di spalla d’una banda, i el 

violone, definit aquí ja com un instrument de l’octava de setze peus. 

Mattheson no concreta cap tipus d’afinació per als baixos petits, però el fet 

de definir-los amb cinc, i fins a sis cordes, i que la seva funció, entre d’altres, és 

poder afrontar passatges ràpids amb una certa agilitat i facilitat, implícitament 

els situa en l’octava de vuit peus. Així, cal considerar que un instrument amb cinc 

o sis cordes a partir de l’octava de vuit peus el situa amb una corda re3/mi3; és a 

dir, de ple en el registre tenor. I, per reforçar aquesta dada, defineix aquests 

instruments com a instruments de dimensions reduïdes (petits violins baixos; 

klein bass-geigen). En la definició posa èmfasi en la viola di spalla, instrument que 

per definició no pot ser de grans dimensions per poder ser operatiu. 

A la mateixa època de la publicació de Mattheson, entre 1707 i 1715, el 

científic i religiós valencià Tomàs Vicent Tosca, com s’ha avançat,387 escrigué a 

València una vasta obra de nou volums en el que tracta de totes les ciències: l’obra 

està titulada com a Compendio Mathematico, en el que se contienen todas las materias 

más principales de las Cièncias, que tratan de la cantidad.388 En el segon volum tracta 

d’aritmètica superior, àlgebra i música i, en l’apartat en que presenta els violones 

-com a terme genèric-, parla primer dels violones pequeños «-no tienen trastes-» en 

referència al violí, i quan parla dels violones mayores inclou tres tipus de violons: 

un d’ells, el violon tetrachordo, és un violó tenor afinat a partir de sol1: sol1 re2 la2 

mi3. El més rellevant, però és que la definició de violó sigui la d’un tenor. La 

publicació del tractat van tenir lloc el 1715, i va ser reeditat el 1727. 

En la línia de la pràctica instrumental amb criteris històrics, Marc 

Vanscheeuwijk fa una reflexió que cal tenir en consideració, ja que és un dels 

primers a dir que fins i tot els violoncel·listes històrics tendeixen a tocar el 

violoncel del segle XVII i primera meitat del XVIII com ho diuen els tractats d’a 

partir de 1740, any de la publicació del mètode de Michel Corrette (1707-1795) -

considerat el primer mètode de violoncel- fet que, a falta d’altra informació, 

 
387	Veure: Epígraf 3.1.11.«Nomenclatura dels violons en els tractats de la primera meitat del segle XVIII», pàg. 103.	
388 Tosca, Compendio mathematico, op. cit..  
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contradiu moltes de les imatges i textos d’aquell temps que han arribat als nostres 

dies: per Vanscheeuwijk, tocar el violoncel entre les cames seria només una 

manera més de tocar el violoncel, o millor dit, baix de violó. 

La mateixa flexibilitat que existia en la forma de tocar l’instrument 

(ornamentacions, improvisacions, etc...) existia també en la seva configuració: és 

a dir, nombre de cordes (de tres a sis); ús, o no, de trasts; i afinacions (quartes, 

quintes, o combinació de quartes i quintes en funció de la tonalitat i així potenciar 

uns determinats harmònics).389 Observant pintures dels segles XVII i XVIII sembla 

clar que no hi havia una tècnica estandarditzada per a tocar els diferents tipus de 

violoncels o, més ben dit, violons baixos. En aquest sentit, Judy Tarling, a Baroque 

String Playing for Ingenious Learners (2001) diu: «There is no area where the 

‘methods of practitioners’ differ more than in the manner of holding the 

instrument».390 

Badiarov és del parer que els compositors barrocs, Bach inclòs, no 

semblaven estar preocupats en qüestions tècniques pel què fa als instruments, ni 

com se subjectaven. Els preocupaven les propietats acústiques dels instruments i 

la seva tessitura, però no la manera com es tocaven. Per exemple, Giuseppe M. 

Jacchini tocava el violoncello da gamba i, en canvi, el seu alumne Carlo Buffagnotti 

(ca 1660-1717) el tocava da spalla, travessat sobre el pit.391 Degut a les diferents 

mides, els instruments baixos eren tocats, com a mínim de tres maneres diferents: 

 

• Suspesos verticalment, amb l’ajuda d’un cinturó, o banda. 

• Repenjat al terra, o sobre un tamboret, entre de les cames, amb o sense pica. 

• Subjectat travessat sobre el pit, amb ajuda de cinturons, bandes de roba o 

altres artefactes.392 

 

 
389 Marc Vanscheeuwijck, «In Search of the Eighteenth-Century «Violoncello»: Antonio Vandini and the Concertos 
for Viola by Tartini», Performance Practice Review, vol 13, núm. 1, article 7 (2008) 1-20, [online: <https://core.ac.uk/ 
download/pdf/70978481.pdf>], 2 (consulta: 20 de novembre de 2019). 
390	Judy Tarling, Baroque String Playing for ingenious learners, (Hertfordshire: Corda Music Publications, 2001), 63. 
Veure: Badiarov, «The violoncello, Viola da Spalla...», op. cit., 134.	
391 Badiarov, «The Violoncello, Viola da Spalla…», op. cit., 134-135. 
392	Ibíd., 134-135.	
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Vanscheeuwijk dona molta importància a que només fa unes dècades, en la 

recerca al voltant d’aquest subjecte, no es parava la suficient atenció a aquest 

tipus d’informació perquè es considerava que estava massa «desviada» del que 

es considerava que havia de ser un violoncel: un instrument amb cinc o sis cordes 

no podia representar un violoncel normal, i una viola da spalla era, directament, 

un altre instrument.393 En canvi, des de fa un parell de dècades els investigadors 

estan començant a prendre’s seriosament aquesta informació provinent de la 

iconografia i a revisar i posar al dia no només què deuria haver estat un violone, 

sinó també posar al dia el concepte que es té del violoncel als segles XVII i XVIII, i 

tenir una certa obertura de mires sobre aquesta qüestió:  

 

At this point we can no longer assume that the term ‘violoncello’ was 
used everywhere in Europe exclusively to denote the four-string small 
bass violin –tuned C G d a- played ‘da gamba’ position with overhand 
bow grip. As Corrette shows and is the first to describe. Based on in-depth 
critical re-reading of treatises and documents, on a more nuanced 
(re)consideration of iconographic sources, and on a more open-minded 
questioning of the repertoire itself, the scholarly and performing 
communities have come to realize that all ’violoncello’ means is a small 
bass violin, literally a ‘small violone’. Whether it was held ‘da gamba’, ‘da 
spalla’, ‘da braccio’, across the player’s lap, or standing on the floor, on a 
stool, or hung with a rope around the neck or shoulders; whether it had 
four, five, or six strings; whether the bow was held overhand or 
underhand; whether the left-hand position was diatonic or chromatic; or 
whether the strings were tuned in fifths or in a combination of fourths 
and fifths –all these factors are to be ascertained by situational, regional 
and even local practices, through information gathered in the various 
types of sources mentioned above, and very importantly, in the repertoire 
as well.394 **  

 

 
393	Vanscheeuwijk, «In Search of the...», op. cit., 1.	
394 Ibíd., 2.  
** «Arribats a aquest punt, ja no es pot assumir que el terme violoncel es va utilitzar a tot arreu d'Europa 
exclusivament per a denominar el petit violó baix de quatre cordes -afinat do1 sol1 re2 la2- , tocat en posició "da gamba" 
i amb l’arc agafat des de sobre. Tal com mostra Corrette i és per primera vegada descrit. Basat en una relectura crítica 
més aprofundida de tractats i documents, en una (re) consideració més matisada de fonts iconogràfiques i en un 
qüestionament amb mentalitat més oberta del propi repertori, els investigadors i intèrprets s’han adonat que tot el 
que "violoncello" significa és només un violó baix petit, literalment un "violó petit". Tant si es sostenia "da gamba", 
"da spalla", "da braccio", travessat a la falda de l’intèrpret, com si estava a terra, en un tamboret, o bé subjectat amb 
una banda al coll o a les espatlles; si tenia quatre, cinc o sis cordes; si l’arc se subjectava des de dalt o des de baix, si 
el digitat de la mà esquerra era diatònic o cromàtic; o si les cordes s’afinaven en quintes o en una combinació de 
quartes i quintes, tots aquests factors s’han de comprovar mitjançant pràctiques situacionals, regionals i fins i tot 
locals, a través d’informació recollida en els diferents tipus de fonts esmentades anteriorment, i molt important, al 
repertori també.» 
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Vanscheeuwijk acaba recordant que, com que encara no s’ha fet cap estudi 

en profunditat dels cordòfons grans i petits de registre greu dels segles XVII i 

XVIII, quan els intèrprets i investigadors es plantegen algun tipus de qüestió al 

voltant d’aquests instruments i aquestes èpoques, acaben tornant a l’enfoc 

«tradicional i monolític» [sic] del que era un violoncel a finals del segle XVIII tant 

de temps considerat com «el violoncel barroc».395 

 

3.2.18. Johann Sebastian Bach. 

Tornant a la declaració de Gerald Hayes,396 en relació al paper destacat 

que té el violó tenor en la música de Bach, Händel i compositors posteriors, cal 

remarcar que en l’obra de Johann Sebastian Bach hi ha deu cantates (serien dotze 

si es té en compte el parer d’Alfred Dürr (1918-2011) en referència a les cantates 

BWV 5 i BWV 139 ) que contenen una part per a violoncello piccolo.397 A més, en la 

cantata BWV 71, la part de violoncello assignada com a baix al cor de flautes de 

bec, que conté un fragment «obligat», demana clarament l’ús d’un violó tenor. 

En un altre espectre d’obres instrumentals, Bach destina la sisena suite per a 

violoncel sol en re major -BWV 1012- també a un instrument tenor de cinc cordes 

-violoncello ‘à cinq acordes’- i, en l’encapçalament, prescriu un encordat afinat en 

do1 sol1 re2 la2 mi3. 

Les diverses característiques d’aquestes parts -ús de diferents claus, i 

àmbits diferents en les parts greus-, a més d’una certa confusió en l’aspecte de la 

terminologia han portat, històricament, una certa controvèrsia sobre la 

naturalesa d’aquests instruments demanats per Bach. La part de la cantata BWV 

71 -datada el 1708-, malgrat estar prescrita per a un violoncello sense més adjectius, 

per tessitura i clau (do en 3a, do en 1a i fa, i àmbit sol1-mib4), demana clarament 

 
395 Ibíd., 2. 
396	Veure: Epígraf 3.2.16.«La llavor de Bolonya i Bononcini: El violó tenor en la música del segle XVIII», pàg. 187.	
397 Les cantates de J.S. Bach que contenen una part de violoncello piccolo són les catalogades amb els següents 
números: BWV 6, BWV 41, BWV 49, BWV 68, BWV 85, BWV 115, BWV 175, BWV 180, BWV 183 i BWV 199 -2a versió 
de Leipzig-. A part d’aquestes deu cantates, l’ària Ergiesse dich rëilich, du göttliche Quelle, de la cantata BWV 5, té 
una part sense una designació precisa per a un instrument obligat en clau de do en 3a, que en parer d’Alfred Dürr 
(The Cantatas, 580. Veure: Eric Shafe J. S. Bach's Johannine Theology, 499) podria ser per a una viola o violoncello 
piccolo. L’altre cas, el de la cantata BWV 139, la part de violí de l’ària Das Unglück schlägt tot i ser escrita en clau de 
sol, mostra unes característiques que podria estar pensada per a violoncello piccolo ja que no es conserva l’original i 
la còpia d’Altnikol genera dubtes en aquest sentit (Dürr, The Cantatas, 511). 
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un instrument encordat sol1 re2 la2 mi3, sobretot si, es té en compte que, a part de 

l’àmbit, quan la part del violoncello està a l’uníson amb línia de continu, i aquesta 

baixa per sota de sol1, la part del violoncello manté aquestes notes en l’octava alta. 

Pel què fa a l’ús del violoncello piccolo en la resta de cantates citades, tampoc 

s’aprecia l’ús d’un clixé homogeni que identifiqui inequívocament un instrument 

ni l’instrumentista a qui van destinades aquestes parts. En aquest sentit, un 

primer detall, que crea confusió, és la diversitat de claus usades: n’hi ha en clau 

de sol -per ser tocades octava baixa-, en clau de do en 3a, en clau de do en 4a i en 

clau de fa, o una combinació d’aquestes, i en relació a aquest aspecte, les separates 

manuscrites que es conserven es poden trobar en la part del primer violí, de la 

viola, o del violoncel. Un segon aspecte important és que hi ha dos grups 

d’àmbits diferents: de les deu cantates, sis tenen el límit greu de l’àmbit sonor 

situat per sobre de sol1, i les altres quatre per sota. 

Per altra banda, l’ús de la terminologia tampoc aporta claredat. S’observa 

que l’ús d’aquests instruments, de característiques similars, pot ser citat en 

aquestes obres com a violoncello -cantata 71-, violoncello piccolo -resta de cantates-, 

o violoncello ‘à cinq acordes’, com és el cas de la sisena suite en re major BWV 1012. 

I si aquesta ja era una qüestió poc clara, com s’ha vist anteriorment, les 

publicacions fetes més de trenta anys després de la mort de Bach per Johann 

Nikolaus Forkel a Musikalischer Almanach für Deutschland de 1782, i de Johann 

Adam Hiller a Lebensbeschreibungen de 1784, van afegir un nou element a aquesta  

controvèrsia, a l’afirmar que J.S. Bach havia estat l’inventor d’un instrument 

anomenat viola pomposa, que mostra unes dimensions lleugerament més grans 

que una viola, que es tocava travessat sobre el pit lligat amb una banda i s’afinava 

com un violoncel; però amb una cinquena corda afegida a l’agut, afinada en 

mi3.398 Com ja s’ha avançat anteriorment, aquestes definicions corroborades pocs 

anys més tard per Ernst Ludwig Gerber (1746-1819) a Historisch-biographisches 

Lexikon der Tonkünstler de 1791, amb el crèdit afegit que el seu pare, Heinrich 

Nikolaus Gerber (1702-1775), havia estat alumne d’orgue de J.S. Bach en l’època 

de Cöthen (1717-1723), just en el moment en que aquest es disposava a començar 

 
398	Veure: Epígraf 3.2.9.«La viola da spalla», pàg. 156.	
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a composar les obres que incloïen parts de ‘violoncello piccolo’ (1724-1726) i, per 

tant, era un testimoni directe de l’ús d’aquest instrument. Gerber, parlant sobre 

la viola pomposa la descriu com: «welche zu den vier Saiten des Violoncells, noch 

eine Quinte, e, hatte».399 Com també s’ha introduït anteriorment, part important 

d’aquesta controvèrsia és deguda a que, mentre a la primera meitat del segle XVIII 

Bach, suposadament, escrivia per a aquest instrument anomenat ‘viola pomposa’, 

esmentat per Forkel, Hiller i Gerber, altres compositors com Johann Georg 

Pisendel, Johann Gottlieb Graun, Cristiano Giuseppe Lidarti i Georg Philipp 

Telemann també escrivien concerts i obres per a un altre instrument anomenat 

també ‘viola pomposa’ o ‘violino pomposo’, que també era un instrument de cinc 

cordes, però en aquest cas com a resultat de la suma d’un violí i una viola, és a 

dir que el seu encordat corresponia a do2 sol2 re3 la3 mi4, per tant, un instrument 

afinat una octava per sobre de la ‘viola pomposa’ atribuïda a Bach per Forkel, Hiller 

i Gerber. 

D’instruments catalogats com a ‘viola pomposa’ actualment se’n conserven 

cinc i van ser construïts pel luthier de Leipzig Johann Christian Hoffmann, que 

havia col·laborat amb Bach. Aquests instruments es troben en diferents museus i 

col·leccions i, un d’ells, el que es conserva al MIM (Musée des Instruments de 

Musique) de Brussel·les, va servir perquè el pare Francis W. Galpin (1858-1945), 

d’acord amb Ernest Closson (1870-1950) -un dels conservadors del museu als 

anys vint i trenta del segle XX-, dugués a terme l’experiment d’encordar de 

diverses maneres aquest instrument per sortir de dubtes sobre quin era 

l’encordat idoni i si aquest podia correspondre a la definició de violoncel de cinc 

cordes que havien fet Forkel, Hiller i Gerber. D’aquesta manera podia afirmar o 

desmentir que es tractava de l’instrument prescrit com a violoncello piccolo per 

Bach en les cantates dels anys 1724-26. Segons Galpin, a l’encordar l’instrument 

com un violoncel, aquest no oferia prou tensió, i a l’encordar-lo una octava més 

amunt, com la ‘viola pomposa’ (o ‘violino pomposo’) de Telemann, Lidarti, etc. 

l’instrument no suportava la tensió de la corda mi, ja que es trencava 

contínuament. És per això que finalment va suggerir un encordat de compromís 

 
399 Gerber, op. cit.. Veure: Smit, op. cit., 5. 
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que no va acabar de convèncer ningú: Galpin explica l’experiment en un article 

publicat el 1931 a Music and letters titulat Viola pomposa & violoncello piocolo, i 

declara: 

 

Meanwhile Mr. Closson, the Curator of the Museum of the Royal 
Conservatoire de Bruxelles, has been experimenting with the large viola 
by Hoffmann in that collection (nr 1445, labeled by the late V. Mahillon 
as a Viola Pomposa). The length of the vibrating strings from the bridge 
to the nut is on this instrument 17 3/4 in (45 cm). The greatest depth of 
ribs is 3 in (7,5 cm). On stringing and tuning it as violoncello with an 
additional e’ string he found it lost all sonority; on stringing and tuning 
it an octave higher (like the violino pomposo) he had the unpleasant 
experience of continually breaking the little e” string, which, owing to the 
vibrating length, would not stand above e”, as expected.400 ** 

 

Un any més tard, el 1932, Charles Sandford Terry (1864-1936), influenciat 

per l’article de Galpin sobre els experiments de Closson, diu a Bach’s Orchestra 

que en l’obra de Bach el violoncello era un instrument utilitzat per al continu, 

mentre que per a passatges obligats utilitzava el violoncello piccolo, i fa la següent 

observació sobre la viola pomposa: 

 

Bach certainly regretted the absence of an instrument of bass quality 
adequate for solo obbligati. The violoncellists had not developed the 
necessary technique […] But, as Doctor Kinsky observes, Bach’s 
association with the instrument is mentioned by no writer during his 
lifetime. Moreover, its identification and quality are confused by nearly 
all contemporaries writers, who, as is probable, miscall it ‘viola pomposa’ 
[…] Bach’s so called ‘viola pomposa’ was designed to make good 
deficiencies of a bass instrument, particularly in rapid and high-pitched 
passages. To that end it had the violoncello stringing, with an additional 
fifth string sounding e’.401 ** 

 
400	Francis Galpin, «Viola Pomposa & Violoncello Piccolo», Music & Letters, vol. 12 (1931), 354-365. Veure: Badiarov, 
«The Violoncello, Viola da spalla...», op. cit., 124. 
** «Mentrestant, el senyor Closson, comissari del Museu del Reial Conservatori de Brusel·les, ha estat experimentant 
amb la viola gran de Hoffmann que hi ha en aquesta col·lecció (núm. 1445, etiquetada pel difunt V. Mahillon com a 
Viola Pomposa). La longitud vibrant de les cordes en aquest instrument, des del pont fins a la celleta és de 45 cm. 
L’amplada més gran dels riscles és de 7,5 cm. En encordar-la i afinar-la com un violoncel amb una corda mi3 addicional, 
va trobar que perdia tota la sonoritat; a l’encordar-la i afinar-la una octava més amunt (com el violino pomposo), va 
tenir la desagradable experiència de trencar contínuament la petita corda mi4 que, degut a la longitud de vibració, no 
podia aguantar una corda mi4, com era d’esperar.» 
401	Charles Sandford Terry, Bach’s Orchestra. (Londres: Oxford University Press, 1932), 124. Veure: «The Violoncello, 
Viola da spalla...», op. cit., 123. 
** «Bach, de ben segur, lamentava l’absència d’un instrument baix de qualitat que fos adient per als solos obligats. 
Els violoncel·listes no havien desenvolupat la tècnica necessària […] Però, com indica el Dr. Kinsky, la vinculació de 
Bach amb aquest instrument [viola pomposa] no està mencionada per cap autor al llarg de la vida del propi Bach. A 
més, la seva identificació i qualitats van estar malenteses per la pràctica totalitat dels autors contemporanis que, 
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Galpin (1931) i Terry (1932) no estaven d’acord en que els cinc instruments 

conservats com a ‘viola pomposa’ fossin instruments afinables com a violoncels. La 

raó sempre eren les cordes. Terry va tornar a suggerir que aquests instruments 

s’havien d’afinar una octava per sobre de l’afinació suggerida pels autors de 

finals del segle XVIII (Forkel, Hiller i Gerber). Creia que l’instrument ideal per 

tocar les parts de solo de Bach havia de mesurar deu polzades més de cos que la 

‘viola pomposa’ i que, tot i així, la corda do1 no acabaria de funcionar òptimament.  

Segons Terry aquesta fou la raó per la que només en quatre de les deu cantates 

en les que Bach demana un ‘violoncello piccolo’ hi ha alguna nota per sota de sol1 

que precisi la corda do1.  

Els investigadors dels anys seixanta i setanta del segle XX van tornar a 

posar en dubte els experiments i conclusions de Closson, Galpin i Terry i van 

acceptar que la viola pomposa estava afinada en el registre del violoncel. En aquest 

sentit, en l’apartat del seu llibre Bach’s Continuo Group,402 Lawrence Dreyfus 

(1952) dona un impuls al tema de la identitat del ‘violoncello piccolo’ i la ‘viola 

pomposa’, dos tipus d’instruments tenors anomenats per Bach i el seu entorn: la 

seva relació entre ells i remarca que aquest és un tema àmpliament debatut pels 

investigadors en els darrers anys. En resum, afirma que ‘violoncello piccolo’ i ‘viola 

pomposa’ estan relacionats l’un amb l’altre. En parer de Dreyfus, qui pot explicar 

millor els arguments referents a aquesta qüestió és Winfried Schrammek (1929-

2017):403 des del punt de vista de l’organologia, per a Schrammek, aquests són 

dos instruments diferents, però relacionats l’un amb l’altre: considera que la viola 

pomposa era el resultat d’afegir una cinquena corda a la viola d’espatlla, un 

instrument que ja existia afinat com a violoncel. Aquest instrument tindria una 

alçada de riscles de 3 o 4 cm, fet que el faria tocable da braccio o da spalla. Mentre 

que el violoncello piccolo és un instrument també de cinc cordes però més gran, 

 
probablement de forma errònia, el van anomenar ‘viola pomposa’ […] L’anomenada ‘viola pomposa’ de Bach fou 
dissenyada per compensar les deficiències d’un instrument baix, especialment en passatges ràpids i en tessitura 
aguda. Per això estava encordat com un violoncel amb una cinquena corda mi3 addicional.» 
402 Laurence Dreyfus, Bach’s Continuo Group: Players and Practices in his Vocal Works. (Cambridge (Ma): Harvard 
University Press, 1987). 
403	 Winfried Schrammeck, «Fragen des Orgelgebrauchs in Bachs Aufführungen der Matthäus-Passion», Bach 
Jahrbuch  (Vol. 61 (1975), 114-123) [online: <https://journals.qucosa.de/ejournals/bjb/article/view/2005/1823>] 
(consulta: 28 de juliol de 2019). Veure a Dreyfus, op. cit., 172.	
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amb uns riscles de 7,5 a 9 cm, pensat per ser tocat da gamba.404 

 

As far as organology is concerned, Schrammek maintains, there can be no 
doubt that the two instruments, although related to each other, are 
wholly distinct. While both are tuned as a cello with an added fifth string 
ascending to e’, the height of the ribs of the viola pomposa must be 
considerably less (around 3 cm o 4 cm) so that can be held on the arm. 
[…] Assuming that Bach indeed invented this viola pomposa, his 
achievement was to add a fifth string to an instrument of this type that 
was already known: the so called viola da spalla or shoulder viola, which 
was also tuned like a cello.405 ** 

 

Schrammek creu que malgrat que els manuscrits de Bach estan destinats 

per a ‘violoncello piccolo’ i, encara que els dos instruments es diferenciessin en 

aquests aspectes tècnics de la seva construcció, pròpiament eren passatges per 

ser tocats amb ‘viola pomposa’. De fet, ho justifica dient que, d’acord amb l’escrit 

de Ernst Ludwig Gerber de 1790, Bach va «inventar» la ‘viola pomposa’ al voltant 

de 1724, just en l’època en què va composar les cantates que inclouen els solos de 

‘violoncello piccolo’.  

Dreyfus reitera la teoria de Schrammek, en el sentit que Bach va afegir la 

cinquena corda a l’agut a la ‘viola da spalla’ i va anomenar-la ‘viola pomposa’.406 En 

tot cas, si Bach necessitava aquesta cinquena corda era per dues raons bàsiques, 

d’una banda per cobrir un àmbit de tenor amb una sonoritat natural, i d’altra 

banda perquè potser els violoncel·listes que estaven a la seva disposició no eren 

suficientment experimentats per enfilar-se per la corda la2 -cosa que tampoc era 

un requisit propi dels instrumentistes d’aquella època (1720-1730)-.407 També és 

de l’opinió que el fet que la major part d’aquests solos estiguessin escrits en clau 

de sol (per ser llegits octava baixa) i que es trobessin en la separata del violí, fa 

pensar que Bach pensava en un violinista per interpretar-los, sobretot tenint 

 
404	Dreyfus, op. cit., 174.	
405	Ibíd., 172-4. Veure a Badiarov, «The violoncello, Viola da spalla…», op. cit., 126. 
** «Pel què fa a l’organologia, Schrammek és del parer que encara que hi hagi relació entre aquests instruments, es 
tracta de dos instruments completament diferents. Encara que ambdós estan afinats com un violoncel amb una corda 
mi3 afegida, l’amplada de riscles de la viola pomposa ha de ser considerablement inferior (al voltant de 3 o 4 cm) per 
poder ser subjectada en el braç.[...] Suposant que Bach hagués inventat realment la viola pomposa, la seva fita hauria 
estat afegir-li una cinquena corda mi3 a un instrument d’aquest tipus prèviament conegut: l’anomenada viola da spala,  
que també s’afinava com un violoncel.» 
406	Dreyfus, op. cit., 174.	
407	Ibíd, 174.	
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compte l’ús del digitat diatònic de violí i per enfilar-se per la corda mi3. Però no 

només per aquesta raó, sinó que el fet de tractar-se d’un instrument més petit i 

subjectat al pit donava més llibertat per als moviments ràpids i aguts que es 

demanen.408  

En les dues darreres dècades Lambert Smit i Dmitry Badiarov han fet una 

recerca exhaustiva al voltant dels instruments baixos de la família del violí 

utilitzats per Bach. Badiarov, en la seva triple faceta de musicòleg, intèrpret i 

luthier, va construir i experimentar força temps amb instruments similars a la 

viola de Hoffmann per trobar les cordes idònies que donessin la raó a Forkel, 

Hiller i Gerber, en relació a que la ‘viola pomposa’ de Hoffmann es podia encordar 

com un violoncel, en la tessitura de baix. Els resultats a l’inici foren decebedors, 

similars als obtinguts per Closson i Galpin, fins que aconseguí que un fabricant 

de cordes n’hi fes un joc amb doble entorxat, a partir d’aquí l’experiment  fou un 

èxit.  

Badiarov, després d’estudiar les fonts, analitzar tot el debat i experimentar 

ell mateix amb la construcció d’instruments i la interpretació de la música en 

qüestió, conclou que el terme ‘viola pomposa’ era un nom col·loquial que 

utilitzaven Bach i el seu entorn. «Oficialment», però, Bach anomenava aquest 

instrument ‘violoncello piccolo’ en totes les seves partitures. En parer de Lambert 

Smit, J.S. Bach va ser el primer compositor a fer servir aquest terme.409 Molt 

probablement, aquest doble ús de la terminologia, la col·loquial i la oficial, fou el 

causant de la confusió. L’instrument prescrit per Bach corresponia al construït 

per Hoffmann. Efectivament es tracta d’una viola gran, però a més amb el doble 

de volum d’aire a la caixa degut a un disseny que incloïa uns riscles el doble de 

profunds que els d’una viola tenor gran, per tant mantenia una ratio 1:6 pròpia 

dels violoncels. Degut a les seves dimensions petites, les cordes do1 i sol1, i 

probablement re2 tenien un doble entorxat. Aquesta combinació de cordes curtes 

amb doble entorxat amb un cos inusualment profund amb uns riscles el doble 

d’amples produïa aquest so penetrant tan típic del fagot, fet que feia que 

l’instrument s’anomenés en determinats indrets  ‘viola de fagot’ o  ‘fagottgeige’, i  

 
408	Ibíd, 174.	
409	Smit, «Violone da brazzo…», op. cit., 2.	
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que es tocava sobre el pit. Mentre que per a Galpin ‘viola da spalla’, ‘violoncello 

piccolo’, ‘violoncello à cincq acordes’, i ‘fagottgeige’ eren instruments diferents,410  per  

a Badiarov, ‘violoncello piccolo’, ‘viola da spalla’, ‘viola pomposa’ (tipus Hoffmann) i 

‘fagotgeige’ eren el mateix instrument que pot tenir diferents variants quant a 

mida i forma de ser tocat, però bàsicament el mateix instrument, afegint encara 

en aquest grup la mencionada denominació veneciana ‘viola da collo’.411 Per a 

Badiarov, el fet que investigadors de la primera meitat del segle XX, com Galpin 

o Terry, no disposessin de cordes adequadament entorxades per fer viable el do1 

i sol1 en un instrument de dimensions tan petites, van ser el principal motiu de 

confusió i controvèrsia. Badiarov aporta també una quantitat considerable 

d’exemples iconogràfics que recolzen l’estesa existència d’aquests instruments, 

alguns de mides considerables, i cita a Bonta quan fa ús de la definició del 

diccionari de referència en italià al segle XVIII, el Vocabulario della Crusca, en la 

seva quarta edició de 1729, que diu: «Violone. Viola grande di tuono grave, che 

si dice anche Basso di viola, e Violoncello quando è di minor grandezza.»412  

La confusió al voltant d’instrument i nomenclatura, en el cas de J.S. Bach, 

podria afectar també l’instrument o instruments destinataris de les sis suites per 

a violoncel sol. En aquest cas no es pot saber quin era exactament l’instrument 

prescrit per Bach. La falta del manuscrit original, fa que s’hagi de recórrer a 

còpies, entre les quals, les més properes, són les de la seva segona dona Anna 

Magdalena (copiada entre 1727 i 1731) i Johann Peter Kellner (1705-1772) 

(copiada el 1726), copista, deixeble i col·laborador proper de Bach. Anna 

Magdalena titula l’obra com a 6 Suites a Violoncello Solo senza Basso composées par 

Sr. J.S. Bach Maitre de Chapelle, alternant l’ús lingüístic del francès i l’italià. Kellner, 

en canvi, titula: Sechs Suonaten Pour la Viola de Basso par Jean Sebastian Bach en un 

ús intermedi de l’alemany i l’italià amb les preposicions en francès. Pel què fa als 

instruments indicats en el títol, la diferència entre ‘violoncello’ i ‘viola de basso’ en 

aquest cas pot ser significativa i podria indicar que la ‘viola de basso’, que anomena 

 
410	Badiarov, «The Violoncello, Viola da spalla...», op. cit., 125.	
411	Ibíd., 127.  	
412 Ibíd., 133. El Vocabulario della Crusca fou el diccionari de referència a Itàlia als segles XVII i XVIII. Editat per primer 
cop el 1612, no és fins a la quarta edició de 1729 que hi apareix el terme violoncello. Veure: [online: 
<http://www.lessicografia.it/pagina.jsp?ediz=4&vol=5&pag=281&tipo=1>] (consulta: 17 d’octubre de 2019). 
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Kellner, fes referència a un instrument tocat da braccio o da spalla pel propi Bach -

que se sap que era un gran intèrpret de viola-.413 Potser el terme ‘violoncello’, en 

aquest context, podria voler dir el mateix. Pel què fa a l’instrument especificat 

per a la sisena suite, Anna Magdalena indica que ha de ser un instrument «a cinq 

acordes» i dona l’afinació do1 sol1 re2 la2 mi3. Kellner no especifica res, en canvi, 

altres dues còpies de la segona meitat del segle XVIII (es desconeixen els copistes) 

també indiquen «A cinque cordes», ambdues. En tot cas, el fet que Bach no 

utilitzés el francès en els textos de les seves partitures posa més dificultats a 

aquest «a cinq acordes», ja que probablement l’original contenia un altre nom, 

encara que no el contingut, clarament per a un instrument amb cinc cordes.  

El fet que la música per a ‘violoncello’ -cantata BWV 71-,  ‘violoncello piccolo’ 

-resta de cantates- i probablement ‘viola de basso’ i ‘a cinq acordes’ -suite BWV 1012-

, pugui alternar aquesta diversitat de noms i ser presentada en una sorprenent 

diversitat de claus: sol -octava baixa-, do en 1a, do en 3a, do en 4a i fa- i, a la 

vegada, aparèixer en les separates de violí, viola o violoncel, fa pensar que Bach, 

amb tots aquests elements, estigués experimentant diverses possibilitats, amb 

instruments da spalla com la ‘viola pomposa’ de Hoffmann, per ser tocada per 

violinistes o violistes, o da gamba amb instruments de quatre o cinc cordes, 

similars al construït pels germans Amati, aptes per a l’ús dels músics que 

acostumaven a tocar el baix da gamba. En aquest sentit, un inventari de la cort de 

Cöthen, datat el 1773, entre diversos instruments conté «Ein Violon Cello Piculo 

mit 5 Seiten von J. C. Hoffmann 1731» i «Ein Violon Cello Pic. Mit 4 Seiten von J. 

H. Ruppert. 1724».414 Cal suposar que el ‘violon cello piculo’ de cinc cordes de 

Hoffmann equival a la ‘viola pomposa’,415 i per tant un instrument da spalla, però 

 
413	Bettina Schwemer, Douglas Woodfull-Harris, Ed., J.S. Bach: 6 Suites a Violoncello Solo senza Basso: BWV 1007-
1012 (Kassel: Bärenreiter, 2004), 17. 
414 Rudolf Bunge, «Johann Sebastian Bachs Kapelle zu Cöthen und deren nachgelassene Instrumente», Bach 
Jahrbuch 1905 (Leipzig: B&H, 1905), 38. [online: <https://journals.qucosa.de/bjb/article/view/1008/936>] (consulta: 
17 d’octubre de 2019). 
415 En parer de Smit i Badiarov, aquest instrument tipus Hoffmann tocat da braccio o travessat sobre el pit, era l’ideal 
per tocar les suites de Bach i permet un digitat diatònic que facilita i molt determinats passatges. De fet, si s’agafa 
com a model la 4a suite en mi bemoll major, la majoria dels passatges, i especialment el preludi, semblen 
expressament pensats així. Aquest preludi tocat en un violoncel estàndard, amb digitat cromàtic, exigeix una 
quantitat inusual de canvis de posició o extensions forçades, i el mateix passa en el passatge del pedal de sol del 
preludi de la 3a suite en do major, que en un violoncel estàndard exigeix l’ús del polze en un digitat que s’intueix que 
originalment no va ser pensat d’aquesta manera, sinó diatònicament amb quatre dits, sense l’ús del polze: tècnica 
molt improbable en l’entorn de Bach en aquell moment. Per altra banda se sap que Bach era un excel·lent intèrpret 
de violí i viola, i per tant podria ser molt plausible que fos ell mateix el primer intèrpret de les sis suites, totes per a 
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podria ser que el ‘violon cello pic.’ de quatre cordes de Ruppert fos un altre tipus 

d’instrument potser da gamba, semblant al model de cinc cordes construït a Munic 

per Joseph Paul Christa (1700-ca 1780) el 1735, amb 62,9 cm de caixa.416 Com ja 

s’ha comentat, analitzant les cantates de Bach s’aprecia que els manuscrits de les 

parts de ‘violoncello piccolo’ de les BWV 41, 49 i 85 estan escrits en clau de sol, i 

eren tocats pel primer violinista més que pel violoncel·lista. Més convincent és 

encara el cas  de la cantata BWV 6, on la part de ‘violoncello piccolo’ va ser escrita 

inicialment per al primer violí i posteriorment passada al paper de la viola. 

Malgrat tot, Badiarov insisteix en que no es pot descartar l’opció que aquests 

solos fossin tocats amb un instrument da gamba.417 El nexe d’unió entre tots 

aquests instruments, a part de les diferents mesures que poguessin tenir, la clau 

en que estiguessin escrites les seves parts i a qui anessin destinades, era que 

compartien un encordat de quatre o cinc cordes sempre amb una corda mi3 en 

l’agut, fet que li dona a l’instrument el color i la personalitat natural de la tessitura 

tenor. 

 

3.2.19. Händel, Vivaldi i altres compositors actius a la primera meitat del segle XVIII. 
 
En la línia del pensament de Hayes, en el sentit que el violó tenor és 

necessari en la música de Bach, Händel i posteriors compositors, Jennifer 

Morsches sosté la següent teoria:  

 

Two outstanding cellists upon whom he [Händel] depended heavily 
were the Italians Andrea Caporale and Salvatore Lanzetti. Händel must 
have felt great esteem for Caporale’s technical facility, as is evident in the 

 
violoncello piccolo: les cinc primeres amb un instrument de 4 cordes i la sisena amb un instrument de 5 cordes 
(Badiarov, «The Violoncello, Viola da Spalla and Viola Pomposa...», 140). Lambert Smit, que ha jugat un paper 
important en la reconstrucció del violoncello da spalla i a la vegada ha estudiat a fons les suites de Bach en la pràctica, 
ha arribat a la conclusió que aquestes tocades en un instrument piccolo da spalla amb digitat diatònic tenien una 
mitjana de canvis de posició que estaven dins la mitjana de la música barroca, en canvi tocades en un instrument 
estàndard de mida gran, amb digitat cromàtic, suposaven canvis de posició continus, molt per sobre d’aquesta 
mitjana (especialment remarcable en el cas de la 4a suite en mi bemoll major). Badiarov, «The Violoncello, Viola da 
Spalla and Viola Pomposa...», 132). 
416 Ulrich Drüner, «Violoncello piccolo und Viola pomposa bei J. S. Bach. Zu Fragen von Identität und Spielweise 
dieser Instrumente», Bach Jahrbuch 1987 (Berlin: Evangelische Verlagsanstalt, 1986), 106. [online: 
<https://journals.qucosa.de/bjb/article/view/1826/1752>] (consulta: 17 d’octubre de 2019). 
417 Dmitry Badiarov, «The Six Suites for Violoncello: for which Instrument did actually Bach Write his Cello Suites- 
Violoncello, Violoncello Piccolo or “Viola Pomposa”?». The Violin Blog of Dmitry Badiarov-Violin Maker.  [online: 
<http://violoncellodaspalla.blogspot.com/2010/08/jsbach-violoncello-da-spalla-suites.html>](consulta: 17 d’octubre 
de 2019). 
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score of his opera Deidama, in which he specifically writes in the score 
that «Monsieur Caporale» is to double the viola part for one aria in 
particular, which had an especially exposed line. We can conjecture that 
the violists in Händel’s orchestra were less accomplished on their 
instruments, and he depended on Caporale to support their tenor line. A 
five-string cello easily fits the register that Händel chose in several 
obbligato cello arias from his operas, suggesting such an instrument was 
in his midst.418 ** 

  

També al Londres del segon quart del segle XVIII, a més de d’Andrea 

Caporale (ca 1700-1746) i Salvatore Lanzetti (1710-1780), hi residí i treballà, per al 

rei Jordi II (1683-1760), el compositor napolità Nicola Porpora (1686-1768), antic 

deixeble d’Alessandro Scarlatti (1660-1725), que composà el concert per a 

violoncel en sol major dedicat, amb tota seguretat, al monarca.419 La tessitura 

d’aquesta peça resta majoritàriament en el registre agut de l’instrument. En parer 

de Morsches, aquesta part sembla pensada per ser tocada amb un instrument 

petit amb una corda mi3, tant per l’agilitat com per la tessitura. Porpora és l’autor 

d’altres obres que inclouen parts de ‘violoncello concertant’ -com el ‘violoncello’ 

obligat de IV. Qui habitare facit del salm Laudate pueri en sol major- escrites 

estrictament en clau de do en 4a, i sense notes que baixin per sota del sol1. 

 De la mateixa manera, molts compositors -alguns també violoncel·listes-, 

van escriure obres per a ‘violoncello’ en la tessitura tenor, que en alguns casos 

semblen clarament indicades per a un instrument afinat a partir de sol1 i, en 

d’altres, per tessitura i àmbit, semblen demanar un instrument de cinc cordes do1 

sol1 re2 la2 mi3. Entre les primeres, hi ha un manuscrit que inclou dues sonates 

del violoncel·lista Domenico Della Bella (ca 1680-ca 1740) en clau de do en 4a,420 

amb un àmbit de sol1-re3, la primera, i de sol1-sol3 la segona, sense cap nota que 

precisi corda do1 en els vuit moviments. Fins i tot, en aquesta segona sonata, hi 

 
418	Morsches, op. cit., 21-22. 
** «Dos violoncel·listes extraordinaris dels que [Händel] depenia molt eren els italians Andrea Caporale i Salvatore 
Lanzetti. Händel havia de tenir gran estima per la facilitat tècnica de Caporale, com es desprèn d’una anotació en la 
partitura de la seva òpera Deidama, en la que que «Monsieur Caporale» havia de doblar la part de viola en un 
fragment especialment exposat d’una determinada ària. Podem imaginar que els violistes de l’orquestra de Händel 
eren de menys nivell, i depenia de Caporale per donar suport a la veu tenor. La tessitura que Händel tria per a diverses 
àries amb violoncel ‘obbligato’ de les seves òperes, encaixa fàcilment amb un violoncel de cinc cordes, fet que 
suggereix que podria ser  l’instrument que tenia en ment.» 
419	Ibíd., 24.	
420 Agnes Kory, «Tenor Violin or Tenor Cello? Problems of Identification and Repertoire» (Tesi doctoral. Universitat 
de Manchester, 2018), 184. 
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ha un acord de do major al compàs 18 del segon moviment (giga) que inclou tres 

notes: sol1 mi2 do3; en cas que aquest acord hagués estat pensat per a un violoncel 

afinat a partir de do1, amb tota seguretat hauria inclòs el do1 -corda «a l’aire»- a 

més de les tres notes mencionades que, a més, hagués reforçat la fonamental de 

l’acord en el greu. L’absència d’aquesta do1 és prou significativa. Per altra banda, 

Dalla Bella té una altra sonata, en la major, que utilitza sobretot el registre tenor 

en clau de do en 4a, però també té passatges en clau de fa i notes que precisen la 

corda do1: l’àmbit és do#1-do#4. Tot i així, algun passatge de dobles cordes i 

acords en la tessitura més aguda, molt similars als de la «sarabanda» de la sisena 

suite de J.S. Bach, semblen indicar la idoneïtat de comptar amb un violoncel amb 

una corda mi3. 

Un altre violoncel·lista, i violista da spalla, que deixà diverses obres per a 

violó tenor és Antonio Caldara. Fou un dels músics més prolífics del seu temps, 

i després de deixar la seva Venècia natal el 1699, on s’havia format com a noi 

cantor a la basílica de Sant Marc i on posteriorment exercí de violista da spalla i 

violoncel·lista, visqué una vida molt intensa encadenant diversos càrrecs com a 

mestre de capella a Mantua, Viena, Roma, Barcelona (on acompanyà el seu patró 

Carles III d’Habsburg, pretendent al tron espanyol). Finalment tornà a Viena, on 

va passar els darrers anys de la seva vida. Entre les obres per a violoncello que 

composà, hi ha la Sinfonia à Violoncello Solo en re major que, tot i el títol, és una 

obra de quatre moviments molt breus amb només una part de violoncel i un baix. 

La part de violoncel té un àmbit molt reduït -re2-sol3- i que es podria tocar en un 

violoncel afinat a partir de do1 o també a partir de sol1. En el primer cas, es podria 

prescindir de les cordes do1 i sol1, utilitzant només les cordes re2 i la2, i implicaria 

desplaçaments fins la quarta posició. Pel tipus de tessitura, sembla que l’ideal 

seria un instrument que pogués aprofitar tres cordes i tocar de manera més 

relaxada només en la primera posició en un instrument afinat a partir de sol1, 

prescindint només de la corda més greu. A falta de més concreció per part de 

Caldara, sembla que aquesta seria la versió més plausible.421 També de Caldara 

són quaranta-quatre peces curtes per a violoncel que es troben en la segona part 

 
421	Kory, «Tenor Violin or Tenor Cello?...», op. cit., 185. 
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del manuscrit Lezioni per il violoncello con il suo basso conservat a la Österreichische 

Nationalbibliothek.422 Totes quaranta-quatre peces, en forma d’exercicis, tenen una 

absència total de notes a la corda do1, en un àmbit de sol1-sol3, que és l’àmbit 

exacte en primera posició per a un violó afinat a partir de sol1. 

Una de les personalitats que va coincidir a Roma amb Caldara, Händel i 

Corelli, fou el gran mestre sicilià Alessandro Scarlatti. Aquest, malgrat néixer a 

Sicília, fou enviat de ben jove a estudiar a Roma on començà a despuntar com a 

compositor abans de ser contractat per l’ambaixador del rei d’Espanya al Vaticà, 

i futur virrei de Nàpols, Gaspar de Haro y Fernández de Córdoba, VII marquès 

del Carpio (1629-1687), i s’establí a Nàpols a partir de 1684 com a mestre de 

capella del nou virrei. Scarlatti és conegut principalment per la seva obra 

escènica, però entre la seva música instrumental es troba un joc de tres sonates 

per a ‘violoncello’ escrites bàsicament en clau de do en 4a i amb absència de notes 

a la corda do1. També es conserva, en un manuscrit a la Biblioteca Nacional de 

España, l’ària E vago il vedere Amore Bambino, de la serenata Venere, amore e ragione 

(1706). Aquesta ària per a soprano conté un acompanyament continu i una part 

de ‘violoncello’ concertant que és clarament concebuda per a un instrument tenor, 

escrita en la seva totalitat en clau de do en 4a i amb absència de notes per sota de 

sol1. Aquesta obra forma part de l’apartat d’obres referents de l’«Annex 6» (pàg. 

795).423 

També Leonardo Leo (1694-1744), que va ocupar el càrrec de mestre de 

capella a Nàpols després d’Alessandro Scarlatti, de la mateixa manera que aquest 

darrer, destacà sobretot per la seva producció d’obres escrites per a l’escena. Tot 

i així, entre les seves obres instrumentals ocupen un lloc important els sis concerts 

per a ‘violoncello’ escrits entre 1737 i 1738, un d’ells catalogat com a Sinfonia 

concertante en do menor i la resta com a concerti en re major L10; en la major L20; 

en fa menor L40; en la major L50; i en re menor L60. Aquests concerts, escrits per 

a un ‘violoncello’ solista i orquestra de dos violins i baix, sense viola, en la part de 

‘violoncello solo’ tenen en comú l’ús, gairebé exclusiu, de la clau de do en 4a i una 

nota mediana, de la tessitura general, situada entre el re2 i el la3, encara que, 

 
422	ONB, Musiksammlung, manuscrit EM 69. 
423	BNE, manuscrit M/2244 
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eventualment, l’àmbit puja i baixa més. Aquest fet, fa que l’instrument òptim per 

a la seva interpretació sigui un instrument amb una corda mi3. Això fa que per 

interpretar els concerts en fa menor L40, i re menor L60, que no necessiten tocar 

cap nota en una corda do1, l’instrument que encaixaria millor per tessitura seria 

el tenor afinat en sol1 re2 la2 mi3. La resta de concerts, tot i mantenir la mateixa 

tessitura general, tenen tots alguna nota per sota de sol1, fet que fa indispensable 

comptar amb una corda do1, encara que només en moments molt puntuals: a la 

Sinfonia concertante és necessari el do1 per a l’execució de dos acords de do menor 

de quatre notes do1 sol1 mib2 do3 en els compassos 34 i 35 del primer moviment; 

un cas molt similar, el concert en re major L10 només precisa un re1 corxera en 

un arpegi descendent de re major en el compàs 36 del primer moviment; el 

concert en la major L20 necessita fer un mi1 i un fa#1, en un motiu imitatiu als 

compassos 58 i 59, respectivament, del segon moviment; i en el concert en la 

major L50, també un motiu imitatiu porta a un fa#1, corxera, en el compàs 58 de 

l’últim moviment. Per tot l’exposat, malgrat que els concerts es poden tocar en 

un violoncel estàndard de quatre cordes do1 sol1 re2 la2, per tessitura general, l’ús 

d’un instrument amb corda mi3 semblaria adient per a una execució més relaxada 

tímbricament en aquesta tessitura tenor. Per tant, l’ús d’un violó de cinc cordes -

do1 sol1 re2 la2 mi3- seria idoni en aquests quatre darrers concerts, i encara més, si 

es té en compte que l’absència d’una part de viola a l’orquestra atorga al 

violoncello solista l’única veu i timbre en aquesta tessitura. 

Com es pot observar, compositors napolitans com Alessandro Scarlatti, 

Leonardo Leo i Nicola Porpora, comparteixen un estil de tractar les obres per a 

violoncel amb un llenguatge similar i, de fet, Nàpols va ser, després de l’eclosió 

del violoncello a Bolonya, un segon punt de referència importantíssim d’on van 

sortir alguns dels violoncel·listes italians més celebrats de l’època, els Francesco 

Alborea (Francischelo)(1691-1739), Salvatore Lanzetti, Giulio Del Ruvo (s. XVII-s. 

XVIII), Francesco Paolo Supriano, aquest darrer membre de la capella reial de 

Carles III a Barcelona entre 1707 i 1711. 

A la mateixa època, a Venècia, Antonio Vivaldi (1678-1741) hi 

desenvolupà la seva tasca com a compositor i docent. Vivaldi va ser el primer 

compositor a escriure concerts específics per a violoncel solista i orquestra. 
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Probablement aquest fet respon, en primera instància, a la seva tasca al 

capdavant de la formació musical de les noies de l’Ospedale de la Pietà, i a la 

necessitat i compromís d’escriure constantment obres noves per als concerts que 

regularment aquestes oferien. Aquests concerts eren famosos arreu d’Europa i 

sovint hi assitien, a part de nobles venecians, altres personalitats vingudes de 

fora, com va ser el cas del rei Frederic IV de Dinamarca (1671-1730) en una visita 

a la ciutat el 1708. Per a la formació d’aquestes noies Vivaldi escrigué concerts 

per a tot tipus d’instruments de corda, violins, violes d’amore, viole all’Inglese, 

mandolines, etc., i també obres per a tot tipus d’instruments de vent. 

Vivaldi no només fou el primer a escriure concerts per a violoncel i 

orquestra sinó que, a més, és el compositor que n’ha escrit més de la història de 

la música: en total se’n conserven vint-i-set (RV 398-RV 424) i, encara, la Dra. 

Stravia Kotsoni-Brown (n. s. XX) ha localitzat unes separates de la part de viola 

que correspondrien a dos concerts més.424 Per altra banda, però, recentment s’ha 

posat en qüestió l’autoria de Vivaldi dels concerts RV 404 i RV 415.425 Una altra 

puntualització és que el concert en mi menor (RV 409), en realitat és un concert 

amb una part obligada de fagot i podria considerar-se com un «doble concert» 

per a violoncel i fagot. A més d’aquests concerts per a un sol violoncel, Vivaldi 

escrigué també una quantitat important de concerts per a formacions concertants 

diverses que incloïen un o dos violoncels: un concert per a dos violoncels en sol 

menor (RV 531); tres concerts per a violí i violoncel (RV 544, RV 546 i RV 547); 

dos concerts per a dos violins i un violoncel (RV 565 i RV 578); dos concerts per 

a dos violins i dos violoncels (RV 564 i RV 575); i diversos concerts dels 

anomenats con molto stromenti en els que el violoncel solista hi tenia una o dues 

parts, ja sigui amb violins -fins a quatre- o amb els més diversos instruments de 

vent: oboès, chalumeaux, trompetes, flautres de béc, etc., i també clavicèmbals, 

mandolines, tiorbes i trompes marines. 

A diferència de les sonates per a violoncel -de les que se’n conserven nou 

de les deu catalogades (RV 38-RV 47), la RV 38, en re menor, està desapareguda-

424	Kory, «Tenor Violin or Tenor Cello?...», op. cit., 193. 
425 Llistat i catalogació dels concerts per a violoncel de Vivaldi al web imslp.org: Template: Cello Concertos (Vivaldi, 
Antonio): [online: <https://imslp.org/wiki/Template:Cello_Concertos_(Vivaldi%2C_Antonio)>] (consulta 15 de maig 
de 2020).
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en general, els concerts per a violoncel són obres poc tocades i poc estudiades, 

tant per violoncel·listes com per investigadors i, segons Agnes Kory, només hi ha 

un treball extens i aprofundit al voltant d’aquests concerts que és la tesi doctoral 

de Kotsoni-Brown.426 Molt probablement, el fet que aquests concerts siguin poc 

estudiats i tocats respon a que, a diferència de les sonates, el tipus d’escriptura 

d’aquestes obres és proper a un llenguatge violinístic i, en ocasions, poc 

violoncel·lístic -en el sentit modern del terme-.  Aquest fet, a ulls dels 

violoncel·listes actuals comporta algunes parts que tècnicament són especialment 

incòmodes.  

Quan s’analitzen aquests concerts, un dels aspectes què crida l’atenció és 

que principalment Vivaldi enfoca de dues maneres diferents aspectes bàsics del 

llenguatge de l’instrument, com és l’àmbit i la tessitura general en la que es 

desenvolupa el discurs musical: hi ha un primer grup de cinc concerts (RV 398, 

RV 399, RV 403, RV 406 i RV 412) en què, a més de les parts de continu, els solos 

estan escrits també exclusivament en clau de fa, en una tessitura i àmbit on el 

discurs musical explota totes les possibilitats tímbriques de la veu d’un baix d’un 

instrument afinat a partir de do1. En contraposició a aquests concerts, hi ha un 

grup de cinc concerts (RV 415, RV 423, RV 424, RV 544 i RV 546) en què les parts 

de solo estan escrites exclusivament en clau de do en 4a i no hi ha cap nota que 

precisi l’ús de la corda do1. Per últim hi ha el grup més gran de la resta concerts, 

en els que els solos estan escrits en les dues claus i tenen necessitat d’una corda 

do1 en major o menor mesura, des del concert RV 409 que només la necessita per 

a un mi1 al final del primer solo del tercer moviment; i diversos que només 

precisen tocar dues o tres notes en aquesta corda. En aquesta anàlisi, un fet 

destacable i indicatiu són les claus en que estan escrits els moviments lents 

centrals: es tracta de parts expressives que, a part dels cinc concerts escrits en clau 

de fa, la resta estan escrits (amb l’excepció d’algun compàs en algun cas) 

íntegrament en clau de do en 4a. En aquests casos la distància entre el baix i el 

solo és molt palpable, en canvi, en el cas dels concerts escrits en clau de fa la 

tessitura del baix i el solista són molt properes i l’efecte de contrast tímbric és més 

426	Kory, «Tenor Violin or Tenor Cello?...», op. cit., 193. 

212___________________________________________________________________________________________Lluís Heras        ·        El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX 



reduït. La diferència entre uns casos i altres podria situar-se al voltant  d’una 4a 

de diferència, de mitjana. 

En el concert per a violí i violoncel en fa major RV 544, es dóna un altre fet 

destacable: com a subtítol a aquesta obra Vivaldi escrigué Il Proteo o sia il mondo 

al rovescio, i sota la part del violí solista aclareix: «Il Violino principale può 

suonare li soli del Violon et al rovescio i Violon può suonare li soli del Violino». 

En el manuscrit original d’aquesta obra, les parts solistes tenen les claus 

capgirades: la del violí està escrita en clau de do en 4a, i la del violoncel en clau 

de sol. Aquesta versatilitat i facilitat de lectura i intercanviar instruments sembla 

indicar que es tractaria de dos instruments similars, l’un a l’octava de l’altra, com 

seria un violoncel afinat a partir de sol1, per a dos intèrprets que han d’estar 

avesats a tocar tots dos instruments. 

El fenomen d’una part violí intercanviable per una d’un violó en clau de 

do en 4a no es dóna només en Vivaldi. En aquest sentit, Giuseppe Valentini (1681-

1753) publicà inicialment el seu Op.8 12 Allettamenti da camera a violino, e 

violoncello o cembalo l’any 1714 a Roma. Sis anys més tard, tornava a publicar la 

mateixa obra a Londres, però canviant el títol i l’instrument destinatari: XII Solos 

for the Violin or Violoncello with a Thorough Bass for the Harpsicord Composd by 

Giuseppe Valentini Opera Octava. De ben segur, passar del «violino e violoncello» 

de l’edició de Roma, a «Violin or Violoncello» de l’edició de Londres augmentava 

l’espectre de possibles vendes, però també evidencia que al 1720 hi havia un tipus 

de violoncello intercanviable, de les mateixes característiques que un violí, però a 

l’octava baixa. En aquest context, ve al cas recordar l’existència d’un ‘violoncello 

piccolo’ de quatre cordes fet al Londres per Barack Norman i el seu ajudant 

Nathaniel Cross -l’etiqueta està signada per ambdós- el 1724.  

En relació a aquesta qüestió, és adient obrir aquí un petit parèntesi per 

parlar de quatre casos similars i contemporanis als de Vivaldi i Valentini. Es 

donen en capelles espanyoles, però amb un matís important que es veurà a 

continuació. Es tracta de l’òpera de Sebastián Durón Coronis (a l’ària de Neptú, 

s.d.); la lamentació de Setmana Santa de Josep Gas Feria quinta in Cena Domini. 
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Lamentatio Secunda: «Vau. Et egressus est» (s.d.);427 la cantada A la Assumpcion de 

Nra Sa. «Paloma hermosa que buelas» (1719) de Miquel López;428 i la cantata Fecunda 

tierra d’Antoni Lliteres (s.d.).429 Aquesta última, per a ‘violon obligado’ en tessitura 

tenor, té una part intercanviable per a violí en lloc de violó a l’octava superior. 

En el cas de López, la situació és a l’inversa: un duo de tiple i tenor solista i una 

part de violí obligat. López dóna l’opció que la part del violí sigui tocada per un 

violó, i ho expressa amb la següent frase: «violón en defecto de violín», però a 

diferència del què passa en el cas de Vivaldi o Valentini,  la part alternativa de 

violon està escrita en la seva major part en clau de fa, en la tessitura de baix i 

només hi ha breus moments en què López utilitza la clau de do en 4a per no fer 

ús de línies addicionals i, d’aquesta manera, evitar col·lisions amb la línia 

superior. El resultat és que la versió per al violon està, per norma general situada 

a dues octaves de la línia del violí, amb l’excepció de petits fragments en què el 

violí està en un registre mitjà o greu; en aquests casos el violon se situa només una 

octava per sota. En canvi, en el cas de la lamentació de Josep Gas, l’intercanvi que 

planteja el compositor té un grau de sofisticació tímbrica superior: la plantilla 

original prescrita és per a tiple solista i violó -obligat, totalment en clau de tenor 

i amb un àmbit re2 sib3-. La veu cantada no té assignació prescrita, ni en la part 

ni en les cobertes del manuscrit, l’única pista és que està en clau de sol i en la 

menor, mateixa tonalitat que la part del violon. Hi ha, en canvi, una part 

alternativa per a violin escrita en sol menor -àmbit fa#3 re5-, que correspon en la 

seva pràctica totalitat a una versió una sèptima més aguda que la part del violon, 

a menys d’una octava de distància. Sembla que, en cas que es fes la versió en sol 

menor i mantenir el contrast tímbric entre les veus, la intenció de Gas podria ser 

que aquesta part podria ser cantada per una veu tenor una novena per sota de la 

part del tiple, també en sol menor. D’aquesta manera es mantindria un matís 

important: el contrast tímbric de registres diferenciats per pràcticament una 

octava de distància entre les veus. S’aprecia que, si l’intercanvi és d’un violí per 

un violó, el transport és d’una octava si està en una tessitura tenor i, en canvi, és 

 
427	Biblioteca de Catalunya, manuscrit M 770/6. Veure: Part de violó a l’Annex 6, fitxa 14, pàg. 539.	
428	Arxiu de l’Orfeó Català, manuscrit M 37 / fol. 549. Veure: Annex 3, núm. 274, pàg. 466. 
429 Arxiu de la catedral de Guatemala:  Microfilm núm. 4-074. Veure: Part de violó a l’Annex 6, fitxa 42, pàg. 646. 
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bàsicament de dues octaves si és tracta d’un violó en el registre baix, com és el 

cas en l’obra de López, a excepció de les parts en què el violí toca en els registres 

mitjans o greus. Per tant, en el cas de Gas, l’ideal és un violó tenor ja que realitza 

la part del violó una sèptima per sota del violí, mentre que en el cas de López, el 

compositor tria un instrument baix i la distància, a part de moments puntuals, és 

de dues octaves. En el cas de l’ària de Neptú de l’òpera Coronis de Sebastián 

Durón, l’acompanyament de la veu solista (Neptú) està acompanyada per dues 

veus instrumentals en clau de do en 4a. Per a aquestes veus, Durón prescriu: 

Biolines o Biolons, però la partitura està escrita en clau de do en 4a, exactament a 

una octava baixa del que podria ser una veu en tessitura tiple per a violí.430 

Tancant aquesta puntualització sobre casos de parts intercanviables entre 

el violí i el violó tenor o violó baix, i seguint amb l’obra de Vivaldi, el concert per 

a violí i violoncel en la major RV 546, en una segona versió, està prescrit per a un 

violoncello obbligato all’Inglese (en el manuscrit s’observa que «all’Inglese» està 

afegit amb posterioritat). Les viole all’Inglese era un grup d’instruments de corda 

fregada i, segons Michael Talbot (1943),431 molt similars a les violes d’amore, amb 

cordes fixes «de simpatia». El contracte de Vivaldi a La Pietà incloïa la seva faceta 

de professor d’aquests instruments.432 Aquesta part de violoncello també precisa 

un instrument tenor. 

El fet d’existir un grup notable de concerts per a violoncello de Vivaldi 

escrits exclusivament en clau de fa, que encaixen a la perfecció amb les 

característiques d’un violó baix afinat en do1, i un segon grup de concerts amb 

els solos en clau de do en 4a, que comporten passatges incòmodes, definits per 

especialistes com a més violinístics que violoncel·lístics,433 fa pensar que 

probablement Vivaldi escrigué aquests concerts pensant, com a mínim, en dos 

instruments encordats de diferent manera, sobretot si es té en compte que en 

general la incomoditat d’aquests passatges respon sovint a arpegis ràpids en 

 
430	Biblioteca Nacional de España, manuscrit M 1339. Veure: Part de violó a l’Annex 6, fitxa 17, pàg. 548.	
431	Sadie, Ed. The New Grove Dictionary Grove’s, Volum 20, 33. 
432	Ibíd., 33.	
433	Són fragments ràpids, que poden ser arpegiats, que sovint es donen en el marge d’una octava -com el fragment 
dels compassos 84-90 del concert en sol menor per a dos violoncels RV 531, molt conegut pels violoncel·lístes en 
general- i que creen una certa incomoditat en el digitat i sovint cal recórrer a la tècnica del polze ja que aquest tipus 
de patrons violinístics reclamen l’ús d’un digitat diatònic i són inviables amb un digitat cromàtic propi del violoncel.	
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semicorxeres en el rang d’una octava, que en un violoncel modern -emprant la 

tècnica actual- exigirien la posició del polze i, probablement en aquella època no 

s’utilitzés, en tot cas no és evident. Si, a més, aquests concerts estaven destinats, 

com a mínim una part dels escrits entre 1703 i 1735, a les noies de La Pietà -

generalment, amb mans més petites que les dels nois-, una consideració a tenir 

en compte seria la utilització d’instruments petits i, fins i tot, tocats da spalla amb 

un digitat diatònic com el violí. L’opció de tocar els concerts que tenen els solos 

en clau de do en 4a en un violoncel afinat a partir de sol1 i amb una corda mi3, 

facilita enormement la feina i, tant tècnicament com tímbrica, encaixa millor que 

en un violoncel estàndard afinat a partir de do1. D’altra manera, fent un símil, 

equivaldria a tocar concerts per a violí -afinat a partir de sol2- en una viola -

afinada a partir de do2-. També, en cas de necessitar tocar algunes notes en la 

corda do1, no es pot descartar l’ús d’un violoncello piccolo de cinc cordes: do1 sol1 

re2 la2 mi3. En aquest sentit, els registres de la capella de Sant Marc de Venècia, a 

la mateixa època, incloïen una notable diversitat d’instruments baixos de la 

família del violí:  

Selfridge-Field publishes a list of instrumentalists at the Basilica of San 
Marco, Venice, during the 17 and 18 centuries. At the end of the 17 
century the musicians included Caldara, Tonini, Moro and Bononcini as 
viola da spalla players.Viola, cello and violone players also appear in the 
list, thus the specification of the viola da spalla is likely to indicate an 
instrument in its own right. Indeed, Caldara is listed as a player of the 
viola da spalla, the violoncino and the contralto while Tonini, Moro and 
Bononcini play only the viola da spalla. This latter may be a big viola or 
a small variant of the cello, supported by a strap across the chest of the 
player.434 ** 

I posteriorment puntualitza: 

As seen in Chapter 3.2.a, Selfridge-Field’s Venice inventory of the 17th and 
18th centuries lists instruments like viola da spalla, violoncino and 
contralto. It looks likely that the cello appeared in more than one form; 

 
434	Eleanor Selfridge-Field, Venetian Instrumental Music from Gabrieli to Vivaldi (Oxford: Basil Blackwell, 1975), 304.  
Veure: Kory, «Tenor Violin or Tenor Cello?...», op. cit., 37. 
** «Selfridge-Field publica una nòmina de músics de la basílica de San Marco de Venècia dels segles XVII o XVIII. A 
finals del segle XVII músics com Caldara, Tonini, Moro i Bononcini hi constaven com a intèrprets de viola da spalla. A 
la llista també hi apareixen intèrprets de viola, violoncel i violone, per tant l’especificació ‘viola da spalla’ indica un 
instrument amb el seu propi dret. De fet, Caldara forma part de la llista com a intèrpret de viola da spalla, de violoncino 
i de contralto, mentre que Tonini, Moro i Bononcini només consten com a intèrprets de viola da spalla. Aquesta havia 
de ser una viola gran o una variant petita d’un violoncel, subjectat amb una banda i travessat davant el pìt de 
l’intèrpret.» 
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the C-tuned cello was not the only possibility. The Venetian Vivaldi 
might have been aware of these variations and might have composed for 
them.435 ** 

 

També Creitz es pronuncia sobre la qüestió de les claus i el seu ús: en el 

seu parer, un indicador de l’instrument a que va dirigida la música és la clau amb 

la que aquesta està escrita. El sol fet que una partitura de violoncello d’aleshores 

estigués escrita en clau de do en 4a, ja indicava la intenció d’utilitzar un 

instrument amb corda mi3, ja que naturalment delimita una tessitura: 

 

The 18th century clef usage was apparently very practical for the 
performers who played both size instruments with their different 
tunings. The tenor clef usage (even in Vivaldi Sonatas) allows the 
performer simply to play in e string as if playing on the a string. […] 
When using the e string, the most striking experience is the immediate 
sense of a facile left hand and fingers. Some of this facility remains when 
one returns to the ‘normal’ cello.436 ** 

 

Durant l’estada de Vivaldi a l’Ospedale de La Pietà, entre 1720 i 1722 hi 

exercí com a maestro di violoncello Antonio Vandini (ca 1690-1771), capellà com 

Vivaldi i, segons apunta Remo Giazzoto (1910-1998), probablement destinatari 

d’alguns dels concerts per a violoncel escrits Vivaldi.437 Tot i així, Vandini és 

reconegut, sobretot, per ser el violoncel·lista principal a la basílica de Sant Antoni 

de Pàdua i, especialment, per la seva col·laboració i amistat amb Giuseppe Tartini 

(1692-1770), eminent violinista, que hi exercia de principal violí. Junts viatjaren a 

Praga per participar en els actes de coronació del rei Carles VI (1685-1740), entre 

juny i setembre de 1723,438 i restaren al servei del canceller de la cort bohèmia, el 

 
435	Kory, «Tenor Violin or Tenor Cello?...», op. cit., 193. 
** «Tal com es pot veure en el capítol 3.2.a, l’inventari dels segles XVII i XVIII de Selfridge-Field anomena instruments 
com viola da spalla, violoncino i contralto. Sembla com si el violoncel hi aparegués en més d’una forma; com si el 
violoncel afinat a partir de do1 no fos l’única possibilitat. El venecià Vivaldi devia estar al cas d’aquestes variacions i 
podria haver escrit per a aquests diversos tipus d’instruments.» 
436 Lowell M. Creitz,. «How to Play the Tenor Violin Now. A Brief Compendium of Resources», The Catgut Acoustical 
Society Newsletter (1977/núm. 28 (novembre 1977), 17-18), 17. 
** «Aparentment, l’ús de les claus al segle XVIII era molt pràctic per als músics que tocaven els dos tipus d’instruments 
de mides diferents amb les seves afinacions corresponents. L’ús de la clau de tenor (fins i tot en les sonates de Vivaldi) 
permet l’intèrpret tocar a la corda mi3 com si toqués a la corda la2 [...] Quan es fa servir la corda mi3, l’experiència que 
més crida l’atenció és la sensació immediata de facilitat  de mà esquerra. Part d’aquesta facilitat es manté al tornar 
al violoncel ‘normal’.» 
437	Sadie, Ed. The New Grove Dictionary Grove’s, Volum 19, 521. 
438	Carles VI del Sacre Imperi Romanogermànic fou, entre 1705 i 1714, pretendent al tron d’Espanya com a Carles III. 
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compte Philip Kinsky (1700-1749), fins el 1726 que, declinant una invitació per 

actuar a Londres, tornaren a Pàdua.439 

En alguns documents de Pàdua, Vandini consta com a intèrpret de 

‘violoto’, probablement un tipus de violoncel de petites dimensions per als solos, 

que, com es veurà, molt probablement incorporava una corda mi3, i el tocava amb 

la tècnica d’arc de les violes da gamba, tot subjectant l’arc per sota, tal com es pot 

observar en el retrat que publica van der Straeten en la seva història del 

violoncel:440 

 

 
         Fig. 23. Anònim. Retrat d’Antonio Vandini (p.m. XVIII). Van der Straeten, 162. 

 

3.2.20. Giuseppe Tartini. 

Quan amb ulls del segle XXI es mira aquest període de fa tres-cents anys, 

sovint es vol traçar una frontera on mai no hi va haver una línia gaire clara. Quan 

 
439	Sadie, Ed. The New Grove Dictionary Grove’s, Volum 19, 521. 
440	van der Straeten, op. cit., 162. 
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s’estudien les enciclopèdies de l’època hom pot adonar-se que un ‘violoncello’ no 

havia de ser necessàriament l’instrument que tothom coneix avui, doncs podia 

prendre diverses formes i noms, i podia ser tocat de maneres diverses. La 

diversitat de mides dels instruments anomenats violoncels que han arribat als 

nostres dies i els exemples iconogràfics que mostren les diferents maneres de 

tocar aquests instruments, són clars indicadors d’aquesta diversitat. En aquest 

sentit la recerca duta a terme per Marc Vanscheeuwijk al voltant dels concerts 

per a viola de Giuseppe Tartini han revelat també una sèrie de detalls que 

apunten cap al violó tenor com a destinatari d’aquests concerts: en l’article In 

Search of the Eighteenth-Century ‘Violoncello’: Antonio Vandini and the Concertos for 

Viola by Tartini, Vanscheeuwijck fa una reinterpretació de per a quin instrument 

van ser escrits dos concerts de Tartini que tradicionalment s’han atribuït al 

violoncel o la viola da gamba. El primer concert, en re major està prescrit per 

Tartini a un instrument anomenat ‘viola’, però el fet que estigui escrit 

pràcticament tot en clau de do en 4a, a excepció de petits passatges en clau de fa, 

i que només tingui tres notes en el compàs 126 del Grave que baixin de sol1 (fa1, 

mi1 i re1), fa descartar l’opció que fos per a una viola contralt afinada a partir de 

do2. L’opció que es tractés d’una viola da gamba també queda descartada en la 

interpretació de passatges arpegiats, que encara que no impossible, resulten molt 

complicats per a un instrument afinat amb quartes i una tercera, mentre funciona 

perfectament en un instrument afinat per quintes. 

L’altre concert, en la major, està dedicat a un instrument de corda no 

especificat i la totalitat de la partitura està en clau de tenor (do en 4a), sense baixar 

del la1: «Such an extension works perfectly on a smaller instrument tuned an 

octave below the violin (G-d-a-e’)».441 Aquest fet, i totes les consideracions 

exposades en l’article sobre la diversitat d’instruments que podien conviure a 

l’època sota el nom de ‘violone’ o ‘violoncello’, porten a Vanscheeuwijck a plantejar 

la hipòtesi que ambdós concerts foren escrits per a un instrument tenor de la 

família del violí, fos de quatre o cinc cordes, i molt probablement pensats i 

dedicats a Antonio Vandini, el violoncel·lista nascut i criat a la Bolonya, que al 

 
441 Marc Vanscheeuwijck, «In Search of the Eighteenth-Century…», op. cit., 17. 
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mateix temps veia néixer el repertori específic per a violoncel, que col·laborà amb 

Vivaldi a Venècia, i que fou company i amic de Tartini a Pàdua i posteriorment 

l’acompanyà per tot Europa: 

 

I will conclude that, like the term violone, the term violoncello is generic 
and denotes a small bass violin, but that its specific appearance can be a 
wide variety of instruments depending on time, area, and personal 
preference of the performer. In short, I posit that we have erred long 
enough in thinking that the term violoncello during 100 years of its usage 
referred to a single type of small bass violin. Some fairly late in the 
eighteen century -and I emphasize that it is impossible to pinpoint a more 
specific period or area- various types were gradually abandoned in favor 
of the instrument that is now universally recognized to be the cello.442 **  

 

Concloent la seva anàlisi Vanscheeuwijck diu: 

 

While aware that my hypotheses are speculative, I am nonetheless 
convinced that Tartini’s Concerto per viola in D Major and his concerto in 
A Major were conceived neither for the viola da gamba nor for today’s 
standardized baroque cello, but for a type of violoncello piccolo with four 
or preferably five strings. Since Vandini was indiscriminately referred to 
as a suonatore di viola, di violoto, or di violoncello, this smaller cello could 
well have been the instrument he played in solo compositions.443 ** 

 

Com a conclusió de l’article, Vanscheeuwijck fa una defensa dels diferents 

tipus d’instruments coneguts com a violoncello al segles XVII i XVIII i també de la 

flexibilitat dels instrumentistes, per exemple, en l’ús de la scordatura per adaptar 

l’instrument a la música i optimitzar les seves condicions. De la mateixa manera 

llança una nova hipòtesi sobre en quin moment de la història tota aquesta 

 
442	Ibíd., 3. 
** «Conclouré que, de la mateixa manera que el terme violone, el terme violoncello és genèric i inclou tot tipus de 
baixos de violó petits, però l’aspecte específic d’aquesta quantitat d’instruments pot variar en funció del temps, la 
zona i les preferències personals de l’intèrpret. En resum, crec que ens hem equivocat molt creient que el terme 
violoncello es referia a un únic tipus de violó baix en un lapse de cent anys. En algun moment del segle XVIII -i poso 
èmfasi en què és impossible determinar amb més precisió un determinat període o àrea- diversos tipus d’aquests 
instruments foren gradualment deixats de banda en favor de l’instrument que avui és universalment reconegut com 
a violoncel.» 
443	Ibíd., 19. 
** «Sóc conscient que les meves hipòtesis són especulatives però, tot i així, estic convençut que tant el Concerto per 
viola en re major i el seu concerto en la major no foren concebuts ni per a viola da gamba ni pel violoncel barroc 
estandarditzat de dia d’avui, sinó per a un tipus de violoncello piccolo amb quatre, o preferiblement cinc cordes. Ja 
que Vandini era reconegut com a suonatore di viola, di violoto o di violoncello, aquest violoncel petit podria molt ben 
ser l’instrument que tocava en les composicions per a violoncel solista.» 
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diversitat comença a desaparèixer en favor del violoncel estàndard que coneixem 

avui:  

 

The question of when the violoncello and its technique actually became 
something akin to the standardized instrument used in historical 
performance practice today should be the object of another essay. 
However, I believe that it is only with an increasing number of primary 
French cellists/composers/pedagogues of the generation of the brothers 
Jean-Pierre Duport l’aîné (1741-1818) and Jean-Louis Duport (1749-1819) 
and their contemporaries and followers -in short, cellists active from 
1760s on, who determined what the new Conservatoire would eventually 
adopt as the (quintessential?) violoncello- who advocated through their 
performances, methods, and tutor books for a violoncello with four 
strings, tuned in fifths (C-G-d-a), played exclusively da gamba, with 
overhand bow grip and chromatic left-hand techniques, and with the 
consistent adoption of thumb position for alto and treble registers, that 
violoncello was reduced to the one type we use today.444 ** 

 

3.2.21. El violó tenor en la perspectiva dels teòrics de mitjans del segle XVIII: Johann 
Joachim Quantz i Leopold Mozart. 
 
Vistos tots els casos de repertori exposats fins aquí, en els que el violó tenor 

hi té un paper destacat, tenen més sentit que mai les paraules de Quantz (1752) 

al parlar dels violoncel·listes, a les que s’ha fet diverses referències al llarg del 

treball:  

Wer auf dem Violoncell nicht nur accompagniret, sondern auch Solo 
spielet, thut sehr wohl, wenn er zwey besondere Instrumente hat; eines 
zum Solo, das andere zum Ripienspielen, bey großen Musiken. Das 
letztere muß größer, und mit dickern Saiten bezogen seyn, als das 
erstere.445 ** 

 

 
444	Ibíd., 20. 
** «La qüestió de quan el violoncel i la seva tècnica esdevingueren quelcom similar a l’instrument estandarditzat que 
a dia d’avui s’utilitza per a les interpretacions històriques seria objecte d’un altre assaig. De totes maneres, crec que 
aquest fenomen es va donar només amb un important augment de violoncel·listes francesos que eren a la vegada 
compositors i pedagogs, de la generació dels germans Duport, i n’eren els seus seguidors i companys -resumint, 
cellistes en actiu des de la dècada de 1760 a 1770 en endavant, que van determinar els paràmetres del què seria el 
(quintaessencial?) violoncel en el nou Conservatori- els que advocaren a través de les seves actuacions, mètodes i 
llibres d’exercicis per a un violoncel amb quatre cordes, afinades do1 sol1 re2 la2, tocat exclusivament da gamba, amb 
l’arc agafat des de sobre i amb digitat cromàtic, i amb la plena adopció de la tècnica del polze per a tessitures de 
contralt i tiple, aquest violoncel va quedar reduït al model que utilitzem avui.» 
445	Quantz, op. cit., 245. 
** «Un violoncel·lista, que a més d’acompanyar, també vulgui tocar solos, haurà de procurar tenir dos instruments, 
un per als solos i l’altre per acompanyar en les grans orquestres. Aquest últim ha de ser més gran i amb cordes més 
gruixudes que el primer.»	
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Quantz no donà més detalls sobre diferents tipus d’afinacions per als 

violoncels, però sí que fou molt eloqüent a l’establir, amb naturalitat, l’existència 

de diverses mides de violoncels, tipus d’encordat i els diferents usos que se’ls 

donaven en funció d’aquestes mesures. 

Més enllà d’aquesta primera consideració, cal tenir en compte un segon 

detall: Quantz descrigué dos instruments, explícitament un de més gran amb les 

cordes més gruixudes i, per tant, implícitament i, per comparació, un de més petit 

amb les cordes més primes. Des del punt de vista de la física aplicada, si a través 

de dos instruments de mides diferents es volen obtenir els mateixos sons, és a 

dir, es volen fer convergir les tessitures, cal posar les cordes més gruixudes a 

l’instrument més petit i les cordes més primes a l’instrument més gran. Sembla 

clar, per tant, que quan s’aplica el consell de Quantz, un instrument petit amb 

cordes primes tendirà a divergir de tessitura, en lloc de convergir, amb un 

instrument més gran amb cordes més gruixudes. Aquesta definició concorda 

amb l’existència de com a mínim dos tipus d’instruments baixos de la família del 

violí fins ben bé la meitat del segle XVIII (Quantz, 1752), un instrument 

pròpiament baix (violone ?) i un instrument baix, però no tant (violone més petit; 

violoncello?) 

En tot cas sembla que aquesta definició encaixaria perfectament amb el 

repertori que sustenta la present tesi: d’una banda unes parts per a violó en el 

paper de continu o acompanyament, dins d’una tessitura molt concreta (que se 

situaria en general entre el do1 i el re3 i escrites en clau de fa) i, per altra banda, 

tota una sèrie de repertori de caràcter solista o concertant per a un ‘violó obligat’ 

que estaria situat en una tessitura mitjana al voltant d’una quarta o una quinta 

més agudes, fet que fa que estiguin escrites en general en clau de do en 4ª i, en 

alguns casos, fins i tot en clau de do en 3a. Hi ha, encara, algun cas en què la veu 

s’enfila més, com es pot veure en l’apartat de l’anàlisi d’aquestes obres.446 

Sense ser tan explícit com Quantz, gairebé contemporàniament i en un 

sentit similar s’expressa Leopold Mozart l’any 1756. Com s’ha vist, la definició 

 
446	Veure, e.a.: Josep Mir i Llussà, Lectio 2ª Feria 5ª In cena Domine, Annex 6, fitxa 56, pàg. 695. Veure: Santiago 
Ferrer, Lamentn 2ª del 2º Dia, Annex 6, fitxa 75, pàg. 778. 
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que fa de ‘violoncello’ dóna pistes que permeten deduir que aquest terme incloïa 

diverses realitats organològiques: 

 

Die siebente Art heißt das Bassel oder Bassette, welches man, nach dem 
italiänischen Violoncello, das Violoncell nennet. Vor Zeiten hatte es 5. 
Seyten; ist geigt man es nur mit vieren. Es ist das gemeinste Instrument 
den Baß damit zu spielen: und obwohl es enige etwas grössere, andere 
kleinere giebt; so sind sie doch nur der Besentung nach, folglich nur in 
der Stärke des Klanges, ein wenig von einander unterschieden.447 **  

 

Mozart declara que el violoncel havia tingut 5 cordes; que n’hi havia de 

més grans i de més petits; i que variaven la força del so en funció de l’encordat. 

Per tant, reconeixia també una diversitat d’instruments: alguns de més grans, i 

d’altres de més petits, a més de diferents maneres d’encordar-los, alguns d’ells 

amb cinc cordes. En un apartat anterior també definí el ‘fagotgeige’ com a un baix 

da braccio: ‘Handbaßel’. I posteriorment definí la ‘viola da gamba’, tot especificant 

que el nom li venia de ser tocada entre les cames i puntualitzava que, en aquell 

moment -any 1756-, el violoncel també es tocava entre les cames, donant a 

entendre que no sempre havia estat així. 

No obstant aquestes definicions de Mozart, com s’ha vist anteriorment, 

dos anys més tard, el 1758, Jacob Aldung, a Anleitung zu der musikalischen 

Gelarhrtheit (1758), seguia igualant la viola d’espatlla amb violoncel,448 i encara 

més, el 1762, l’editorial Brëitkopf publicà un catàleg d’obres per a ‘violoncello 

piccolo’ o ‘violoncello da braccio’ que contenia un llistat de vint-i-set composicions 

per a aquest instrument més petit. Malauradament les obres s’han perdut (entre 

altres raons, perquè les planxes de l’edició no es conservaren -s’acostumaven a 

fondre per a ser reciclades-), però sí que es conserva el llistat de compositors: 

Johann Samuel Beyer (1669-1744), A. Schachhofer (ca 1720-1745), Foerfter (s. 

XVIII), Daniel Speer (1636-1707), Johann Gottlieb Graun, Giuseppe Tartini, 

 
447	Leopold Mozart, A Treatise on the Fundamental Principles of Violin Playing (Traducció d’Editha Knocker. Londres: 
Oxford University Press, 2010 [publicat originalment com Versuch einer gründlichen Violinschule. Augsburg: Johann 
Jacob Lotter, 1756.], 11. 
** «El setè tipus s’anomena Bassel o Bassette (baix petit), o com els italians l’anomenen, Violoncello, que vol dir 
Violoncel. Abans tenia cinc cordes, però actualment només en té quatre. Aquest és l’instrument més adequat per tocar 
el baix i, encara que n’hi ha de més grans i d’altres més petits, difereixen poc els uns dels altres excepte pel què fa a la 
potència del seu so, segons sigui la manera en què estan encordats.»	
448	Pajares, op. cit., 196. 
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Hering (s. XVIII), Georg Riedel (1676-1738), Johann Gottlieb Goerner (1697-1778), 

Schawalbe (s. XVIII), Rondinelli (s. XVIII) i Johann Gottlieb Wiedner (ca 1714-

1783).449 Aquestes publicacions posteriors a Mozart, dedicades a la ‘viola da spalla’ 

i al ‘violoncello piccolo’ o ‘violoncello da braccio’, de facto, també contradiuen Leopold 

Mozart quan afirma que el violoncel, en aquells moments, ja «només» es tocava 

da gamba. 

 

3.2.22. Luigi Boccherini. 

A la mateixa època en què es publicava el catàleg Brëitkopf, Luigi 

Boccherini (1743-1805) estava actiu per diversos països europeus, entre 1755 i 

1768 feu estades a Roma, Viena, Lucca, París i finalment a Madrid, on s’hi establí 

fins a la seva mort l’any 1805. Per la informació que ha arribat als nostres dies a 

través d’un inventari de béns de la seva propietat, se sap que Boccherini tenia 

dos violoncels, un de gran: que en l’inventari hi consta com a ‘violón de Estayner’, 

i un de petit anomenat ‘violón chico’, que amb tota seguretat respon a les 

característiques d’un instrument de mides reduïdes o ‘violoncello piccolo’.450 

Christopher Bunting (1924-2005), prestigiós violoncel·lista i pedagog, 

afirma que moltes de les sonates i concerts que Boccherini va escriure per a 

violoncel, però especialment els seus quintets per a dos violins, viola i dos 

violoncels (en els que el primer violoncel acostuma a tenir una part concertant en 

un registre agut), estan escrites per a uns violoncels que tenien afegida una corda 

mi3. En parer de Bunting hi ha parts de violoncel d’aquestes obres que tenen 

notes tan agudes que no es tornen a trobar en la literatura per a aquest instrument 

fins, com a mínim, cent anys més tard i que si no es toquessin amb corda mi3 

afegida precisarien un batedor extraordinàriament llarg, que a l’època no 

s’estilava. És per tot això que Bunting creu que Boccherini, malgrat l’evidència 

de l’ús de la tècnica del polze -conclusió lògica si s’estudien els seus patrons 

musicals i melòdics amb ulls de violoncel·lista-, utilitzava aquest violoncel de 

cinc cordes: 

 

 
449	Badiarov, «The Violoncello, Viola da spalla...», 133. Veure: Morsches, op. cit., 30.	
450	Jaime Tortella, op. cit., 266.	

224___________________________________________________________________________________________Lluís Heras        ·        El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX 



From Lucca came Luigi Boccherini, who conquered Europe with his 
virtuosity. He wrote many sonatas, concertos and quintets with two 
cellos which are in effect concertante works. He writes for, and 
presumably played, higher notes that are encountered until at least a 
century later, and must have employed a much longer fingerboard than 
was common at that time. It is conceivable that he combined the thumb-
position technique with the use of a fifth string.451 ** 

 

Coincidint plenament amb la teoria de Bunting, Lowell M. Creitz -

violoncel·lista i musicòleg d’una llarga trajectòria-,452 en una conversa privada  

indicava que, en la seva opinió, i després d’haver treballat a fons l’obra de 

Boccherini, aquest compositor utilitzava un violoncel piccolo -tenor violin, en les 

seves paraules- amb una corda mi3. En aquesta conversa també parla de 

l’avantatja que representa per a l’instrumentista l’ús de la tècnica del polze una 

quinta més enrere, a diferència d’aplicar-la en un violoncel convencional sense 

corda mi3. Pel què fa a la producció dedicada al violoncel de Boccherini, no es pot 

entendre la seva extraordinària i extensa literatura per a aquest instrument sense 

l’ús d’aquesta tècnica, però també és cert que, com es desprèn de l’inventari dels 

seus béns, Boccherini amb tota probabilitat utilitzava els dos instruments, el gran 

i el petit. En aquest sentit, i aplicat en camp pràctic, Lowell Creitz explica la seva 

experiència en un article monogràfic al voltant de la interpretació de la part del 

primer violoncel d’un quintet de Boccherini en do major: 

 
451 Christopher Bunting, «III: The Violoncello» a Anthony Baines, Ed., Musical Instruments Through the Ages 
(Londres: Penguin books, 1963), 145. 
** «Luigi Boccherini provenia de Lucca, i va conquerir Europa amb el seu virtuosisme. Escrigué sonates, concerts i 
quintets amb dos violoncels que, de fet, són obres concertants [per al primer violoncel]. Boccherini escriu, i de ben 
segur tocava, notes tan agudes que no es troben en el repertori del violoncel fins ben bé cent anys més tard, i havia 
d’utilitzar un batedor tan llarg que a la seva època no s’estilava. [per tant] És molt probable que combinés la tècnica 
del polze amb l’ús d’una cinquena corda [mi3].» 
452 Agraeixo els comentaris de Lowell M. Creitz (1931-2020) en una conversa al voltant del violoncel en la música de 
Boccherini, el dia 16 d’agost de 2013. Creitz fou un violoncel·lista dels anomenats «joves prodigis». Amb només quinze 
anys va debutar com a solista amb l’Orquestra Simfònica de Chicago interpretant el concert per a violoncel de Dvorák. 
Ha estat molt reconegut tant per la seva tasca docent com a professor de violoncel de la Universitat de Wisconsin, 
Madison, com, i especialment, per la seva activitat artística com a membre del Quartet Pro-Arte des del 1955 fins el 
1976. Molt interessat en la música del seu temps va col·laborar amb Copland i Stravinsky, e.a.. En la seva dilatada 
carrera com a membre estable d’un quartet de corda, va arribar a un punt en que es va qüestionar l’ús del violoncel 
i les seves tessitures sobtadament agudes en quartets de Haydn i altra música de cambra de la segona meitat del 
segle XVIII, mentre les parts dels violins i la viola gairebé mai no excedien de la tercera o quarta posició. Aquest simple 
fet va ser el detonant que el va portar a iniciar una extensa recerca al voltant dels instruments baixos de la família del 
violí i el seu ús al llarg dels segles XVII i XVIII, que el va portar a dedicar un any sabàtic a Europa, recorrent museus i 
col·leccions privades per crear una base de dades d’instruments tenors originals. D’aquesta recerca en parla Nona 
Pyron en el llibre de Pleeth, i es va traduir en la publicació de diversos articles en revistes especialitzades al voltant 
de l’ús del violó tenor, i també en la inspiració i direcció de la tesi doctoral de la Dra. Priscila Parson sobre els cordòfons 
da gamba. 
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I recently had the opportunity to perform the Boccherini Cello Quintet in 
C Major as a part of the Western Arts Music Festival. That performance 
in itself may not be so unique, but what did make it a rare occasion was 
the fact that I was performing the so-called first cello part on a ‘tenor-
violin’. The name tenor viol (tenor violin) is a confusing use of the 
nomenclature. However, it is the name Stradivarius attached to the 
instrument which Boccherini used in the performance of his Cello 
Quintets (numbering well over 100) composed while he was in the service 
of King Charles IV of Spain.453 ** 

 

En aquest article Creitz també exposa la seva experiència que el dugué a 

poder adquirir un instrument ‘tenor’ de Giovanni Grancino de 1695. El violoncel 

estàndard de Creitz ja era un instrument construït pel propi Giovanni Grancino 

de 1696, cosa que li va permetre gaudir d’un joc de Grancinos, un tenor i un baix, 

contemporanis i experimentar els diferents matisos a l’hora de tocar l’un o l’altre. 

Heus aquí la diferència de tocar aquests quintets amb dos violoncels estàndard, 

o bé amb un violó tenor i un violoncel: 

 

After playing the tenor violin for several months I find the instrument has 
a wealth of timbres and a quality rarely, if ever obtained on the 
violoncello. In the above-mentioned performance of the Boccherini 
Quintet everyone was impressed with the tonal appropriateness of the 
tenor violin. When two cellos are used, the lower part of the ensemble is 
so heavy and ponderous, whereas, the tenor violin centers the sound of 
the bass and forms a natural bridge to the timbre of the viola. [...] The 
discovery of the tenor violin and its magnificent sound has been a musical 
renaissance for me that will hopefully lead to further research and a 
reestablishment of the instrument’s use.454 **  

 

 
453 Lowell M. Creitz, «The Tenor Violin in the Boccherini Quintets», American String Teacher (1976/vol. 26, 
novembre 1976), 24. 
** «Recentment he tingut l’oportunitat de tocar la part del primer violoncel del quintet de Boccherini en do major en 
el Western Arts Music Festival. Aquesta actuació en ella mateixa no hagués estat única si no fos que perquè vaig tenir 
l’oportunitat de tocar la part del primer violoncel en un ‘violó tenor’ i esdevingué una ocasió especial. El terme ‘viola 
tenor’ (‘violó tenor’) és confús en termes de nomenclatura. De totes maneres, és el nom que Stradivarius adjuntà a 
l’instrument que Boccherini utilitzà en la interpretació dels seus quintets per a dos violoncels (ben bé més de cent) 
composats mentre estava al servei del rei Carles IV d’Espanya.» 
454 Ibíd., 24. 
** «Al cap d’uns quants mesos de tocar el violó tenor trobo que aquest instrument té una riquesa de timbres i qualitat 
que difícilment, i potser mai, es poden trobar en un violoncel. En la interpretació del quintet de Boccherini, mencionada 
més amunt, tothom va quedat impressionat per la pertinent i adequada  qualitat del so del violó tenor. Quan s’utilitzen 
dos violoncels, la segona veu del conjunt és tant pesada i ponderada, mentre que el violó tenor ajuda a centrar el so 
del baix i crea un pont natural amb el timbre de la viola.[...] La descoberta del violó tenor i el seu magnífic so ha estat 
un renaixement musical per a mi que espero que em porti a fer més recerca i restablir l’ús d’aquest instrument.» 
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Creitz acaba l’article fent l’exercici hipotètic que de la mateixa manera que 

el violó tenor funciona tan bé en els quintets de Boccherini, aquest podria ser 

l’instrument adequat per tocar la part del primer violoncel en el quintet de Franz 

Schubert (1797-1828), o a altres parts solistes de finals del segle XVIII i principis 

del XIX, com podria ser tota l’obra a solo de Boccherini, els concerts de Franz 

Joseph Haydn (1732-1809) i potser fins i tot la part del violoncel solista al Triple 

concert de Ludwig van Beethoven (1770-1827).455 

 

 Per tancar aquest apartat sobre l’ús del violó tenor en la música europea 

dels segles XVI al XVIII, l’evidència mostra que els instruments baixos-tenors, de 

quatre o cinc cordes, amb la corda més aguda afinada en re3/mi3, han estat 

descrits per teòrics italians, francesos, alemanys i espanyols entre 1592 (Zacconi) 

i 1780 (Laborde). De la mateixa manera, l’organologia, a través de la tesi de la 

Dra. Priscilla Parson, entre d’altres, demostra també que, malgrat el pas dels anys 

i les vicissituds de tot tipus, una quantitat notable d’instruments que mesuren 

entre 4,9 cm i 73 cm de caixa s’han conservat fins als nostres dies. Aquests 

instruments, no només són els idonis per mantenir una corda re3/mi3 sense 

trencar-se, sinó que és en ells on les propietats tímbriques d’aquesta corda 

s’expressen amb tota naturalitat, riquesa de matisos i plenitud. Paral·lelament a 

aquestes proves empíriques s’evidencia una quantitat de repertori molt 

destacable escrit en tessitura de tenor, en la seva clau corresponent -do en 4a-, 

que malgrat la confusió terminològica al voltant dels instruments de corda 

d’aquest registre, encaixa perfectament en aquests instruments, de la mateixa 

manera que el repertori per a violí encaixa millor en un violí afinat sol2 re3 la3 mi4, 

que en una viola afinada do2 sol2 re3 la3.  

Al llarg d’aquest apartat s’han mostrat alguns exemples molt destacables 

de música de Claudio Monteverdi, Biagio Marini, Dario Castello, Antonio Maria 

Bononcini, Henry Purcell, Dalla Bella, Johann Sebastian Bach, Georg Friedrich 

Händel, Alessandro Scarlatti, Nicola Porpora, Leonardo Leo, Antonio Vivaldi, 

Giuseppe Valentini, Giuseppe Tartini, Luigi Boccherini, però es podrien afegir 

 
455 Ibíd., 24.	
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més exemples que encaixarien en aquest patró, com pot ser la, ja citada, part de 

violoncello obligat de IV. Qui habitare facit, del Laudate pueri en sol major de Nicola 

Porpora, o l’ús del violó tenor en un conjunt orquestral, com per exemple: la 

«Quinta parte» del Florilegium Secundum de Georg Muffat (1653-1704); la part de 

tenore viola en clau de do en 4a de les simfonies Op.3 de Giovanni Bonocini; la 

part del Tenore en clau de do en 4a de la cantata Gesù Cristo condennato d’Antonio 

Caldara; la part de violoncello o violotto obbligo de A solis ordirisque ad occasu 

Cantabile de Giacomo Giuseppe Saratelli (1682-1762); o la part de viola tenor 

obligada en clau do 4a del seu Credidi de Antonio Lotti (ca 1667-1740).  

Mereixeria un capítol específic la música que es produïa, al llarg d’aquests 

segles, en les capelles de la Nueva España, en les colònies americanes de la corona 

espanyola. Aquest seria un apartat de tal magnitud que la present tesi no pot 

abordar, però sí que cal citar una obra del mestre de capella Ignacio Jerusalem 

(1707-1769), que exercí aquest càrrec a la catedral de Mèxic entre 1749 i 1769. 

Nascut a Lecce (regne de Nàpols), arribà a Mèxic el 1742. Fou l’autor del 

responsori Omnes Moriemini, amb violoncelo obbligato: una obra magnífica, sense 

datar, però que, en parer d’Aurelio Tello, caldria situar a partir de 1760.456 Aquest 

responsori, per a contralt solista, dos violins, violoncelo obbligato i baix, té una part 

de violoncelo obbligato en la línia d’algunes parts de violon obligado que formen part 

d’aquest estudi, amb el constant ús de la clau de do en 4a i també de sol. Amb 

passatges en dobles cordes que obliguen a l’ús del polze, i passatges virtuosos 

que recorden el llenguatge violoncel·lístic de de l’escola napolitana; dels Porpora, 

Scarlatti, Leo, etc. La violoncel·lista i musicòloga mexicana, d’ascendència 

bielorussa, Evgenia Roubina ha escrit un magnífic monogràfic al voltant 

d’aquesta obra i la qualifica com «La primera obra novohispana con obligado de 

violonchelo».457 

 

 

  

 
456	Evguenia Roubina, El responsorio «Omnes Moriemini…» de Ignacio Jerusalem (Mèxic D.F.: Universidad Nacional 
Autónoma de México, 2004), XIII. 
457	Ibíd., portada. 
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3.2.23. El declivi del violó tenor: Procés i perspectiva històrica. La universalització de la 
‘tècnica del polze’, un pas per prescindir del violó tenor. 

 
A mida que avançava el segle XVIII començaren a aparèixer referències de 

violoncel·listes virtuosos que adoptaven un tècnica nova en el digitat del seu 

instrument: la tècnica del polze. Aquesta tècnica permetia aplicar un digitat 

diatònic a l’instrument amb els dits polze, índex, cor i anular -eventualment, 

també el dit petit- i, per tant permetia, de la mateixa manera que ho feien els 

violinistes, executar una escala sencera d’una octava en qualsevol part del 

violoncel sense haver de canviar de posició. El digitat amb el dit polze permeté 

un gran desenvolupament de la tècnica del violoncel, especialment en l’agilitat 

en passatges ràpids, alhora que facilità l’accés a les parts més agudes de 

l’instrument. 

No és clar quin és l’origen d’aquesta tècnica. Alguns investigadors que 

han estudiat aquesta tècnica en concret, com és el cas dels violoncel·listes Iagoba 

Fanlo i Feng Zhao,458 creuen que té l’origen en l’ús del polze en un instrument 

obsolet com la trompa marina, en que es feien sonar els harmònics naturals 

col·locant el polze sobre la corda. Sí que sembla clar que aquesta tècnica tingué el 

seu origen al sud d’Itàlia i que violoncel·listes napolitans primer, com Francesco 

Alborea (conegut amb el sobrenom de Francischello) o Salvatore Lanzetti, i 

posteriorment altres nord-italians com Gianbattista Cirri (1724-1808), Giaccobo 

Bassevi Cervetto (ca 1682-1783) o el mateix Luigi Boccherini, contribuïren a 

expandir-la per tot Europa. En tot cas, el primer document que en parla de forma 

explícita és el mètode de Michel Corrette de 1741, tot i que ho fa d’una forma 

molt vaga, i en parla com a posició fixa -precisament fixada en la posició que 

donaria un encordat de violó tenor a l’instrument: una quinta més amunt de 

l’encordat do1 sol1 re2 la2-; és a dir que el polze en Corrette queda fixat en una 

posició que dona a l’instrument una base sol1 re2 la2 mi3. Més endavant, el 1748, 

la publicació de les sis sonates Op.1 del violoncel·lista Martin Berteau (1708-

 
458 Iagoba Fanlo, «La técnica del pulgar como recurso instrumental del virtuoso violonchelo moderno: Del estudio 
de los tratados a la prueba de la interpretación práctica en una obra clave de Boccherini». Tesi doctoral. Universidad 
Rey Juan Carlos, 2017. Veure: Feng Zhao, «The Expansion of Cello Technique: Thumb Position in the Eighteenth 
Century». Tesi doctoral. University of Texas-Austin, 2006. 
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1771), deixeble de Francesco Alborea, Francischello, ja introduí explícitament el 

digitat del polze imprès a la partitura. Posteriorment, els tractats de Joseph 

Tillière (ca 1750-1790) de 1774, Hyazinthe Azaïs (1741-1796) de 1775 i Jean-

benjamin de Laborde, de 1780, també inclogueren parts dedicades a aquesta 

tècnica, però no fou fins a la publicació del tractat de Jean-Louis Duport (1749-

1819), el 1806, que passà a formar part de l’escola moderna de violoncel. La 

tècnica del polze és bàsica per als violoncel·listes actuals, especialment a partir 

del tractament i desenvolupament que en feren violoncel·listes com Friedrich 

Grützmacher (1832-1903) o David Popper (1843-1913) en les seves obres i estudis, 

que recullen exhaustivament tota l’evolució tècnica de l’instrument que va tenir 

lloc al segle XIX. 

En definitiva, aquesta tècnica del polze contribuí decisivament a que el 

violó tenor fos innecessari, ja que el seu àmbit melòdic podia ser assumit pel 

violoncel encordat do1 sol1 re2 la2. No obstant, l’aplicació de la tècnica del polze 

per conquerir tessitures més agudes en un sol instrument no va ser un fenomen 

ni immediat ni automàtic. Especialment, en el cas d’aquesta aportació en el marc 

de la península Ibèrica, cal tenir present el caràcter conservador de les capelles 

musicals espanyoles del segle XVIII. Tot plegat porta a concloure que la 

desaparició definitiva del violó tenor i la seva substitució pel violoncel modern, 

amb l’ús de la tècnica del polze, no es produí en la seva totalitat fins entrat el 

segle XIX, quan començaren a aparèixer els tractats moderns de violoncel (Duport 

1806, etc.) i es crearen els conservatoris on es s’universalitzaren unes escoles i 

tècniques determinades que tendien a una uniformitat que fins aleshores no 

havia existit i que tampoc s’imposà amb immediatesa. Aquests fets coincidiren 

amb la desaparició de composicions per a violó obligat en clau de do en 4a al 

segle XIX i amb la manca de construcció de nous instruments tenors. És també 

durant aquest període que es donà el fenomen de l’ampliació d’instruments 

tenors cap a les mides de violoncel estàndard.459  

 

 

 
459	Aquest fenomen es desenvolupa en l’apartat següent.	
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3.2.24. Homogeneïtzació dels violoncels i desaparició del violó tenor.  

Nona Pyron planteja el fenomen de l’estandardització del violoncel en les 

mides actuals a principis del segle XIX, fet que comportà que molts instruments 

més grans (violons grans d’entre 77 i 80 cm) fossin retallats per convertir-los en 

violoncels de ca 75 cm, i d’altres més petits (els antics tenors, de fins 72 cm) fossin 

ampliats o conservats com a instruments per a infants, i tots confluïssin en la 

denominació ‘violoncello’ de ca 75 cm.460  

Els casos de violoncels retallats i ampliats és un fenomen que es troba 

generalitzat a tot Europa, i també a Espanya. Entre els instruments recollits pel 

treball de Jorge Pozas: The Golden Age of Spanish Violin Making, hi ha diversos 

exemplars de violons fets per Joan Gillamí, tant pare com fill (1739-1819), retallats 

fins a la mida estàndard. Pel què fa a ampliacions, no són tant habituals, però és 

rellevant la del violó tenor de Nicolaus Duclos, construït a Madrid el 1760, que 

es conserva al Museu de la Música de Barcelona: originalment de 68,3 cm de 

caixa, i que va ser ampliat fins a la mida estàndard de 75 cm, amb unes fustes   

decorades afegides.  

     
Fig. 24. Ampliacions, superior i inferior, del violó de Nicolaus Duclos (1760). MDMB 1032.  

 

Hi ha també violons tenors que s’han conservat com instruments per a 

infants. L’ús d’aquests instruments petits amb finalitat pedagògica és un 

fenomen propi del segle XX i no existia encara als segles XVII i XVIII. Hayes, fou 

un dels primers investigadors que afirmà que, de fet, molts tenors no van 

desaparèixer, sinó que van ser reutilitzats com a instruments d’estudi per a 

infants, ja que les mesures d’aquests instruments aproximadament coincideixen 

amb les que correspondrien a un violoncel 3/4. Per a aquesta nova funció aquests 

 
460	Pyron, op. cit., 222.	
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instruments simplement cal afinar-los una quinta més avall, encara que aquest 

nou encordat els enfosqueix i empitjora la qualitat del seu so, però si són 

encordats de la manera adequada com a tenors (sol1 re2 la2 mi3), tal com s’havien 

dissenyat al seu temps, els resultats sonors són sorprenents: 

 

The instrument itself is not difficult to find and has survived as a 
violoncello for children. Being tuned to the bass pitch, it has acquired a 
bad reputation for tone, but strung and tuned to its rightful manner it will 
be found to have an individual character not to be obtained from either 
violoncello or alto. It is, of course, played in the same manner as a 
violoncello, and this may account for the failure of the nineteenth-century 
attempts to recover it, for these were made like outsize altos, beyond the 
reach of a normal arm.461 ** 

 

En la ja exposada línia, més reticent, per quin pugui haver estat el paper 

jugat pel violó tenor al llarg dels anys, Boyden considera que la història ho 

col·loca tot al seu lloc, i aquest també és el cas del violó tenor. Per acabar 

d’expressar i sustentar la seva posició, considera que l’existència el tenor afinat a 

partir de fa1/sol1 és contrari a una clara tendència històrica dels membres de la 

família del violí: és a dir, una tendència a conservar un mínim de membres i a la 

vegada expandir i ampliar l’àmbit sonor i les tonalitats de colors que aquests 

poden abraçar. En aquest sentit, considera que tant el violí piccolo com el violó 

tenor afinat en fa1/sol1 van ser víctimes d’aquesta tendència. En tot cas, no es pot 

apel·lar el que considera el «veredicte de la història» i aquest veredicte ha estat 

molt clar: després d’un període de vida molt breu i un rol perifèric en l’evolució 

de la família del violí, el violó tenor afinat a partir de fa1/sol1 va desaparèixer i 

tots els esforços per fer-lo reviure -i molt menys per considerar-lo membre bàsic 

de la pròpia família- han fracassat completament. Per altra banda, el tenor afinat 

en do2 sobreviu avui com a viola i ho ha fet des del segle XVI fins als nostres 

encara que hagi variat el seu nom i s’hagi utilitzat com a contralt o com a tenor.462 

 
461 Hayes, op. cit., 205. 
** «L’instrument [el violó tenor] no és difícil de trobar i ha arribat als nostres dies com a violoncel per a infants. Afinat 
greu [com un violoncel: do1 sol1 re2 la2] s’ha fet mala fama pel seu so, però encordat i afinat de la manera correcta 
[sol1 re2 la2 mi3] es comprovarà que té un caràcter propi que no es pot obtenir ni en el violoncel ni en el contralt [viola]. 
Es toca, evidentment, de la mateixa manera que un violoncel, i aquest fet deu haver influït en perquè van fracassar 
els diversos intents de recuperar-lo al segle XIX, ja que aquets foren instruments da braccio, com violes grans, i 
quedaven fora de l’abast d’un braç normal.» 
462 Boyden, «The Tenor Violin...», op. cit., 279.	
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3.2.25. Iniciatives per recuperar el violó tenor: Segles XIX i XX. 

La percepció que algun instrument de la família del violí, més 

concretament el tenor, s’havia quedat pel camí en el transcurs de la història no és 

nova. No ve d’ara ni és una teoria actual. Les preguntes, la recerca i les teories 

sobre la història d’aquest instrument tenen el seu origen en la segona meitat del 

segle XIX amb l’arrencada de la musicologia com a disciplina científica.  

Aquest apartat és un repàs de la recerca i les aportacions més rellevants en 

aquest camp des de finals del segle XIX fins als nostres dies; experiments i 

publicacions al voltant d’aquest instrument. Com es pot veure és un tema que ha 

suscitat un interès continuat en el temps.  

En aquest sentit, quan Edmund van der Straeten dedicà un apartat als 

violoncel·listes que ell considerava més rellevants, i feu una breu descripció de 

les seves biografies i aportacions al món del violoncel, parlà d’Alfred von Glehn 

(1858-1927), violoncel·lista bàltic d’ascendència alemanya, alumne de Karl 

Davidoff (1838-1889) i vinculat a l’escola russa, en els següents termes: 

 

He has published a number of arrangements of pieces by Russian 
composers. Like the late Dr. Alfred Stelzner he holds the opinion that the 
string quartet should consist of four instruments of different compass, 
instead of having two violins of equal tuning. For this reason he 
constructed a new instrument which he calls “tenorgeige”. It is tuned 
exactly like Dr. Stelzner’s “violotta”, viz., -G, D, a, e’- thus holding the 
middle between the viola and the violoncello. In the orchestra it is 
intended to enforce the tone of the violoncellos in their higher register.463 
** 

 

A tombants de segle XX, amb el creixent interès per la musicologia, 

diversos investigadors es qüestionaren i replantejaren aquesta particular qüestió 

organològica de la família del violí. Però de fet, veient les declaracions de von 

Glehn, és clar que aquesta inquietud no era un fenomen nou i ja s’havien fet 

diversos intents de fer renéixer aquest instrument tenor al llarg del segle XIX,464 

 
463 van der Straeten, op. cit., 623. 
** «Ha publicat una quantitat d’arranjaments de peces de compositors russos. Com el desaparegut Dr. Alfred Stelzner 
és del parer que un quartet de corda hauria d’estar format per quatre instruments de tessitures diferents, en lloc 
d`haver-hi dos violins amb la mateixa afinació. Per això va construir un instrument que anomena ‘Tenorgeige’. S’afina 
exactament igual que la ‘violotta’ del Dr. Stelzner, això és: sol1 re2 la2 mi3, per tant situat entre la viola i el violoncel. A 
l’orquestra hi ha la intenció que reforci el so dels violoncels en el registre agut.» 
464	Ibíd., 623.	
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encara que molts van fracassar a l’intentar que fos un instrument da braccio (com 

la viola o el violí) i no da gamba (com el violoncel).  

Enllaçant amb la inquietud que mostrava Alfred von Glehn, Hayes (1928) 

considerava que aquest instrument mai no havia arribat a caure en l’oblit total; ja 

des del segle XIX hi va haver intents de fer-lo reviure d’una manera o altra fins 

als seus dies. Boyden, explica que s’ha intentat construir instruments afinats a 

partir de fa1/sol1 però per a ser tocats da braccio, encara que no sembli possible, i 

aquesta ha estat la causa que cap d’aquests instruments ha tingut una existència 

gaire llarga principalment degut al fet fonamental que no eren adequats a 

l’anatomia de l’intèrpret.465  

Marcuse, que defensa en el seu monogràfic que el violó tenor era un 

instrument da braccio, també fa esment dels intents fallits al segle XIX i principis 

del XX de «ressuscitar» un instrument tenor. Entre d’altres, cita el cas de 

l’‘oktavgeige’ de Johann Reiter (1834-1899).466 Recorda que quan actualment es 

troben instruments tenors antics es prenen erròniament com a instruments per a 

infants. 

Ephraim Segerman, tot i ser escèptic en referència a la història del violó 

tenor, justifica la passió que mostren per a aquest instrument Dolmetsch i els seus 

contemporanis. Justifica les iniciatives per a la recuperació del violó tenor en 

funció de l’època en que va Dolmetsch va escriure el seu llibre, ja que en aquell 

moment d’efervescència musicològica i de revisió de molts aspectes històrics 

tenia la seva raó de ser.467 Feia poc temps que Richard Wagner (1813-1883) també 

s’havia replantejat la instrumentació de la seva orquestra: tot es podia posar en 

qüestió justificadament. 

Probablement, una de les persones que més va apostar per la recuperació 

del violó tenor fou Hans Bender, un reputat violinista que als anys trenta del 

segle XX fou membre de l’Orquestra Filharmònica de Berlín, entre altres 

formacions de les que exercí com a concertino. Fou també fundador i primer violí 

 
465	Boyden, «The Tenor Violin…», op. cit., 279.	
466	Marcuse, op. cit., 533.	
467 Ephraim Segerman, «The Name ‘Tenor Violin’». The Galpin Society Journal, (1995/vol. 48 (març 1995), 181-187), 
181-182. 
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del Heilderberg Bach Quartet al llarg de trenta anys i a través d’aquesta formació i 

de l’arranjament i adaptació d’obres de Bach com l’Art de la Fuga i les Variacions 

Goldberg experimentà, enllaçant amb el corrent alemany d’Alfred Stelzner (1852-

1906), Heinrich Dessauer (1863-1917), Hermann Ritter (1849-1926), Eugen 

Sprenger (1882-1953) i Paul Hindemith (1895-1963), la necessitat de trobar un 

tenor adequat per al quartet de corda que proporcionés un millor equilibri 

tímbric.  

La recerca de Bender no consistí tant en investigar què havia estat i quin 

paper havia jugat el violó tenor en el passat, justificar-ne l’existència i l’ús,  sinó 

que el seu enfoc entronca amb els que intentaren fer reviure l’instrument al llarg 

de segle XIX, més aviat centrant-se en un ús present i futur, buscant una aplicació 

per al repertori passat però, sobretot, preocupats per crear un nou repertori per 

al futur, amb l’objectiu de proporcionar una nova vida al violó tenor en la música 

contemporània i perquè creien fermament que calia un reequilibri sonor en les 

formacions de corda que quedaria compensat amb aquesta incorporació. Pel què 

explica en el seu article Tenor Violin: Past, Present and Future, cal creure que es va 

fer força camí en aquest sentit en el període d’entre guerres, tant productiu a tots 

els nivells artístics.  

Repassant els intents de crear un violó tenor que es toqués da braccio, 

Bender els considera fallits perquè no eren assumibles per a la pràctica diària: 

això voldria dir ampliar el cos d’una viola, la qual, en la seva opinió ja no 

compleix les òptimes condicions acústiques del violí i, un instrument tenor 

d’aquestes característiques, no funcionaria ni acústicament ni a nivell pràctic per 

als intèrprets: 

 

More recently, the octave violin of the Mittenwald violin maker Johann 
Reiter (born 1879) belongs to the same type. Likewise tuned to G, d, a , e’ 
it uses a body length of 42 cm., so that a similar contradiction  exists 
between the low tuning and the viola body, as in Dr. Stelzner’s 
instrtument.468 ** 

 
468 Hans Bender, «The Tenor Violin – Past, Present, and Future», The Instrumentalist  (1969/vol. 23 (novembre 1969), 
37-42), 40. 
** «Darrerament, l’’octava de violí’ del constructor de MIttenwald, Johann Reiter (nascut el 1879) pertany al mateix 
tipus d’instrument. Igualment afinat sol1 re2 la2 mi3  té un cos de 42 cm de llargada de caixa, per tant hi ha una 
contradicció entre l’afinació greu i la llargada del cos, com passa en el cas de l’instrument del Dr. Stelzner.» 
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Bender dóna la dada que una viola, com a instrument contralt de la família 

del violí, com ja explica Mersenne el 1636, hauria de tenir una proporció de 3:2 

en relació al violí per mantenir unes  proporcions òptimes: és a dir, el gruix i 

llargada de cordes en relació a la caixa de ressonància. Això voldria dir que la 

viola hauria de tenir una caixa de ca 54 cm d’allargada -un 50% més llarga que la 

d’un violí- i per tant no es podria tocar tampoc da braccio. Seguint aquesta línia 

de recerca i les mateixes pautes, es troba la ‘viola-tenor’ construïda per Ramon 

Parramon (1880-1955) l’any 1932 a Barcelona. Aquest instrument, del que se’n 

feren una seixantena d’exemplars, és un instrument da gamba i permetia tocar la 

part de viola a violoncel·listes. Fou un instrument recolzat per molts 

instrumentistes de l’època, entre ells Pau Casals.469  

Just abans que Parramon presentés la seva ‘viola-tenor’, l’any 1926, Bender 

explica que un luthier anomenat Hiller (s.m. XIX-p.m. XX) construí el mateix tipus 

de viola a Alemanya, però en aquest cas no tingué èxit degut a que els violistes 

no podien tocar-la, i el violoncel·listes no la volien tocar.470  

Seguint aquesta proporció òptima, tal com també indica Mersenne, un 

violó tenor hauria de tenir la proporció 2:1 respecte al violí ja que es tracta d’un 

instrument que està encordat exactament una octava per sota del violí. Aquesta 

condició li donaria una llargada de caixa de 71cm.471  

Bender creu que el gran problema acústic de la família dels violons ve 

generat pel fet que es tracta d’instruments tocats da braccio. Si s’haguessin tocat 

tots da gamba, inclosos el tiple i el contralt, com és el cas de totes les violes da 

gamba, aquest problema no hauria existit. Posteriorment fa referència als seus 

predecessors en aquest terreny i de la forma com ell acabà seduït per la idea 

d’introduir un instrument pròpiament tenor en el quartet de corda.  

A Alemanya, la idea de desenvolupar un violó tenor tocat da gamba, que 

vingués a omplir el buit que consideraven que hi havia en el registre tenor d’un 

quartet de corda arrencà ja des de mitjans del segle XIX. L’any 1848 el luthier de 

 
469	Casa Parramon, Casa Parramon, luthiers des de 1897, (Barcelona: Casa Parramon, 2007), 60-66.	
470	Bender, op. cit., 40.	
471	Ibíd., 41.	
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Würzburg, Karl Adam Hörlein (1829-1902), ja havia creat un instrument 

d’aquestes característiques. 

Posteriorment, el luthier alemany Hermann Ritter reprengué el projecte 

de crear un instrument tenor amb el mateix propòsit de re-introduir-lo en el 

quartet de corda. La presentació del nou quartet de corda amb el nou tenor va 

tenir lloc en un concert l’any 1905. Per a la seva recerca, Ritter va comptar amb 

l’ajuda inestimable de Philipp Keller (1868-1949), que havia estat violoncel·lista 

professional i posteriorment s’establí com a luthier amb el seu propi taller també 

a Würzburg. Poder treballar amb un expert que coneixia tant a fons el violoncel 

va ser de molta utilitat per a Ritter: l’instrument resultant va ser un violó tenor 

de 72 cm de caixa, tocat da gamba, com si es tractés d’un violoncel petit. Les 

proporcions eren 2:1 respecte a les del violí en totes les seves dimensions, és per 

això que es tractaria pròpiament d’un ‘violí tenor’, que no pas d’un ‘violoncel 

tenor’. 

La proposta de Ritter va ser notable a l’època i va gaudir d’un cert ressò 

mediàtic. La llavor sembrada per Ritter va reeixir i diversos projectes similars 

van tirar endavant: tal podria ser el cas de Valentino de Zorzi, un luthier italià 

que el 1908 va presentar el seu ‘controviolino’ a Florència, un instrument d’unes 

característiques similars a les de l’instrument de Ritter.472 Un altre episodi 

d’aquest moviment de restauració del violó tenor tingué lloc a Moscou, on l’any 

1912 el luthier Eugen Vitachek (1880-1946) presentà una viola tenor. Aquest 

instrument fou utilitzat per Sergei Taneyev (1856-1915) en el seu Trio Op.31 en 

mi bemoll major per a violí, viola i viola tenor. 

Finalment, l’any 1922, Eugen Sprenger construí a Frankfurt un ‘violoncello 

tenore’ també amb les proporcions del violí doblades. Per tant, en paraules de 

Bender el desenvolupament havia arribat a la seva fi. El disseny de l’instrument 

tenor quedava establert. En tot aquest procés, veus amb molt de pes en el món 

de la música en l’Alemanya de finals del segle XIX i principis del XX s’havien 

expressat en el sentit de la necessitat de recuperar un instrument de corda 

realment tenor per als quartets de corda i les seccions de corda de les orquestres. 

 
472	Ibíd., 41.	
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En aquesta línia s’havia pronunciat Richard Wagner, que ja havia introduït 

alguns instruments de vent nous a la seva orquestra, i també qui fou director de 

les orquestres filharmòniques de Berlín i Viena, Felix Weingartner (1863-1942) el 

1912 feu unes afirmacions que encara es considerarien vàlides més de cent anys 

més tard: 

 

If a tenor violin is added to the normal [string] quartet as a fifth 
instrument, a quintet well-balanced and many-colored tone would result. 
I believe not to be wrong if I predict a rich future for a string quintet of 
such instrumentation… Also, the tenor violin should be taken into serious 
consideration for the orchestra.473 ** 

 

El fet és que Bender parla d’un violí tenor perquè l’anomena en funció de 

que es tracta d’un instrument que dobla les dimensions d’un violí, i no pas pel 

fet que s’assembli i es toqui com un violoncel. De fet, el seu so brillant depèn 

precisament de l’establiment d’aquestes dimensions. Segons Bender, aquest so és 

tan característic en les cordes greus que es tracta d’un instrument ideal per a ser 

utilitzat com a solista, com per exemple en les parts de ‘violoncello piccolo’ de les 

cantates de Bach.474 

Bender considera fonamental aconseguir que els compositors prenguin 

consciència d’aquest fenomen i els encoratja a escriure per a aquest instrument. 

El repte principal, lògicament, està en aconseguir noves composicions. Només la 

música pot fer visible les possibilitats del violó tenor, un instrument considerat 

desaparegut però suficientment provat en temps de Bender.475 

L’escriptura per aquest instrument, com passa en el Trio Op.31 de 

Taneyev, és en clau de tenor (do en 4ª), d’aquesta manera qualsevol 

violoncel·lista pot mantenir l’equivalència amb les notes en clau de fa del 

violoncel convencional. 

Per concloure l’article, Bender explica la seva pròpia experiència: la seva 

relació amb el violó tenor s’inicià el dia que el violoncel·lista del seu quartet es va 

 
473 Ibíd., 41. 
** «Si s’afegeix un violó tenor a un quartet normal [de corda] com a cinquè instrument, s’obté un quintet amb un bon 
balanç i amb més riquesa de so. Crec que no m’equivoco si auguro un futur brillant per a un quintet amb una 
instrumentació com aquesta... També caldria prendre seriosament l’opció d’afegir el violó tenor a l’orquestra.» 
474	Ibíd., 41.	
475	Ibíd., 41.	
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presentar a l’assaig amb l’instrument que Eugen Sprenger havia construït per a 

Paul Hindemith. La intenció del violoncel·lista era només mostrar-lo com a 

curiositat, però al mateix temps va tenir la oportunitat d’escoltar el trio de 

Taneyev a través de la ràdio i va quedar convençut que aquell era un instrument 

que dotaria d’una personalitat més completa la seva formació. El següent pas va 

ser aconseguir que Eugen Sprenger els deixés en préstec un instrument i amb ell 

començaren a introduir peces de l’Art de la Fuga de J.S. Bach, de tal manera que 

el quartet va passar a anomenar-se Heidelberg Bach Quartet. També a partir 

d’aquell moment començaren a fer recerca per incorporar més material per ser 

tocat amb violó tenor, a la vegada que feren encàrrecs de noves obres a 

compositors que estrenaren amb molt d’èxit. 

Un punt d’inflexió en l’evolució del Quartet Bach de Heildelberg fou la 

incorporació, com a cinquè membre de la formació, d’August Eichhorn (1899-

1980), un eminent violoncel·lista, solista i successor de Julius Klengel (1859-1933) 

a l’orquestra del Gewandhaus de Leipzig i posteriorment professor de violoncel 

a la Hochschüle de Berlin Est: probablement dues de les posicions més 

destacades que com a violoncel·lista es podia optar a Alemanya en aquell 

moment.  Eichhorn s’incorporà com a intèrpret de violó tenor al quartet; 

anteriorment ja havia tingut l’ocasió d’estrenar el concert per a violó tenor de 

Werner Wemheuer (1899-1977) a Wiesbaden i, per tant, estava sobradament 

familiaritzat amb l’instrument. Per experimentar les possibilitats de l’instrument 

programaren arranjaments dels quintets de clarinet de Wolfgang Amadeus 

Mozart (1756-1791), Johannes Brahms (1837-1893) i Max Reger (1873-1916), però 

amb violó tenor en lloc de clarinet. L’experiència fou un èxit rotund.  

A partir d’aquell moment incorporaren al repertori els quintets amb dues 

violes de Mozart, Beethoven i Bruckner, on el violó tenor tocava el paper de la 

segona viola, i els quintets per a dos violoncels de Boccherini i Schubert, on el 

violó tenor tocava la part del primer violoncel.  

Molts músics de renom del moment, a part de l’anomenat Felix 

Weingartner, elogiaren la incorporació d’aquest instrument: Paul Hindemith; 

Emmanuel Feuermann (1902-1942); Enrico Mainardi (1897-1976); o Ludwig 

Hoelscher (1907-1996), entre d’altres. 
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La irrupció de la Segona Guerra Mundial comportà moltes dificultats i, de 

fet,  frenà l’evolució d’aquest projecte. Als anys seixanta, Bender emigrà als Estats 

Units on s’endugué tres exemplars del violó tenor d’Eugen Sprenger amb la 

intenció de reprendre la seva feina de divulgació en favor d’aquest instrument. 

A Califòrnia contactà amb Alberta Hurst (1910-2001), una violoncel·lista que ja 

havia realitzat una certa trajectòria artística amb un violó tenor fet per Hans 

Weisshaar (1913-1991) a Holywood. Bender, que seguí promovent l’ús del violó 

tenor la resta de la seva vida, afirma que l’instrument funciona perfectament dins 

la formació de corda, doncs té el color ideal per lligar els registres aguts amb els 

greus i li dona equilibri sonor i tímbric a la formació. Com a solista, és també un 

instrument que funciona molt bé perquè incorpora els millors registres del 

violoncel i el violí.476  

Finalment considera que l’única opció per a la supervivència que té aquest 

instrument seria la incorporació en una orquestra en les mateixes condicions que 

ho fan els violins, les violes i els violoncels. Tècnicament podria ser senzill, doncs 

qualsevol violoncel·lista seria capaç en poques hores d’adaptar-se a aquest 

instrument, tant pel que fa a la tècnica com també a la lectura en clau de do en 4ª. 

Per a aquest propòsit caldria també encoratjar als compositors que escrivissin 

cada cop més per a aquest instrument.  

Bender promogué aquest instrument als Estats Units juntament amb la ja 

anomenada Alberta Hurst, l’enginyera de so Carleen Hutchins (1911-2009) i 

també amb el violoncel·lista  Lowell M. Creitz. 

 

 

 

 

∞§∞ 

 
  

 
476	Ibíd., 42.	
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3.3. CAPÍTOL III.  EL VIOLÓ TENOR A ESPANYA: SEGLES XVI AL XIX. 
 

En el capítol anterior s’ha vist, a grans trets, l’evolució del violó tenor des 

de la seva gènesi, el seu ús per part de diversos compositors al llarg dels segles 

XVII i XVIII, les probables causes de la seva desaparició i els intents per fer-lo 

reviure. Tot això, en l’àmbit global europeu. A continuació, es poden seguir els 

indicis que el situen també en l’àmbit hispànic i el paper que va desenvolupar en 

la música espanyola dels segles XVI al XIX.477 

 

3.3.1. El tractat de Bermudo: Referència de la música hispànica de mitjans del segle XVI. 

El frare franciscà Juan Bermudo escrigué el tractat Declaración de 

instrumentos musicales entre 1549 i 1555,478 any de la de la seva publicació al taller 

de Juan de León, a Osuna. Aquest és amb tota seguretat el tractat de música més 

important publicat en castellà a la península Ibèrica al llarg del segle XVI.479 

Pròpiament és un tractat de composició, destinat a organistes, arpistes i 

vihuelistas. A més, dedica un apartat molt important al cant pla. 

La part més interessant d’aquest tractat, en referència al present estudi, es 

troba en l’apartat en què introdueix la vihuela i parla dels quatre instruments de 

corda que considera referents: vihuela, guitarra, bandúrria i rabel.480 Però l’interès 

que Bermudo mostra per a cada un d’aquests instruments sembla molt 

desequilibrat si es té en compte que, a la vihuela li dedica pràcticament la meitat 

d’un dels cinc llibres dels que consta la totalitat del tractat; a la guitarra uns 

quants capítols; a la bandúrria li dedica pràcticament un paràgraf; i el rabel només 

l’anomena de passada. Tanmateix, el fet de citar el rabel (rebec) com a instrument 

referent de corda fregada i de no anomenar en cap cas el terme ‘violó’ és 

 
477 Nota: En el present apartat se citen fonts -sobretot tractats- que ja han estat citades el l’apartat dedicat a 
l’etimologia del terme ‘violón’. En alguns fragments, el text pot semblar reiteratiu, ja que els diferents conceptes 
referents a nomenclatura i ús dels instruments apareixen barrejats i relacionats uns amb altres. En aquests casos és 
pràcticament inevitable tornar a alguns textos ja citats. S’ha intentat evitar aquestes reiteracions, però no sempre ha 
estat possible. 
478 Bermudo, op. cit.. Segons diu la portada, aquest llibre està dedicat a Francisco de Zúñiga, compte de Miranda, 
entre altres títols nobiliaris, i beneït pels egregios músicos Bernardino de Figueroa i Cristóbal de Morales, als que va 
fent referència al llarg dels cinc llibres dels que consta aquesta obra. 
479	El tractat de Diego Ortiz Tratado de glosas... de 1553, malgrat ser publicat també en castellà (es van fer dues 
edicions paral·leles en italià i castellà a l’hora), va ser publicat a Roma en un context totalment diferent.	
480	Ibíd., «Capitulo XXX», fol. XXVIII r. 
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extraordinàriament significatiu, ja que indica que, passat l’equador del segle XVI 

els violons, si més no, com a instruments reconeguts amb aquest nom, encara no 

tenien una presència que es pogués considerar rellevant a la península Ibèrica. 

De fet, tal com s’ha dit, els violons tot just haurien d’arribar per primer cop a la 

cort espanyola un any més tard (1556), de la mà de la germana de Carles I, Maria 

d’Hongria. 

La importància de la referència a la bandúrria i al rabel rau en que són 

instruments de tres cordes i afinats per quintes. En aquest cas, cal destacar la 

importància que Bermudo dona al fet de l’afinació per quintes, ja que indica que 

aquesta pràctica permet que, amb només tres cordes, s’abraci pràcticament el 

mateix àmbit que amb quatre cordes afinades en quartes. Aquesta observació de 

Bermudo recorda les possibilitats que també presenta Ganassi: l’opció de poder 

encordar una viola amb quatre o tres cordes i afinar-les en quintes per mantenir 

el mateix àmbit. L’adaptabilitat i sentit pràctic que mostren aquests teòrics, 

mostra l’estret marge que separa les diverses famílies d’instruments de corda a 

l’època i obre, fàcilment, la porta a l’existència d’instruments amb 

característiques diverses i singulars que actualment s’anomenen híbrids. Aquest 

fet mostra, també, el tarannà i la pràctica instrumental flexible que tenien els 

músics d’aquell temps. Pel què fa a les bandúrries, apunta la possibilitat de que 

no tinguin trasts, opció que, tot seguit, desaconsella per la poca precisió en 

l’afinació. De fet, dóna molta importància als trasts i a la manera de col·locar-los 

correctament per a una perfecta afinació, i hi dedica capítols sencers.481 

Entre els conceptes que s’extreuen del text de Bermudo, quan fa referència 

a la vihuela, n’hi ha dos de destacables que esdevindran tècniques practicades al 

llarg dels dos segles següents, també aplicables als violons, i que il·lustren, un 

cop més, la concepció flexible de la pràctica musical dels segles XVI al XVIII: d’una 

banda la variació en l’afinació dels instruments en funció de la música i la seva 

tonalitat -fet que respon al concepte italià, ja citat, de la scordatura-, i de l’altra 

l’opció d’afegir cordes més primes a l’instrument per poder accedir a registres 

més aguts. 

 
481	Ibíd., «Capitulo XXXi i XXXII», fol. XXVIII r – XXVIII v.	
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En el cas de la scordatura, Bermudo és taxatiu: presenta la qüestió com una 

dicotomia: adaptar la vihuela a la música o la música a la vihuela:  

 

el temple segundo es mas a proposito de la Musica del tiempo presente. 
Los temples de los instrumentos deven servir a la Musica, y como la 
Musica se mudare se devian mudar los temples de los instrumentos.482  

 

La filosofia és clara: adaptar l’instrument a la música -en lloc de la música 

a l’instrument-. En el segon cas, després de presentar i definir la vihuela com a 

instrument de sis cordes, presenta la vihuela de siete órdenes (set cordes) per a 

poder ampliar l’àmbit i fer més notes en el registre més agut, tot indicant que 

aquest és un invent del vihuelista Guzmán -en referència a Luis de Guzmán (s.m. 

XV-1528)-.483 

Ambdues tècniques tan pràctiques i, fins i tot, de sentit comú, no es troben 

sovint descrites amb aquesta naturalitat i claredat i cal tenir-les presents com una 

pràctica habitual que s’allunya del concepte més rígid i menys versàtil que 

actualment s’acostuma a tenir al voltant de la constitució i afinació dels 

instruments. Aquestes tècniques seran de pràctica habitual al llarg dels segles 

XVII i XVIII en altres instruments de corda, com els violons, però Bermudo ja les 

presenta aquí com a tècniques habituals en les vihuelas. 

En el cas dels violons, el fet d’afegir una cinquena corda als violons baixos 

fou una pràctica habitual d’Antonio de Zulueta, violer de Palau a Madrid a la 

segona meitat del segle XVII i que està documentada i recollida per Gàndara.484 

Aquesta pràctica podria significar la reconversió d’un instrument baix en un 

instrument tenor. 

 

3.3.2. Els primers violons a la Península. 

Com s’ha mencionat, la reina Maria d’Hongria arribà a Espanya no només 

amb els violons, sinó també amb els músics que els tocaven, que formaven part 

de la comitiva i s’establiren a la cort juntament amb tot el seguici de la reina. 

 
482	Ibíd., fol. XXVIII r. 
483	Ibíd., fol. XXVIII v.	
484	Gándara, op. cit., 141-42 [19-20].	
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Aquests foren els primers intèrprets de violons a la cort espanyola. L’inventari 

que es conserva a l’Archivo General de Simancas, parla de «çinco violones». Molt 

probablement aquest conjunt d’instruments, sovint anomenat «juego», 

corresponia a una idea d’unitat, de conjunt o consort de cinc instruments que 

incloïen totes les mides per poder tocar a quatre o cinc veus.485 

Pocs anys més tard, el 1560, Felip II contragué les seves terceres núpcies 

amb Isabel de Valois, filla d’Enric II de França i de Caterina de Medici.486 La jove 

reina arribà acompanyada també d’un important seguici que incloïa vuit viollons 

i un balleur (mestre de dansa, ja que en aquell moment els violons eren 

instruments dedicats exclusivament al ball). Aquests vuit viollons arribaren a 

Espanya acompanyats per vuit intèrprets, la meitat italians i l’altra meitat 

francesos, que restaren a la cort espanyola fins a la mort de Isabel el 1569, any en 

que van tornar a França. Al cap d’un any, el 1570 Felip II es casà per quarta i 

darrera vegada amb la seva neboda Anna d’Àustria, que finalment seria la mare 

del futur rei Felip III. Aquesta reina refeu el grup de violons, en aquesta ocasió 

un grup de set. Es tractava d’un grup mixt d’intèrprets autòctons i italians, a més 

d’un mestre de dansa. Aquest grup de violons de la Casa de la reina restà estable 

a la cort espanyola al llarg de gairebé un segle i mig, fins a la fi de la dinastia dels 

Habsburgs amb la fi del regnat de Carles II el 1700. 

En aquell moment, aquells set violons, en part espanyols i en part italians, 

s’establiren a Madrid amb una doble funció, la de músics i la de violers 

(constructors de violons –entre ells, els membres de la família Bejarano-).487 En 

relació a aquesta família Bejarano, i la seva doble funció com a violonistes i 

 
485	Archivo General de Simancas (AGS), Contaduría mayor de cuentas, leg. 1017, fol. 162 ss. 
486 Cal fer aquí un apart per presentar i parlar de la importància de la personalitat de Caterina de Medici i el paper 
que aquesta dona va jugar en la difusió dels violons a Europa i des d’Itàlia. Caterina de Medici fou una amant i 
protectora de les arts, pràctica heretada del seu pare Lorenzo de Medici; i com diu Hargrave (veure a Roger Hargrave, 
«The failure of Brotherly love?». [online: <https://www.roger-hargrave.de/PDF/Artikel/Strad/Artikel_1993_05_Ama 
ti_Brotherly_love_failure_PDF.pdf>], 81. (consulta: 7 d’agost de 2019), aquesta influent família no només va 
aconseguir casar els seus fills amb monarques europeus, sinó que a més van ser els seus financers. A Caterina, a més, 
li va tocar viure una vida política molt intensa a la França del segle XVI, on va ser al costat de quatre reis; el seu marit 
Enric II, i els seus tres fills, amb els que va governar; Francesc II, Carles IX i Enric III. Morí el mateix any que el seu fill 
petit, el 1589. En paraules d’un dels seus biògrafs, Mark Strage (veure a  Mark Strage, Woman of Power: The Life and 
Times of Catherine De Medici. (San Diego: Hartcourt Brace Jovanovich, 1976), Caterina de Medici va ser la dona més 
poderosa de l’Europa del segle XVI. Amb el prestigi de la monarquia tocant fons, aquesta dona va mantenir els seus 
tres fills al poder enmig de les diverses guerres civils i de religió que va patir França al llarg del segle XVI. Amb la mort 
del seu tercer fill, Enric III el 1589, es va posar fi a la dinastia dels Valois al tron de França. 
487 Gándara, op. cit., 131 [9].	
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violers, es conserva un inventari de 1588 a l’Archivo histórico de protocolos de 

Madrid amb instruments propietat d’Andrés de Écija, un banquer de Madrid.488 

A diferència d’altres inventaris, aquest no inclou violons, només un parell de 

violes d’arc, però la part interessant d’aquest document és que la taxació i 

valoració fou feta pel luthier Francisco de Bejarano (p.m. XVI - p.q. XVII), que molt 

probablement estava emparentat amb l’altre luthier Hernando Bejarano (s.m. XVI 

- p.m. XVII), i amb Juan i Cristóbal Bejarano (p.m. XVI - p.q. XVII), violones de la 

Reina l’any 1599.489 

  Pels documents conservats i diversos estudis realitzats sembla que la 

presència de grups de  violons a la cort espanyola de la segona meitat del segle 

XVI era una exclusiva de la Cámara de la reina,490 i probablement era així en un 

inici en l’organització del personal professional depenent directament del 

pressupost de Palau. Ara bé, l’existència de diversos documents, generalment 

inventaris de béns que contenen instruments musicals, demostren que la 

presència dels violons a la Península no era una qüestió exclusiva de la Cámara 

de la reina a la cort espanyola, sinó que a l’últim quart del segle XVI diversos 

nobles que s’ho podien permetre tenien un grup de músics al seu servei, 

especialment per als balls de les festes, però també per a actes religiosos. És el cas 

de l’inventari del Marquès de Camarasa de 1576 en el que s’anomena un joc de 

«cuatro biolones y un biolin».491 

Un altre document de 1594, que es conserva a l’Archivo histórico de 

protocolos de Madrid i que correspon a un inventari de béns de Don Juan Luis de 

la Cerda, Vè Duc de Medinacelli (1569-1607), mostra que el duc segurament tenia 

un grup de músics professionals al seu servei, tant per als actes religiosos com 

per als profans: l’inventari inclou, en la proporció habitual de l’època, una major 

part d’instruments de vent, però també un «juego de violones» que està definit 

així: 

 

 
488 Beryl Kenyon de Pascual, «Two Sixteenth-Century Spanish Inventoires», The Galpin Society Journal, 1996/vol.49 
(març 1996), 200-201.	
489 Ibíd., 201.	
490 Robledo, op. cit.. Veure: Gándara, op. cit..	
491 Gándara, op. cit., 129 [7]. Veure: Annex 8, Taula 6, «Textos en documents civils que inclouen el terme ‘violón’», 
pàg. 815.	
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Cinco biolones ques contrabaxo y tenor y contralto y dos tiples que todo 
esta en una caja aforrada con paño colorado. Tienen todos sus 
arquillos.492 

 

Aquesta definició del conjunt de violons que ofereix aquest inventari és 

molt interessant perquè, a diferència dels inventaris de la casa reial del segle XVI, 

que inclouen diversos jocs de violones, aquest document especifica quins 

instruments i quines tessitures cobreix cada un dels instruments i, a més, és un 

testimoni clar que la família del violí a l’Espanya de finals del segle XVI i inicis 

del XVII estava formada, pel cap baix, per quatre instruments que cobrien 

respectivament cada una de les quatre veus vocals (contrabaxo es refereix al baix 

de 8 peus, no al 16 peus).493 El cinquè instrument d’aquest grup duplica el tiple. 

Aquest inventari és el primer document que recull explícitament la presència 

d’un violó tenor a la Península. Cal recordar que en el conjunt d’Europa el violó 

netament tenor, a més del contralt, no està explícitament citat fins al tractat de 

Zacconi de 1592, és a dir, només dos anys abans que l’inventari del Duc de 

Medinacelli. 

Aquesta dada és també interessant perquè reafirma que en aquesta franja 

d’anys, tal com també defineix Covarrubias,494 el terme ‘violones’ era el nom 

genèric que s’utilitzava a Espanya per a referir-se a la família dels violins. Aquest 

era, de fet, un fenomen general a la resta d’Europa al mateix moment; a França 

els violons és un terme genèric, a Alemanya els ‘geigen’ i en italià les ‘viole da brazzo’ 

(també braccio o bracchio); hi ha, d’una banda, el terme genèric que defineix  la 

família, i per especificar la veu o tessitura se li afegeix l’adjectiu corresponent o 

es dona per sobreentès pel fet d’assignar-li una veu amb una clau determinada. 

Aquesta és la tècnica que, com s’ha vist, empra Monteverdi a L’Orfeo amb les 

‘viole da brazzo’:495  

Una dada interessant és que les ordenances del gremi de violers de 

Madrid de 1584 ja inclouen en els seus exàmens la construcció d’un «violón de 

 
492 Kenyon de Pascual, op. cit., 199. 	
493 Ibíd., 203. 	
494 Covarrubias, op. cit., 691.	
495 Claudio Monteverdi, op. cit.. 
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arco a imitación de los extranjeros»,496 i uns anys més tard, el 1617, les ordenances 

del gremi de violers de Toledo aporten les següents dades per passar l’examen:  

  

Yten que a de acer un biolin tiple de los que se usan y a de dar traçados 
los demas que faltan para el juego entero que son tiple tenor contraalto y 
contravaxo.497  

 

 Aquesta cita tan curta aporta dues dades d’interès: d’una banda se citen 

els violins com a genèric de la família. Podria semblar que en aquesta època en 

concret el genèric ‘violones’ seria intercanviable amb un genèric ‘violines’ (biolines). 

Es podria fer ús indistint de l’un o l’altre. I per altra banda, és el primer document 

que indica, explícitament, en què consisteix un «joc» de violons: que és de quatre 

veus (com s’ha vist en l’inventari del marquès de Camarasa -1594-) que 

corresponen a les quatre veus vocals: tiple, contralt, tenor i baix, quatre 

instruments de mides i característiques diferents, dels quals, l’aspirant a mestre 

violer ha de construir el tiple (biolin tiple) i deixats dibuixats o traçats els altres 

tres (tenor, contraalto y contavaxo). 

A tombants de segle, el 1599, Francisco Gómez de Sandoval, duc de Lerma 

(1553-1618), organitzà a València les festes nupcials de Felip III amb Margarida 

d’Àustria i hi participaren un grup de sis violoni milanesi que restaren a la cort de 

forma estable durant anys, al capdavant d’aquesta violons hi havia Stefano 

Limido,498 que restà a la cort espanyola fins a la seva mort i hi tingué un paper 

molt destacat en la transformació de la plantilla de la Real Capilla amb la 

introducció dels violons en aquesta institució al llarg del primer terç del segle 

XVII.  
El citat inventari d’instruments musicals de Felip II (1602),499 conté un total 

de quaranta-quatre instruments de corda, i entre aquests s’inclou un conjunt de 

«quatro biolones grandes, medianos y pequeños, que van disminuyendo en 

 
496	Cristina Bordas, «The Luthiers and the Bowed Instrument Market in Spain in the Eighteeth Century», a Jorge 
Pozas, ed. The Golden Age of Violin Making in Spain (Barcelona: Edicions Tritó, 2014), 14.	
497	José Luis Romanillos Vega; Marian Harris Winspear, The Vihuela de mano and the Spanish Guitar: A Dictionary of 
the Makers of Plucked and Bowed Musical Instruments of Spain (1200-2002), String Makers, Dealers & Factories 
(Guijosa: The Sanguino Press, 2002), 443.	
498 Robledo, «Vihuelas de arco y violones...», op. cit., 66.	
499	Veure: Annex 8, Taula 6, «Textos en documents civils que inclouen el terme ‘violón’», pàg. 815.	

El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX        ·       Lluís Heras___________________________________________________________________________________________247



grandor». És una descripció poc precisa, encara que és clar que especifica un 

mínim de tres mides (grande, mediano y pequeño), però el fet que no especifiqui dos 

instruments iguals i que van disminuyendo en grandor, es podria interpretar com 

que eren quatre instruments que correspondrien a les quatre veus vocals, mentre 

que en una altra entrada de l’inventari enumera «cinco biolones grandes»: en 

aquest cas, sembla clar que es refereix a cinc instruments grans de la mateixa 

tessitura: probablement cinc baixos. 

Finalment, en un altre apartat, enumera un «rabelcico de madera laqueada 

de colorado y oro» que fa referència a un rebec de mesures petites, probablement 

equivalent a un violí piccolo instrument similar als descrits per Prætorius el 

1619.500 

Com diu Josep Borràs (n. 1958),501 cal recordar que les famílies 

d’instruments que apareixien en escena al segle XVI s’havien construït i constituït 

amb la finalitat de cobrir tots els registres de la veu humana, pensades per tant 

per actuar en paral·lel amb les veus cantades, doblant-les o substituint-les, 

referint-se a les paraules de Zacconi: 

 

Istrumento Musicale é una cosa materiale con tal artificcio fatta che 
secundo la misura et proportione è fatta è púo immitar la voce humana 
quando che harmonicamente canta.502 ** 

 

Des de mitjans del segle XVI fins ben entrat el segle XVII el caràcter 

professional dels violinistes contrastava amb la popularitat i amateurisme que 

tenien les violes d’arc entre les classes poderoses d’Europa. Un exemple era el 

propi Felip III, intèrpret de viola d’arc.503 Aquest és el mateix concepte, ja exposat, 

descrit per Jambe de Fer, quan especificava que la viola da gamba (viole) era un 

instrument propi de la noblesa i dels gentilhomes, mentre que els violons eren 

tocats per gent de condició inferior, que es guanyaven la vida amb aquesta 

 
500	Michæl Prætorius, Syntagma Musicum II: De Organographia. ([Wolfenbüttel: Elias Holwein, 1619]. Facsímil. 
Wilibald Gurlitt, Ed.. 7a edició. Kassel: Bärenreiter, 1996 [1a edició. Kassel: Bärenreiter, 1958]), 26 i taula XXI. 
501 Josep Borràs i Roca, «Els instruments musicals i els seus constructors: Instruments de vent i orgue», a Albert 
Garcia-Espuche, coord., Dansa i música: Barcelona 1700 (Barcelona: Ajuntament de Barcelona, 2009), 85. 
502	Ibíd., 85. 
** «L’instrument musical és un estri material construït amb tal artifici que segons la mesura i la proporció en que és 
fet pot imitar la veu humana quan canta harmònicament.» 
503 Robledo, «Vihuelas de arco y violones...», op. cit., 63.	

248___________________________________________________________________________________________Lluís Heras        ·        El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX 



pràctica i sempre amb estreta relació amb la música de dansa.504 Aquest caràcter 

professional es trobava circumscrit, en aquella època, en forma gremial, on els 

fills dels violonistes es formaven amb els seus pares o amb altres mestres i 

passaven exàmens per ser reconeguts dins el gremi o guanyar places en les 

diferents capelles. 

Els grups de violons que arribaren de fora, en diverses ocasions, per 

establir-se professionalment a les corts dels Habsburgs del segle XVI, ja fos des 

de França, Flandes o Itàlia, eren grups estables de sis o vuit membres, 

generalment de la mateixa família, i sembla que d’arrels jueves; més 

concretament, sefardites.505 Aquests són els primers músics que es coneixen com 

a intèrprets de violons, que en aquest moment s’entén que aquestes formacions 

incloïen tots els registres de la família del violí. Agrupacions que funcionaven 

com un «consort» de violins, i en funció de si provenien de França o Itàlia tocaven 

música a l’estil francès o italià i variava la seva formació. La música francesa 

tendia a donar més pes a les veus centrals, mentre que la italiana simplificava les 

veus del mig per reforçar el cant en els aguts i donar més protagonisme als baixos, 

és a dir, reforçar els extrems.506 

En parer de Karel Moens, els violons que en el seu moment van arribar a 

Flandes, també ho feren amb l’arribada de Maria d’Hongria.507 Quan l’any 1531 

Maria establí la cort a Flandes la capella d’aquesta comptà amb un violó 

anomenat Hans Hermann que provenia d’un grup de violons itinerants. Vint-i-

cinc anys més tard, Maria portaria els violons per primer cop a Espanya.508  

Aquests músics, a més d’instal·lar-se durant anys a les corts de les reines 

Maria d’Hongria, Isabel de Valois, Anna d’Àustria i Margarida d’Àustria (1584-

1611), eren, com en el cas comentat de la família Bejarano,509 constructors de 

violons i participaren en l’evolució dels instruments que es construeixin a la 

Península. 

 
504 Jambe de Fer, op. cit., 62-63.  
505 Gándara, op. cit., 129 [7].	
506 Ibíd., 130 [8].	
507 Ibíd., 129 [7].	
508 Ibíd., 129 [7].	
509 Ibíd., 131 [9]. Veure: pàgs. 244 i 245.	
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Aquest era un fenomen corrent a les diferents corts europees. Peter 

Holman (1946) descriu l’experiència dels sis primers violonistes arribats a 

Anglaterra per tocar en el casament d’Enric VIII amb Anna de Cleves (1515-1557) 

l’any 1540 -el quart casament d’aquest monarca-: es tracta de sis violonistes 

procedents d’Itàlia i que s’uniren com a consort a altres consorts que ja existien de 

violes (en servei des de 1515), oboès i sacabutxos, flautes de bec, etc... Aquests sis 

intèrprets de violó esdevingueren el nucli d’una de les agrupacions amb més 

prestigi i venerades d’Anglaterra que serví els reis fins ben entrat el segle XVIII: 

l’anomenada The Royal Violin Consort.510 Aquest grup inicial de sis intèrprets de 

violó provenien de Milà, Cremona, Venècia i Brescia i s’ha demostrat que tots ells 

eren descendents de jueus sefardites, expulsats de la península Ibèrica el 1492.511 

Aquests instrumentistes sembla provat que van arribar a Anglaterra amb un joc 

de violons i un joc de violes da gamba,512 i tocaven unes o altres en funció de les 

necessitats: violes per acompanyar la polifonia de les veus, i violons per 

interpretar peces de dansa. Al segle XVI moltes cases nobiliàries angleses tenien 

dos jocs, un de violes i una altre de violons, per a l’ús dels seus músics.513 

A partir del regnat d’Isabel I (1533-1603) aquest grup ja no alternà 

oficialment (probablement sí en privat) les violes i els violons, i restaren com a 

grup de violons, i el 1611 el grup original de sis violons s’havia doblat a dotze 

membres.514 La plantilla precisa que es conserva de 1631 indica que hi havia 

catorze membres a la violin band que estava formada per tres ‘trebbles’, dos ‘contra-

tenors’, tres ‘tenors’, dos ‘low-tenors’ i quatre ‘basses’. Aquest fet indica una música 

escrita a cinc veus, que és la mateixa que utilitza Matthew Locke en el seu gran 

himne per a band of violins de 1666 Be Thou Exalted Lord.515 

 

 

 

 
510	Peter Holman, «The English Royal Violin Consort…», op. cit., 39.	
511	Ibíd., 40-44.	
512	Ibíd., 44.	
513	Ibíd., 46.	
514	Ibíd., 48.	
515	Ibíd., 59.	
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3.3.3. Violons a Barcelona. 

Tot i que l’activitat de la cort és la més documentada, l’activitat de músics 

professionals violonistes es pot trobar en altres indrets, malgrat tenir unes 

característiques ben diferents de les de la cort. Aquest seria el cas de la ciutat de 

Barcelona, on a finals del segle XVI i inicis del XVII, coincidint amb la 

transformació de la ciutat com a ciutat de serveis, es coneix de l’existència d’un 

mínim de dues companyies estables de músics.516 Per altra banda la pròpia ciutat 

establia regulacions per a les actuacions al carrer, que s’anomenaven música de 

«siegos», que era una sortida professional per a les persones cegues.517 El propi 

Consell de cent organitzava proves d’aptitud i contractava els músics, com queda 

palès en els documents de l’Arxiu Històric de la Ciutat.518  

Posteriorment, ja a finals del segle XVII, i coincidint amb l’acceleració de 

l’economia barcelonina, aquestes companyies ja es podien comptar en, 

aproximadament, una dotzena. Aquestes agrupacions s’anomenaven cobles, que 

podien ser d’entre dos i nou membres, tot i que generalment eren de cinc o sis, 

és a dir agrupacions similars a les dels violons itinerants que aparegueren per la 

península Ibèrica al segle XVI, i en funció de la seva especialització s’anomenaven 

«cobla de ministrers», «cobla de músics de corda», «cobla de xeremies», etc. Quan 

aquestes cobles actuaven en l’àmbit eclesiàstic passaven a anomenar-se «cors»: 

«cor de ministrers», «cor de violons», «cor de xeremies», etc. 519 Aquestes cobles 

estaven regides per una normativa molt estricta pel que fa al seu funcionament, 

en concret als drets i deures dels seus membres, de la mateixa manera que es 

regulava l’activitat extraordinària d’altres col·lectius, com els membres de la Real 

Capilla en les seves activitats de fora de la capella que quedaven regulades a 

través del reglament de festería.520    

 

 
516 Garcia-Espuche, op. cit., 52. 
517	Ibíd., 50-51.	
518	AHCB, 1B.II-158 Registre de Deliberacions (1648-1649), fol. 213-214.	
519 García-Espuche, op. cit., 52.	
520 Nicolás Morales, “Real Capilla y festería en el siglo XVIII: Nuevas aportacions para la historia de la institución 
musical palatina”, Revista de Musicología, 1999/vol. XXII, núm. 1 (gener-juny 1999), 175 [1]. 
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3.3.4. Violeria hispànica dels segles XVI al XVIII: Entre tradició i modernitat.  

Des del segle XIV es te constància de l’existència de constructors 

d’instruments de corda a Barcelona, i se sap que havien format part del gremi de 

fusters ja des del 1585. També se sap que, per algun motiu desconegut, deixaren 

el gremi per tornar ser acceptats i formar-ne part de manera definitiva des del 

1648.521 La quantitat de violers que hi havia a Barcelona a la primera meitat del 

segle XVII era molt considerable en comparació al nombre d’habitants de la ciutat 

en aquell moment. Es calcula que en una població que va passar dels 20.000 als 

30.000 habitants al llarg del segle XVII, hi havia actius constantment una vintena 

de mestres violers i es conserva un registre d’onze famílies que estigueren actives 

durant dècades (aquesta proporció s’aproxima a una ratio d’un violer per cada 

1.000 habitants) i la seva activitat comercial fou molt destacable comparada amb 

altres centres musicals. A partir de la segona meitat del segle XVII començaren a 

sorgir les famílies de violers que establiren nissagues molt reconegudes, com els 

Masseguer o Bofill, i que en alguns casos s’estengueren fins al segle XIX, com fou 

el cas dels Guillamí.522  

El sistema de construcció d’instruments a Espanya estava basat, com s’ha 

dit, en unes tècniques autòctones amb unes característiques pròpies, molt 

probablement derivades dels primers instruments que van arribar a la Península 

provinents de la cort de Flandes.523 Aquestes característiques tècniques, 

anomenades «arcaiques»,524 estarien relacionades amb una escola nord-francesa 

(zona de la Lorena) i també amb la ja anomenada nord-alpina de la Alemannische 

Schule.525 A Flandes se seguí construint amb les tècniques arcaiques al llarg dels 

segles XVII i XVIII. Fou el cas del Luthier Gaspar Borbon de Brussel·les (ca 1673-

1705).526 Un altre cas correspon al d’un violoncel signat el 1780 per Henry Joseph 

Delannoy (s. XVIII), actiu a Brussel·les a la segona meitat del segle XVIII, que seguí 

 
521 Borràs, op. cit., 88.	
522 Garcia-Espuche, op. cit., 39.	
523 Gándara, op. cit., 129 [7].	
524	Ibíd., 129 [7].	
525	Veure: Epígraf 3.2.3.«Les escoles italiana i nord-alpina: L’Alemannische Schule», pag. 131.	
526	 Reula, op. cit., 185: Gaspar Borbon, probablement d’origen espanyol i contemporani d’Stradivari i Andrea 
Guarneri. Segons Karel Moens, Borbon utilitzava la tècnica d’encastar els riscles en el mànec i no utilitzava tacs a les 
cantonades de l’instrument i eren substituïts  per tires de pergamí, lli o cànem.	
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les mateixes pautes de construcció.527 Els processos de construcció d’aquesta 

escola «arcaica» seguien unes pautes diferents a les italianes, i quedaven 

reflectides en la personalitat dels instruments resultants.528 A grans trets, els 

detalls tècnics que caracteritzaven aquesta escola eren l’absència d’un motlle en 

la construcció de la caixa; el sistema de tancament de la caixa, és a dir, els reforços 

i la fixació dels riscles: en la tècnica ibèrica arcaica el mànec de l’instrument era 

una peça més llarga a la base i tot el sobrant de sota feia les funcions de tac 

superior de la caixa de l’instrument, de manera que els riscles anaven encastats 

en una ranura practicada en aquesta peça. 

Per altra banda aquesta tècnica tampoc utilitzava contra-riscles, que són 

uns petits llistons que acompanyen i reforcen els riscles per la part interior de la 

caixa. En el seu lloc, els reforços es feien amb tires de teixit vegetal semblant a un 

pergamí, de cànem o lli.529  

Com ja s’ha apuntat a l’inici d’aquest estudi,530 es conserven pocs 

instruments que compleixin les característiques de construcció «ibèriques», però 

un dels fenòmens més interessants a observar és la convivència al llarg del segle 

XVIII d’instruments amb aquestes característiques i d’altres que es podrien 

anomenar «italianitzants» o construïts a través de les tècniques arribades d’Itàlia. 

Potser el fet més sorprenent és que es poden trobar exemplars dels dos tipus 

sortits del mateix taller; aquest és el cas d’instruments fets al taller de Salvador 

Bofill, d’una banda hi ha el violó (tipus violoncel) del Museu de la Música de 

Barcelona,531 amb totes les característiques morfològiques i constructives pròpies 

de la tècnica més arcaica, i per altra banda es conserven altres exemplars en 

 
527 Ibíd., 189. 
528	Gándara, op. cit., 127 [5]. 
529 En contraposició a la tècnica «arcaica» o «ibèrica», la tècnica arribada d'Itàlia o «italianitzant», que finalment 
s'acabarà imposant no només a la península Ibèrica sinó a tot Europa, és una tècnica més refinada i a la vegada més 
ferma a l'hora de reforçar els diferents elements que configuren la caixa i l’instrument en general: la base d'aquesta 
tècnica consisteix en que en cada encaix de les diferents parts dels riscles, ja sigui a la part superior o inferior de la 
caixa, així com a les quatre cantonades que dibuixen les curvatures centrals de l'instrument, hi ha un tac de fusta que 
reforça les juntes dels riscles i connecta les dues tapes, la superior i la inferior, dotant la caixa d'una consistència 
notable. Per altra banda, les cantonades internes que fan els riscles amb les tapes, van resseguides de contra-riscles 
-petits llistons que dibuixen internament el perfil de l’instrument-  que acabem de donar fermesa a tota l'estructura 
de la caixa. Finalment, en aquest cas, el mànec és un element independent que s'encaixa i s'encola damunt el tac 
superior de la caixa. 
530	Veure: Epígraf 2.4.«Organologia»/2.4.1.«Instruments autòctons», pàg. 51.	
531	Núm de catàleg:	MDMB 1096. 

El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX        ·       Lluís Heras___________________________________________________________________________________________253



col·leccions particulars que compleixen tots els requisits per ser un magnífics 

instruments sorgits del més prestigiós taller italià.532 Entre els pocs instruments 

conservats construïts amb tècniques arcaiques es poden trobar: 

 

- El violó de cinc cordes del Convento de La Encarnación d’Àvila:533  

Aquest és l’instrument més antic d’aquestes característiques dels que es 

conserven a Espanya. No té etiqueta i per les seves característiques 

morfològiques es tracta d’un instrument híbrid entre la viola d’arc i el 

violó. Rafael Pérez Arroyo, que és qui n’ha publicat un estudi, estableix 

una data de construcció en una forquilla de seixanta anys: entre 1580 i 

1640,534 que coincideix amb una època important d’experimentació i 

evolució dels instruments de corda a tot Europa. Com s’ha avançat 

anteriorment, al ser un instrument al servei de la música de la comunitat 

de monges, i construït expressament amb aquesta finalitat, la musicòloga 

Elsa Fonseca considera que aquest instrument es deuria construir al 

voltant de 1650, o més endavant.535 Aquest instrument té característiques 

de les violes d’arc en quant té el fons pla i no té ànima, i les característiques 

dels violons pel què fa a l’assemblatge de les tapes als riscles, l’absència 

de marques de trasts en el mànec -que és l’original-, la voluta del cap i la 

mida de la tapa (72 cm) i cinc cordes que coincideix amb les mides del 

violó de cinc cordes tenor-baix que construïren a la mateixa època (datat 

entre 1600 i 1615) els germans Amati, i que permetria una afinació do1 sol1 

re2 la2 mi3. 

- El violó de Gabriel de Murzia (Madrid, 1709).536  

Morfològicament parlant, a diferència del violó del Convento de la 

Encarnación d’Àvila, el violó de Gabriel de Murzia és un instrument que 

compleix totes les característiques d’un baix de la família dels violons, i és 

 
532 Pellissa, op. cit., 146. 
533 Aquest instrument ha estat introduït prèviament a la pàg. 151.  
534 Pérez Arroyo, op. cit. Veure: Elsa Fonseca, op. cit., 96-99.	
535 Fonseca, op. cit., 96-99. 
536	Museo del Traje, Madrid. Centro de Investigación del Patrimonio Etnológico. Sig: CE005398. Veure: Bordas, 
Instrumentos musicales..., op. cit., 178. Veure: Bordas, «Tradición e innovación...», op. cit., 213-214. Veure: Bordas, 
op. cit., «Instrumentos españoles...» (1984), 314 [14].	
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l’instrument d’aquestes característiques més antic, dels que es conserven, 

construït a la península Ibèrica. És un instrument singular, ja que a part de 

ser l’instrument autòcton més antic d’aquesta família que es conserva a 

Espanya, és dels pocs que es conserven construït amb la tècnica dita 

«arcaica» o «arcaïtzant». Aquest instrument ha estat estudiat a bastament 

per l’organòloga Cristina Bordas, que n’ha escrit diversos articles i 

ressenyes i ha investigat l’origen del seu constructor, del que només es 

coneix aquest instrument. Bordas ha fet un seguiment de l’instrument, des 

del seu descobriment i primer article el 1984,537 en què es troba en un estat 

de conservació deplorable, fins a la darrera ressenya de 1999,538 en què ja 

l’instrument ha passat per dues restauracions fetes per R. Melenchón 

(1955) l’any 1992 i Ramon Pinto (1929-2018) l’any 1996, i la seva ubicació 

final al Museo del Traje de Madrid. Sobre Gabriel de Murzia, Bordas el 

situa com a violer a la Casa de la Reina (nomenament de 1682) i a la Real 

Capilla fins, com a mínim, l’any 1717. Era nebot de l’arpista i compositor 

de la casa reial Juan Hidalgo (ca 1614-1685) i possiblement també tenia 

relació familiar amb Antonio de Murzia († 1709), que fou guitarrer de la 

Casa de la Reina des de 1704, i amb el guitarrista i compositor Santiago de 

Murzia (1673-1739). Exercí d’examinador del gremi de violers de Madrid 

a finals del segle XVII.539    

- El violó de Domingo Román (Valladolid, 1724).540  

En paraules de Pedro Reula, que ha estudiat a fons aquest instrument en 

l’article El violón de Domingo Román (Valladolid 1724), es tracta d’un 

instrument que per les seves mides i proporcions és més un violoncel que 

un baix de violó, que manté les tècniques de construcció ibèriques 

anteriors a l’adopció de les tècniques italianes. Bordas també el defineix 

així: 

El paso hacia la «italianización» se advierte en la plantilla y 
acabado exterior de otro violoncello, firmado por Domingo 

 
537	Bordas, «Instrumentos españoles...», op. cit., 314 [14].	
538	Bordas, Instrumentos musicales... , op. cit., 178.	
539	Fonseca, op. cit., 114-116. Veure: Bordas, Instrumentos musicales... , op. cit., 178. 
540 Reula, op. cit. Veure: Bordas, «Tradición e innovación...», op. cit., 213-214. Veure: Fonseca, op. cit., 117-122.	
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Román (Valladolid, 1724) hoy en una colección privada en Bilbao, 
aunque todavía mantiene los aros incrustados en el zoque. Esta 
técnica ya desaparece en las obras de la segunda mitad del siglo, 
en que los constructores adoptan las técnicas italianas trabajadas 
por cada autor según su estilo personal.541  
 

   
 No es tenen dades biogràfiques de Domingo Román, tot i que Reula 

és del parer que, degut a la tradició familiar en aquests oficis, havia de 

tenir algun tipus de parentiu amb Francisco Román, un violer de 

Valladolid citat en el cadastre del marqués de la Ensenada de 1752.542 

 L’instrument es conserva pràcticament en el seu estat original, i 

mostra diverses característiques de la tècnica arcaica:  construcció sense ús 

de motllo; la barra harmònica més curta de l’habitual i tallada en la 

mateixa fusta de la tapa; les cantonades són molt agudes, amb l’objecte de 

consolidar molt les juntes reforçades per tires de lli, en absència de tacs, i 

molt probablement els riscles estan inserits en la tapa i fons; no hi ha 

contra-riscles, i en el seu lloc hi ha tires de lli o cànem de reforç; la fusta 

dels riscles és de blada de bona qualitat, però, en canvi, el fons és de tres 

peces (probablement per l’escassetat de fusta) d’àlber o pollancre; no té tac 

superior independent sinó que el mànec el porta incorporat en una sola 

peça i va enganxat directament al fons. Els riscles van inserits en aquesta 

peça dins unes ranures practicades a tal efecte. 

- El violó de Salvador Bofill (1740).  

En paraules de Joan Pellissa, aquest és un dels instruments que sortien 

dels tallers barcelonins del segle XVIII construït amb tècniques «no 

italianes». Pellissa considera que, comparant diversos instruments de 

Bofill, aquest tenia dues línies de producció, una d’arcaïtzant, a la que 

correspon aquest instrument conservat en el Museu de la Música de 

Barcelona, i una altra que anomena «contemporània», referint-se als 

models arribats d’Itàlia, principalment provinents de Nàpols. 

 
541	Bordas, «Tradición e innovación...», op. cit., 214.	
542	Reula, op. cit., 171.	
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El «sustrat ibèric» d’aquest instrument es pot observar en les mides, 

les fustes utilitzades i el disseny més robust.543 

- Dos violons de Francisco Sanguino (Sevilla, segona meitat del segle 

XVIII).544  

Aquests dos instruments estan citats per Gándara a El violón ibérico, però 

malauradament no ha estat possible localitzar-los. Francisco Sanguino és 

un dels constructors més reconeguts de la violeria espanyola de la segona 

meitat del segle XVIII i les seves guitarres són d’una factura d’altíssima 

qualitat i mostren una estètica modèlica. 

- El violó de Fernández (Albacete, actiu a la segona meitat de segle XVIII).545  

Aquest també és un instrument citat per Gándara que no ha estat possible 

localitzar. Tampoc s’han pogut trobar dades biogràfiques del violer 

Fernández.  

 

Cal precisar, però que les influències italianes arribaren a Espanya molt 

abans del segle XVIII, de fet ja al llarg del segle XVI. A part del tradicional comerç 

entre Barcelona i Nàpols, entre d’altres ports mediterranis italians, el Ducat de 

Milà (el Milanesat) i per tant Cremona, van formar part de la corona espanyola 

des de 1530 fins al tractat d’Utrecht de 1713 amb que es va posar fi a les disputes 

pel tron d’Espanya en favor de Felip V de Borbó. Aquesta dada revela que els 

luthiers italians més famosos de tots els temps -els Amati, Guarneri, Stradivari, 

Ruggieri, etc...- eren súbdits del rei d’Espanya, de la mateixa manera que ho foren 

els luthiers napolitans, Gagliano, e.a.. Encara que culturalment allunyats, les vies 

comercials i del coneixement hi eren ben establertes i actives, així com la 

circulació de músics en un sentit i en un altre. Com apunta Roger Hargrave (n. 

1948), els constructors d’aquella època no vivien aïllats en les seves ciutats 

emmurallades, sinó que estaven en ciutats que formaven part de les rutes 

comercials i, precisament, s’hi havien establert per aquesta raó. Així, qualsevol 

novetat que es produïa era aviat replicada en llocs ben remots. La informació i 

 
543	Pellissa, op. cit., 145-146.	
544	Gándara, op. cit., 151 [29].	
545	Ibíd., 151 [29].	
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les persones circulaven amb fluïdesa.546 Altres influències italianes que es troben 

a la península ibèrica són una viola da gamba feta per Gasparo da Salò per a la 

catedral de Burgos,547 també les referències als contrabaixos de Florència «que se 

tañen en las lamentaciones»;548 o les referències que fa el violer reial Antonio de 

Zulueta quan el 1661 i el 1663 explica que ha d’afegir una cinquena corda a 

violons que arribaven d’Itàlia.549  

També, i malgrat l’assentament de les tècniques locals, per a entrar a 

formar part dels gremis de violers, una de les clàusules de les ordenances reials 

de 1584 especificaven que l’aspirant havia de construir un «biolón de arco a 

ymitación de los estrangeros». És probable que per aquest estil «de estrangeros» 

s’entengués l’italià, estil que s’acabaria imposant arreu.550 

 

3.3.5. Segle XVII: Introducció dels violons a la Real Capilla. 

L’arribada de Felip II al tron no destacà per la seva implicació i energia en 

afers musicals, sinó que més aviat al contrari: es mostrà passiu i mancat d’interès 

en aquest camp. Ara bé, seguint la tradició heretada, els seus mestres de capella 

seguien essent de la capella flamenca i seguidors de la tradició musical franco-

flamenca.551 Felip II, de fet, contribuí molt poc a la causa de la música espanyola 

autòctona. Al moment de la seva mort, la música a la cort estava controlada per 

una estètica estrangera passada de moda, i els compositors autòctons amb ànsies 

renovadores s’havien d’espavilar a treballar a catedrals del sud i publicar els seus 

 
546	Hargrave, «Andrea Amati…», op.cit., 1.	
547	Reula, op. cit., 187.	
548 Gándara, op. cit., 140 [18].	
549 Ibíd., 141-142 [19-20].	
550 Ibíd.,134 [12].	
551	Coincidint amb l’administració dels Habsburg, l’organització burocràtica del personal professional músic a la cort 
espanyola dels segles XVI i XVII depenia d’un complex aparell administratiu que no resultava ser una administració 
única sinó que es tractava de diferents cossos de personal, cadascun amb les seves pròpies normes, formes de 
pagament, etc. i depenent d’administradors diferents, que a cops derivaven en conflictes entre administracions. 
Aquesta burocràcia era tal, que allunyava els músics del contacte directe amb els reis. Molts dels temes que afectaven 
les diferents formacions musicals eren decidides pels funcionaris responsables. Des del temps de Carles I, els afers de 
cerimònia tenien una doble administració, d’una banda l’heretada de la cort castellana i d’una altra l’administració 
que portà Carles des de la Cort Borgonyona, més refinada, i heretada per Carles dels seus pares, els reis Felip I i Joana 
I. La major part de les places de músics, inclòs el Mestre de Capella, pertanyien de fet a la Casa de Borgonya i més 
endavant es van dividir en dos grups; la Capilla flamenca i la Capilla española. Aquesta divisió arribà fins al segle XVII, 
i les places creades van ser força constants i amb pocs canvis. El repertori mateix demostra la preservació de la tradició 
a través de la interpretació de repertori antic i de nou dins la tradició de la venerada escola franco-flamenca fins ben 
bé el segle XVII. Veure: Louise Kathrin Stein, «Musical Patronage: the Spanish Royal Court», Revista de musicologia, 
vol. 16, núm 1. (1993), 617 [27]. 
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treballs a Itàlia.552 Aquest tipus d’estructura complexa pel que fa al patronatge de 

la música a la cort dels Habsburgs durà fins al col·lapse econòmic de finals del 

segle XVII amb el regnat de Carles II i la fi de la dinastia, causant gran sorpresa a 

la nova administració dels Borbons de principis del segle XVIII.553 

Els regnats de Felip II i Felip IV foren llargs: més de quaranta anys 

cadascun, i ambdós marcats per conflictes de tot tipus, bàsicament polítics, amb 

revoltes i guerres. I, en mig d’aquests dos regnats, existí un curt període de poc 

més de vint anys amb el regnat d’un rei, Felip III, que la història sempre ha 

presentat amb un caràcter feble i indolent, i en mans de la voluntat del valido duc 

de Lerma, però que tingué la fortuna de regir en una estranya època de pau i 

prosperitat a tot Europa, entre les guerres lliurades pel seu pare contra 

holandesos i anglesos fins al 1588 i just abans de l’inici de la guerra dels trenta 

anys el 1618. 

Felip III, anomenat «el piadós», que regnà de 1598 a 1621, fou, a diferència 

del seu pare, un protector i potenciador de les arts. En la societat que li va tocar 

regir, i degut a aquest període de pau i prosperitat, el diner hi circulava en 

abundància. L’activitat artística va ser molt recolzada pels poderosos, i d’aquesta 

manera va florir la pintura i especialment la literatura va arribar al seu punt àlgid. 

La música de la cort doncs, en aquesta època de transició al Barroc, es va 

desenvolupar en aquest context favorable, sense restriccions pressupostàries, i 

depenent d’un rei que hi va empènyer a favor. Val a dir que el mateix rei era 

intèrpret de viola da gamba i molt aficionat a la dansa.554 És en aquests primers 

vint anys del segle XVII, quan es pot observar el canvi que es produeix a la cort 

espanyola, i que, de retruc, s’anirà produint a la resta de capelles de música de la 

Península: el pas de la preponderància de les violes da gamba, o violes d’arc, a la 

família dels violons, que es consuma a finals de la dècada del 1620-1630. Mentre 

es pot constatar que a l’any 1601 la Real Capilla només comptava amb el servei 

d’un violí al costat d’un conjunt de violes d’arc, l’any 1628 la institució comptava 

 
552 Louise Kathrin Stein, «Musical Patronage: the Spanish Royal Court», Revista de musicologia (vol. 16, núm 1. 
(1993)), 617 [27].	
553	Ibíd., 619 [29].	
554 Robledo, «Vihuelas de arco y violones...», op.cit., 63.	
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ja amb tot un conjunt de violons i una sola viola d’arc.555 El canvi estètic, pel que 

fa als instruments de corda fregada a la península Ibèrica, s’anava produint, de 

la mateixa manera que a Itàlia, i a diferència del que passava a França o 

Anglaterra, on les violes d’arc mantindrien la seva posició de privilegi entre els 

instruments d’arc al llarg de tot el segle XVII. De totes maneres, i malgrat aquest 

canvi, en parer d’Emilio Moreno (n. 1952) el violí a la península Ibèrica va seguir 

mantenint posicions molt conservadores i que al primer quart del segle XVII, 

mentre Itàlia està sotmesa a un allau de repertori per a violí solista de 

compositors com Giovanni Gabrieli (ca 1557-1612), Giovanni Paolo Cima (ca 

1570-1622), Biagio Marini, Francesco Turini (ca 1595-1656) o Dario Castello, amb 

sonates, canzone, suites o danses, «en España además de no conocerse ninguna 

composición similar escrita por españoles, tampoco se sabe que aquel repertorio 

hubiera tenido eco»,556 i deplora que el violí a l’Espanya del segle XVII estava en 

un estat letàrgic, en funcions dels músics que tocaven en aquestes companyies o 

capelles religioses a mida que va avançar el segle, però sempre mantenint uns 

cànons i unes estètiques ancorades encara en la tradició del segle d’or. Abundant 

en el concepte del violí italià vs el violí ibèric, Moreno posa èmfasi en les paraules 

ja citades (pàg. xxx) de Gaspar Sanz de 1674:  

 

en particular conducira mucho para tañer las sonadas cromaticas de 
Biolines que vienen de Italia, que por no aver quien de alguna luz a los 
Instrumentistas de España (aunque son muy diestros) les causa novedad, 
y dificultad grande quando vèn un papel de la Musica Italiana con tantos 
Sustenidos, y Bemoles.557 

 

Amb la coronació de Felip III el 1598 el panorama musical de la cort 

espanyola s’enriquí notablement. D’una banda la nova reina, Margarida 

d’Àustria, conservà el grup de set violons de la Cámara de la reina, i encara 

l’augmentà amb un efectiu més: un grup de vuit músics (cinc espanyols, dos 

italians i un anglès),558 però a la vegada el nou rei, en ocasió de les seves núpcies, 

 
555 Ibíd., 71-73.	
556	Emilio Moreno, «Unas breves reflexiones sobre los primeros tiempos del violín en España», a Ramon Pinto Comas, 
Los Luthiers españoles (Barcelona: Ramon Pinto, 1988), 41. 
557 Gaspar Sanz, op. cit., 3v. Veure: Moreno, «Unas breves reflexiones…», 41. 
558 Gándara, op. cit., 131 [9].	
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es feu portar un grup de sis violons des de Milà que es quedà a la cort, a la Cámara 

del rey, i que funcionà en paral·lel al grup de vuit violons de la Cámara de la reina.559 

Aquest nou grup de sis violons italians de la Cámara del rey passà a ser un grup 

de tretze l’any 1602 amb la incorporació de set nous membres espanyols. Al 

capdavant d’aquesta formació s’hi torna a trobar el milanès Stefano Limido, que, 

com s’ha vist, ja formava part del nucli inicial de sis violons vinguts de Milà. 

Entre 1607 i 1610 es reconeixé a Limido com a «maestro de los violones 

italianos».560 

Així doncs, l’activitat musical dels violons, que fins aquella època havia 

estat restringida a la Cámara de la reina i amb l’arribada al tron de Felip III s’havia 

incorporat a la Cámara del rey, inicià un procés d’expansió coincidint amb el canvi 

de segle i s’incorporà a les plantilles de músics a l’església i a la instrumentació 

de la música sacra en el Barroc, és a dir, s’introduïren els violons a la Capilla per 

a la interpretació de música sacra. Al principi fou només de forma esporàdica, el 

1601 Felip donà l’ordre al Capellà Major que part de les ajudes dels costos 

assignats als cantors i demés per la seva participació a la Setmana Santa, es 

donessin a «dos sacabuches y dos vigolones también».561 Aquesta contractació 

podria semblar, a primer cop d’ull, puntual per a una ocasió concreta, però en 

realitat es tractava de l’inici d’un procés de transformació de la configuració de 

la Real Capilla i, ja a l’any 1607, està documentat que qui guanyà tres places 

vacants són tres músics que s’havien format des dels anys 1601-02 com a niños 

cantorcicos a l’escola de la pròpia capella, i hi van entrar ocupant les següents 

places: 

 

Andrés de Cortinas: «cantor y músico de bigüelín y bigüela». 
Antonio Jales: «cantor de la Capilla y músico de las bigüelas de arco». 
Francisco de Bujedo: «cantor de la Capilla y músico de las bigüelas de 
arco».562 
 

 
559 Robledo, «Vihuelas de arco y violones...», op. cit., 65.	
560 Ibíd., 67.	
561 Ibíd., 68.	
562 Ibíd., 68.	
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Aquest bigüelin anà apareixent regularment en la documentació de la 

Capilla, al costat de les violes d’arc, però en les reparacions mai no s’especificà 

que se li posessin trasts, fet que corroboraria que es tractava d’un violí.563 L’any 

1608 està documentat que Cortinas (ss. XVI-XVII) comprà, per ordre del rei, un 

‘biolín grande’ a Francisco Formajal (ss. XVI-XVII), que era un violón de la reina,564 

i en els comptes de la Capilla d’entre 1605 a 1614 s’especifiquen els components 

del «juego de vihuelas de arco» destinats a la Capilla, a part del propi Cortinas 

que s’hi sumà amb el violín.565 Aquesta formació consta de: 

- un retiple 

- dos tiples 

- dos tenores 

- dos bajos (un d’ells, grande) 

 

Per tant, amb aquestes dades es pot afirmar que els violons, que al llarg de 

l’últim terç del segle XVI només havien estat considerats instruments per a la 

dansa, a partir dels inicis del nou segle començaren a introduir-se 

esporàdicament a la Real Capilla per a la música sacra i, a partir de 1607, n’hi 

hagué un amb caràcter fixe: Andrés Cortinas hi constava com a violín al costat de 

les vihuelas de arco de la Capella, amb el mateix caràcter professional que els altres 

violons de la cort.566 

Tot i així, les violes d’arc, i el violí, no tenien en aquell temps una presència 

constant en la música de la Real Capilla. La música instrumental era per al grup 

de ministrers. Però en determinades èpoques de l’any hi intervenien els 

instruments de corda fregada. Els comptes de la Real Capilla mostren que 

aquestes èpoques corresponien a festivitats molt concretes i solemnes del 

calendari litúrgic: Nadal, Els Sants Innocents, Quaresma i sobretot Setmana 

Santa, intervenint especialment en les «lamentacions»  i les «completes». 

L’any 1616 arribà aquesta notícia: 

 
563	Ibíd., 68.	
564 Ibíd., 68.	
565 Ibíd., 69.	
566 Ibíd., 68.	
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para el serviçio de su real Capilla hay neçesidad de dos violones. 
Daréislos el uno a Estéfano Limido y el otro a Diego Gómez, violones de 
dicha capilla.567 

 

Així doncs, dos violons de de la Cámara del rey passaren a formar part de 

la Real Capilla. Cal recordar el nom de Diego Gómez (d.q. XVI-1618), perquè fou 

l’avi matern d’un violonista, Juan del Vado, que posteriorment, tingué una 

presència molt important a la capella al llarg de la segona meitat del segle XVII. 

Seguint amb la documentació de la Real Capilla, l’any 1619 es donà una 

notícia doblement important: 

 

Luis de As, violón de Su Mgd y Sus Altezas [...] biolín tenor...para Servicio 
de Su Mgd.568 

 

Aquesta notícia és important perquè, a part que incrementava a quatre els 

membres violons de la Real Capilla, també concretava, per primer cop, l’ús del 

violó tenor en la família dels violons a la Real Capilla. Un ús que ja es podia 

suposar des de que es tenien notícies de «un juego de violones», i més, quan s’ha 

vist la composició detallada del grup de violons de l’inventari del Duc de 

Medinacelli de 1594 que es troba en el document del Archivo de protocolos.569 

Aquesta notícia confirmaria l’ús d’aquest instrument tenor a la Real Capilla, si no 

abans, segur a partir de 1619. 

Una altra dada que indicaria el canvi en l’ús dels instruments de corda a 

la cort fou el fet que els niños cantorcicos, que tenien uns jocs de violes d’arc per a 

aprendre a tocar, se’ls canviaren aquests jocs per jocs de violons, mentre que les 

violes d’arc passaren a ser per a l’ús i formació dels membres de la família reial: 

príncep i infants.570 

És interessant seguir els comptes de reparacions i postes a punt del luthier 

reial. L’últim compte de reparacions fetes a les violes d’arc de la Real Capilla data 

 
567 Ibíd., 70.	
568 Ibíd., 70.	
569	Arxiu citat prèviament a la pàg. 245. Veure: Annex 8 «Textos en documents civils que inclouen el terme ‘violón’», 
pàg. 815.	
570 Robledo, «Vihuelas de arco y violones...», op. cit., 71.	
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dels anys 1628-1629, i les accions practicades ja són molt reduïdes en comparació 

als anys anteriors, parla ja només d’un tenor i un contrabaix.571 

I mentre les violes d’arc anaven minvant a la Real Capilla, els violons 

anaven en augment. Se sap que a l’any 1623 Stefano Limido, provinent dels 

violons de la Cámara del Rey, ja serví tot l’any interinament a la capella com a 

violón, i a l’any següent ja se li donà aquesta plaça de forma fixa.572 Fou la primera 

vegada que es donà una plaça específica de violó a la Real Capilla, doncs els 

violons, encara que col·laboressin amb la capella, tenien plaça a les cavallerisses 

com a membres de les danzerías -això seguí essent així fins a finals de segle-.573 De 

les cavallerisses passaven a servir a la cambra o la capella. Donada aquesta 

situació administrativa complexa, no es pot conèixer amb precisió quina era la 

freqüència en que aquests músics participaven a la capella aquests primers anys 

del segle, però segurament més sovint del que es pot concloure de la 

documentació estudiada. 

El 1625, Felipe del Vado obtingué plaça de violó a la cavallerissa, i plaça 

de corneta a la capella. Segur que col·laborà amb Limido, ja que al 1628 aparegué 

a les llistes de la capella com a corneta i com a violó.574 Un any més tard, el 1629, 

aparegué ja a les mateixes llistes Martín Gómez (d.q. XVI-p.m. XVII) també com a 

violó. I aquests tres no foren els únics, ja que en una llista del primer terç de 1630 

es parla dels «biolones que sivan en la Capilla», i n’hi ha nou en total, la totalitat 

dels violons de la Cámara del Rey, encapçalats sempre per Limido.575 

Així doncs, culminà un procés de canvi iniciat, pel cap baix, el 1601. Els 

violons anaren substituint gradualment al llarg del primer terç del segle XVII, que 

inclou tot el regnat de Felip III i els primers anys del regnat de Felip IV, les violes 

d’arc que passaren a tenir un paper testimonial a la Real Capilla. Només hi quedà 

l’anglès Henri Butler (d.q. XVI-1652) com a intèrpret de viola d’arc, fins a la seva 

mort i ja no fou substituït.576 

 
571 AGPR, sec. Administrativa, leg. 1.137. Veure a Robledo, «Vihuelas de arco y violones...», op. cit., 71.	
572	Robledo, «Vihuelas de arco y violones...», op. cit., 71.	
573 Ibíd., 71.	
574 Ibíd., 71.	
575 Ibíd., 71.	
576 Ibíd., 71.	
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Pel què fa a la configuració de la plantilla dels instruments de corda la Real 

Capilla, un cop vist el procés de transformació generat en el transcurs del regnat 

de Felip III i la instauració com a base de corda de la capella de la família dels 

violons, prenen un valor extraordinari les cartes de Felipe del Vado de 1647 i 1648 

adreçades a Felip IV en favor del seu fill Juan del Vado ja que documenten i 

permeten seguir la pista del violó tenor a mitjans del segle XVII en la institució 

musical més important del país en aquells moments.577 En aquestes cartes Felipe 

del Vado demanava una de les sis places vacants que hi ha en favor del seu fill 

del que deia que habitualment tocava el violó tiple o el baix, però que era capaç 

de tocar les altres veus del mig. En la primera carta, de 1647, Felipe deia: «pues 

concurren en él las partes nezesarias de abilidad para tañer tiple i bajo i partes de 

enmedio de d[ic]hos biolones». Parlava de les «partes de en medio» en plural, fet 

que implícitament incloïa el contralt i el tenor. Un any més tard, 1648, Felipe del 

Vado envià una segona carta al rei on hi deia el següent: «y por allarle apto para 

él i de los demàs biolines [sic], tiple, tenor i contra alto». Aquesta frase és encara 

més eloqüent que l’anterior, ja que concreta el nom de tots els violons, a part de 

mostrar la versatilitat pròpia dels músics de l’època, que estaven en disposició de 

tocar qualsevol dels quatre instruments. 

En la mateixa època, el 1649, però en un escenari tan diferent com 

Barcelona, es redactà un document que deixava entreveure l’ús dels violons 

tenors a mitjans del segle XVII: es tracta de l’acta del Consell de Cent de la ciutat 

de Barcelona regulant l’activitat dels músics «siegos». Aquest document deia el 

següent: 

 

als ss de sobre proppassat aserca de posar en bon estat La Música de 
Corda dels Siegos de la [il·legible] Ciutat I seguint la deliberatiu feta # 
dits señors Consellers [...] Lo dia de 27 del corrent en Lo qual dia se feren 
Los examens de Cap Mestre de Musica de Corda, dos Arpas, dos Baxos, 
dos Thenors, y tres Violons en La Istantia del Consell de Cent en presencia 
de dits Senyors Consellers.578 

 

 
577	Veure el text complet de les cartes de Felipe del Vado a Annex 8 «Textos en documents civils que inclouen el 
terme ‘violón’», pàgs. 815 i 816.	
578	AHCB, 1B.II-158 Registre de Deliberacions (1648-1649), fol. 213-214. Veure: Annex 8 «Textos en documents civils 
que inclouen el terme ‘violón’», pàg. 816.	
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És clar que el document parla i decideix sobre músics de corda i, a part de 

les arpes, per la resta sembla clar que fa referència a instruments de la família 

dels violons, on els baixos i els tenors s’anomenen només a través dels adjectius, 

i en canvi els instruments més petits són anomenats exclusivament violons. 

Tornant a Madrid, una altra dada que permet seguir l’ús dels violons 

tenors o, dit d’una altra manera, instruments amb una corda re3 o mi3 en la Real 

Capilla, es troba en els papers de l’arxiu del Palau Reial, recollits en l’anomenat 

legado Barbieri, en els que es relata com el luthier reial, Antonio de Zulueta, a la 

dècada de 1660 reconvertia instruments arribats d’Itàlia de quatre cordes en 

instruments de cinc cordes perquè fossin útils a la capella. Gándara, en el seu 

article El violón ibérico recull dos fragments molt interessants: 

 

Tomás Gallo ha recibido un mazo de todas las cuerdas para los violones 
y más un aderezo que se hizo en un violón que trajo de su tierra que se 
destapó y quitó los puntos y se echaron otros para poder servir, que todo 
importa ochenta reales.579 

 

El segon diu: 

 

Cornelio Segre. Hásele dado al dicho un encordadura para el violón y un 
aderezo en el que era menester echarle los puntos y ponerle de 5 ordenes 
porque era de cuatro y aderezarle lo que tenia más todo el aderezo y 
encordadura, monta ajustado su valor ocho ducados.580 

 

En parer de Gándara, i més tenint en compte la procedència italiana de 

Tomás Gallo (p.m. XVII-s.m. XVII), els instruments baixos de quatre cordes 

vinguts d’Itàlia necessitaven una adaptació per encabir-hi una cinquena corda i 

poder servir a la Real Capilla: 

 

Es decir, los instrumentos venidos de Italia necesitan ser adaptados para 
poder servir en la música de la capilla española, y Zulueta tiene que 
ponerles un mástil más ancho para poder acoplarles las cinco cuerdas en 
lugar de las cuatro que tenían en origen, además de extraerle la tapa.581 

 
579	Francisco Asenjo Barbieri, Emilio Casares, Ed.. Biografías y documentos sobre música y músicos españoles (Legado 
Barbieri). Volumen I (Madrid: Fundación Banco Exterior, 1986), 511. Veure: Gándara, op. cit., 141 [19]. 
580	Asenjo Barbieri, op. cit., 513. Veure: Gándara, op. cit., 141 [19]. 
581	Gándara, op. cit., 142 [20]. 
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Sembla lògic pensar que la cinquena corda afegida seria cap a l’agut, doncs 

és difícil imaginar que fos cap al greu, sobretot tenint en compte que en els anys 

1661 i 1663 l’entorxat tot just s’estava inventant a Bolonya. Per tant, el fet d’afegir 

una cinquena corda en l’agut significa convertir el violó baix en un violó tenor-

baix, similar al del convento de la Encarnación d’Àvila. 

 

3.3.6. Introducció dels violons a la resta de capelles. 

És al llarg del primer terç del segle XVII que algunes catedrals començaren 

a introduir el ‘violó baix’ per a doblar els baixos i així incorporar un altre color a 

la música dels ministrers. En aquest procés, les capelles més innovadores també 

introduïren els violins: l’exemple més antic és el de la Catedral de Plasencia, en 

la que s’hi troba documentada, ja al 1567, la primera menció de l’ús d’un 

instrument d’arc.582 Posteriorment, ja a l’última dècada del segle XVI, el músic i 

violer Rodrigo de Ayllon (ss. XVI-XVII) fou contractat per tocar els violons a la 

catedral de Toledo (cal recordar que en aquella època per violons s’entenien tots 

els membres de la família del violí).583 Més enllà d’aquestes mencions no es té cap 

més notícia de la presència d’instruments de corda a les capelles del segle XVI.584 

No és fins a la segona meitat del segle XVII que els instruments de corda 

s’introduïren plenament en l’àmbit eclesiàstic:585 el violó baix, com a instrument 

greu de la família del violí, començà a tenir un paper destacat per reforçar 

l’acompanyament del continu -juntament amb el baixó-, alhora que feia de baix 

del cor de violins. Les notícies més antigues d’aquesta presència de violons en 

capelles eclesiàstiques estan documentades també a Plasencia (des de 1674), a 

Saragossa (des de 1686) i a Segòvia (des de 1688).586 Aquestes innovacions 

ajudaren a introduir nous canvis estètics també en el concepte de composició i en 

la forma de les obres musicals que aportà el nou estil Barroc, començant a 

 
582 Ibíd., 132 [10].	
583 Ibíd., 132 [10].	
584 Ibíd., 132 [10].	
585	Borràs, op. cit., 100. 
586 Gándara, op. cit., 136 [14].	
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aparèixer formes com els tonos en contraposició a la tradicional forma d’escriure 

en cors.  

La introducció del violí comportà, també, la possibilitat que es 

comencessin a escriure obres amb parts «obligades» per a diferents instruments, 

és a dir, amb unes parts amb un protagonisme solista, concertant, equivalent al 

de la veu cantada. Paral·lelament, s’hi introduí recurrentment un cor de violins 

en la tradicional escriptura en cors, que s’estengué encara al llarg del segle 

XVIII,587 especialment per a obres de gran format (misses, misereres, etc.), però 

gradualment l’escriptura en cors anà minvant en favor d’altres tipus de formes 

en les que destacà més el tono o la cantada amb una veu solista. Una conseqüència 

d’aquesta pràctica fou que la formació clàssica dels ministrers del segles XVI-XVII 

(corneta, xeremia, baixó i sacabutx) desaparegués en la música en cors del segle 

XVIII, encara que esporàdicament se’ls podia trobar en intervencions concretes. 

En alguns entorns hispànics aquest canvi estètic va ser traumàtic, no obstant, en 

parer de Borràs, a Barcelona es trobaren fórmules que permeteren la convivència 

dels violins amb els ministrers fins als primers anys del segle XVIII.588 

En el present estudi s’aporten manuscrits de diverses capelles, datats a la 

segona meitat dels segle XVII que inclouen parts de violons escrites en 

pràcticament totes les claus: clau de sol, clau de do en 1a, clau de do en 3a, clau 

de do en 4a i clau de fa.589 

 

 

  

 
587	Borràs, op. cit., 90.	
588	Ibíd., 100.	
589	Veure: Annex 6 «Fitxes d’anàlisi de la mostra de partitures», fitxes 1-12, pàgs. 491-535. 
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3.3.7. Violons a l’Espanya del segle XVIII. 

La ja comentada tradició de la violeria a Barcelona, es mantingué a través 

de diverses nissagues de constructors i tingué el seu màxim esplendor al segle 

XVIII en el fenomen que ha passat a anomenar-se l’Escola de Barcelona. Aquest 

conjunt de violers s‘anomenen «escola» perquè és un fet que es manté en el lloc i 

en el temps malgrat situacions adverses, com pestes i guerres, i perquè inclou 

també una sèrie de característiques tècniques i conceptuals en referència als 

instruments que s’allarga des de la segona meitat del segle XVII fins entrat el segle 

XIX. Els aspectes tècnics que caracteritzen l’escola van des de les formes i 

dissenys, fins a aspectes més subtils com són els gruixos de les tapes o les 

bombadures, que afecten i defineixen el so dels instruments, i els diferencia dels 

instruments fets a Cremona, Nàpols, Sevilla, Granada, Madrid, Toledo o París.590  

Com ja s’ha apuntat anteriorment, els seus representants: Salvador Bofill; 

Josep Masseguer Serra; Nicolaus Duclos; els Joan Guillamí, pare i fill etc., 

mantingueren dues línies de producció: d’una banda una línia «arcaïtzant» que 

lliga amb la primera tradició dels violons ibèrics, i una altra totalment moderna 

que lliga amb les tècniques i formes italianes o «italianitzants». Malgrat la 

importància que aquests instruments van tenir a la música de cambra, la violeria 

va patir un període de decadència en referència als models tradicionals, passant 

a la segona meitat del segle XVIII a orientar-se cap a un nou estil italianitzant.591 

L’Escola de Barcelona no deixà de ser una escola molt arrelada a tradicions molt 

conservadores que es transmetien de pares a fills i, com s’ha comentat, els inicis 

d’algunes d’aquestes nissagues familiars ja es trobaven a la Barcelona de la 

primera meitat del segle XVII. Hi ha diversos exemples que il·lustren aquesta 

tendència conservadora: per exemple, guitarres de finals del segle XVII són 

pràcticament idèntiques a les que es construïren a finals del segle XIX. També, a 

finals del segle XIX encara es construïren clavicordis a Barcelona. Pel què fa als 

instruments de corda, malgrat la influència dels instruments italians, sobretot 

dels Gagliano napolitans, se seguiren construint models autòctons amb pautes 

«no-italianes» i que, anomenades «ibèriques» o «barcelonines», es podien 

 
590 Pellissa, op. cit., 128.	
591	Bordas, «Tradición e innovación...» (2003), op. cit., 202. 
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concretar en mides (violoncels grans –que posteriorment foren retallats-, fets a la 

segona meitat i finals del segle XVIII), ús de fustes autòctones (noguera i faig), 

dissenys robustos i gruixos particularment prims a les tapes que afavorien un 

concepte molt particular de so, característic dels violons catalans.592 D’aquesta 

manera es dedueix que a la Barcelona de la primera meitat del segle XVIII es 

juxtaposaven dos corrents importants; d’una banda es mantenia la tradició 

autòctona i, de l’altra, era una ciutat que es movia al mateix ritme que la resta del 

món, amb violers que estaven perfectament al corrent de les modes constructives 

a escala internacional.593 Actualment els instruments sortits dels tallers de 

luthiers catalans, juntament amb els del granadí José Contreras (ca 1710-1782), i 

els del madrileny Silverio Ortega (1765-1846) són cada cop més apreciats arreu 

del món. De fet, constructors famosos com els anomenats Contreras, Ortega, 

Vicente Assensio (1730-1798) i la família Guillamí van posar nom a la generació 

de transició que va reescriure les antigues ordenances dels gremis peninsulars, 

tan inflexibles, modernitzant les tècniques de construcció i introduint nous 

models basats en els instruments d’Amati i Stradivari, que eren els favorits 

d’Europa en aquell temps.594  

Una ciutat que tenia aquesta important activitat al voltant dels 

instruments de corda havia de tenir una solució per proporcionar cordes a tants 

instruments. Barcelona, en aquella època, esdevingué un gran centre productor 

de cordes per a instruments, i eren de tanta qualitat que s’apreciaren arreu i se 

n’exportaren en grans quantitats. Un detall que indica la importància d’aquesta 

activitat foren les denúncies, com la de 1669, en la que la confraria de corders 

denuncià a fadrins que no complien els terminis de pràctica després de 

l’aprenentatge (terminis indispensables per poder optar a ser mestres) degut a la 

gran demanda que hi havia en aquest sector.595 

Finalment, un fet que denota la importància de la luthieria catalana queda 

recollit en un document, desgraciadament desaparegut avui, en que el violer del 

 
592	 Agraeixo els comentaris de Joan Pellissa, prestigiós guitarrer català i musicòleg, constructor d’instruments 
moderns i restaurador i estudiós d’instruments històrics, especialitzat en instruments de corda. Aquestes dades van 
ser comunicades al llarg d’una entrevista el dia 13 de febrer de 2012..	
593 Pellissa, op. cit., 145.	
594	Bordas, «The Luthiers…», op. cit., 13. 
595 García Espuche, op. cit., 40. 
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Palau Reial en temps de Carles III, Vicente Assensio, anotava les reparacions 

dutes a terme al seu taller entre 1775 i 1784: parla de vint-i-tres Stradivari, quinze 

Amati, dos Guarneri, dos Gagliano, un Duclos, un Contreras i un Guillamí i nou 

Assensio. Paral·lelament al desenvolupament de la música de cambra, els 

instruments d’arc també es transformaren i adoptaren l’estil italià imperant a 

Europa.596 

Que l’activitat dels violers barcelonins traspassava fronteres ho corrobora 

el cas de Nicolaus Duclos, un violer francès que als voltants de l’any 1740 arribà 

a Barcelona per incorporar-se al taller de Josep Masseguer Serra provinent del 

taller d’Antonio Stradivari, on s’havia format. Aquest fet diu molt del prestigi del 

mestre Masseguer i de la importància de l’Escola de Barcelona, que al període 

Barroc passà per ser un centre de referència tant a nivell espanyol com 

internacional de producció i d’ús d’instruments musicals, especialment pel que 

fa a la corda, tant fregada com polzada.597 Nicolaus Duclos, després de treballar 

a Barcelona, s’instal·là posteriorment a Madrid, i d’aquesta segona etapa es 

conserven dos violons tenors de 69 cm de caixa: un, fet a Madrid però sense data 

llegible a l’etiqueta (actualment propietat d’un particular i es conserva en el seu 

estat original), i l’altre, de 1760, es conserva al Museu de la Música de Barcelona 

i és un exemplar ampliat fins a les mesures d’un violoncel estàndard.598 

De la mateixa manera, a Madrid també, s’establí el luthier francès, 

provinent de Mirecourt, François (Francisco) Gand (p.m. XVIII-ca 1795). Va estar 

actiu a Madrid des del 1762 fins el 1795 i va treballar per a la cort, segons es 

desprèn del text d’algunes etiquetes d’instruments seus. De Gand es conserven 

dos violons de 72 cm de caixa, construïts el 1784 i 1786 respectivament, fet que 

els situa en el rang d’instruments tenors.599 

De Joan Guillamí, fill, també es conserva un instrument netament tenor, 

de 69,7 cm de caixa, construït en una data tan tardana com 1792. Aquest 

instrument es conserva en una col·lecció privada en l’estat original (conserva 

 
596 Bordas, «Tradición e innovación...», op. cit., 213. Veure: Pellissa, op. cit., 147.	
597 Pellissa, op. cit., 127 i 147.	
598	Núm de catàleg:	MDMB 1032. 
599	Ramon Pinto Comas, Los Luthiers españoles (Barcelona: Ramon Pinto, 1988), 225, 229 i 231. 
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encara el mànec i les clavilles originals).600 

El fet que actualment es puguin trobar, pel cap baix, quatre instruments 

tenors fets a Madrid, en l’àmbit de la cort, i un altre fet a Barcelona, i tots ells 

construïts en la segona meitat del segle XVIII -alguns ja molt propers al segle XIX-

, dona suport a la idea que la literatura escrita en aquesta època per a violons en 

tessitura tenor (clau de do en 4a), que en gran part es va escriure en la mateixa 

època en les capelles de la cort espanyola -Real Capilla i Capilla de la Encarnación-, 

tenia aquests instruments com a destinataris. 

Enllaçant amb aquesta producció d’instruments tenors a l’Espanya de la 

segona meitat del segle XVIII, ve al cas posar en context el ja mencionat inventari 

de Luigi Boccherini. Com ja s’ha comentat,601 en l’apartat d’aquest document en 

què parla dels instruments de música indica que és propietari de dos violons: un 

violon de Estayner i un violon chico. Jaime Tortella (n. 1940) és del parer que aquest 

violón chico és equivalent a un violoncello piccolo, és a dir, un instrument que podria 

incorporar una corda mi3. Tenint en compte les observacions de Christopher 

Bunting i Lowell M. Creitz sobre el més que probable ús d’una corda mi3 en 

algunes parts de la música escrita per a violoncel de Boccherini, sembla raonable 

que instruments d’aquestes característiques estiguessin regularment en ús.602 

 

3.3.8. Tomàs Vicent Tosca. 

Com s’ha introduït anteriorment, un dels primers tractats que parla de 

música publicat a l’Espanya del segle XVIII és el Compendio Mathematico, en el que 

se contienen todas las materias más principales de las Ciencias, que tratan de la cantidad, 

del frare valencià Tomàs Vicent Tosca, (València 1715, reeditat el 1727). Aquesta 

és una obra molt extensa de nou volums i, com diu el títol, es tracta d’un 

compendi que abraça tots els camps de les ciències. El segon volum tracta 

d’aritmètica superior, àlgebra i música, i en l’apartat de música comença dient 

que tractarà sobre els instruments musicals: 

 

 
600	Jorge Pozas, The Golden Age of Violin Making in Spain (Barcelona: Tritó edicions, 2014), 358-365. 
601	Veure: Epígraf 3.2.22.«Luigi Boccherini», pàg. 224. 
602	Veure: Cites de Christopher Bunting i Lowell M. Creitz, pàgs. 224-226. 
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A tres generos se reducen los Instrumentos musicos. Los primeros son los 
que se componen de cuerdas, que, ò heridas con los dedos, ò incitadas 
con el Plectro, hazen una suave harmonia, como son las Harpas, 
Clavicymbalos, Espinetas, Guitarras, Violònes, Lyras, y otros 
inumerables.603 

 

Com es pot veure a principis del segle XVIII, encara es troba alguna ocasió 

en que la família dels violins es pot anomenar genèricament ‘violones’. Més 

endavant entra a definir els violons i ho fa remetent el lector a llegir el tractat 

Harmonie universelle (1636) de Mersenne (1588-1648): 

 

PROP.III. Theorema, Explicase de la disposicion de los Violònes, y 
Violines. 
Violònes, y Violines son unos instrumentos bien conocidos, que se tañen 
con el Plectro, ò arco compuesto de cerdas. Trata de ellos difusa, y 
eruditamente el Padre Mariano Merseno, à quien remito al curioso Lector. 
Ay tambien variedad en estos instrumentos, porque unos constan de 
quatro cuerdas, otros de seis, y algunos de 12. con el de 12 cuerdas se 
tañen tres, quatro, y cinco vozes juntas, y es propio para tonadas graves, 
y tristes. Los Violònes pequeños no tienen Trastes; los Violònes mayores 
algunos les tienen; y se colocaran por las reglas dadas para otros 
instrumentos en la Propos. Antecedente. Los que carecen de Trastes, por 
no tener determinada division de la Octava, tienen perfectamente las 
consonancias desde qualquier punto: de suerte, que el Musico diestro, 
afinando con perfeccion los puntos, puede de qualquiera formar los 
intervalos, y tonos que gustare, y perfeccionar el Circulo musico. La 
concordancia de sus cuerdas, tomadas enteramente despues del temple, 
es como se vè en la fig.11.604 

 

En primer lloc cal posar de relleu que Tosca, malgrat trobar-se a les 

primeres dècades del segle XVIII encara mantenia com a referent a Marin 

Mersenne, i tenia també un lligam indirecte amb Athanasius Kircher.605 Però, a 

 
603 Tosca, op. cit., 423. 
604	Ibíd., 426-27. 
605 Cristina Bordas, Luis Robledo, «El arcón de José Zaragozá: ciencia y música en la España de Carlos II» (Nassarre: 
Revista aragonesa de musicología. Vol. 15, Nº 1-2, 1999, p 265-314), 288-291: Les dades d’interès que es poden trobar 
en aquest article tenen a veure amb la relació que José Zaragozá va mantenir amb Athanasius Kircher, per una banda, 
i que a la vegada Zaragozá el contacte com a mentor de Vicent Tosca a través del seu mestre Fèlix Falcó per l’altra, 
per tant és un nexe d’unió entre qui presenta el violó sol1 re2 la2 mi3 a Roma el 1650 i qui presenta el mateix instrument 
a València el 1707-1715. José Zaragozá va ser el primer teòric a publicar a Espanya unes taules de logaritmes. Primer 
ja ho havia fet un altre espanyol, Juan Caramuel Lobkowitz, però ho havia fet a Itàlia. Les obres de Juan Caramuel i 
Athanasius Kircher representen un moment important en el procés d’aplicacions matemàtiques i científiques 
aplicades tècnicament a la música. L’any 1647, Juan Caramuel exposa en una carta dirigida a Athanasius Kircher les 
seves investigacions en l’aplicació dels logaritmes a la mesura dels intervals, tasca que és un dels primers a dur a 
terme després dels precedents dels caràcters algorítmics de Stiefel (1544) i dels treballs de Faulhaber (1630). Encara 
que seguint diferents mètodes, Caramuel i Kircher són els primers autors a aplicar a la música tant el mètode 
logarítmic com la pantòmetra, però els tracten com a elements separats. Serà precisament José Zaragozá qui barregi 
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banda de la referència a Mersenne, cal notar que per a Tosca el genèric seguia 

sent ‘violones’ doncs,606 tot i començar el paràgraf dient violònes, y violines, 

posteriorment parla dels ‘violones pequeños’ («no tienen trastes»), identificables 

amb els violí, i quan parla dels ‘violones mayores’ inclou tres models d’instrument 

diferents: de quatre cordes, sis cordes i dotze cordes, anomenats ‘violon 

tetrachordo’, ‘violon exachordo’ i ‘violon de 12 cuerdas’, dels quals dona l’afinació en 

una taula reproduïda a continuació: «la concordancia de sus cuerdas, tomadas 

enteramente despues del temple, es como se ve en la fig.11». Del ‘violon de 12 

cuerdas’ -instrument difícilment identificable-, dóna l’afinació do2 re2 sol2 re3 la3 

mi3 si3 fa#3 do#4 sol#3 re#4 la#3: en tot cas es tracta d’un instrument que es troba 

en la tessitura tiple-contralt. Del ‘violon exachordo’ dóna l’afinació concordant amb 

la viola da gamba baixa: re1 sol1 do2 mi2 la2 re3. Finalment, la dada rellevant per a 

aquest estudi apareix al definir el ‘violon tetrachordo’, afinat per quintes -per tant, 

de la família del violí- i dóna l’encordat: sol1 re2 la2 mi3, és a dir corresponent a 

l’afinació d’un violó tenor, concretament una octava per sota del violí (violón 

pequeño). Aquest és exactament el mateix instrument que defineix Kircher a 

Musurgia universalis com a chelis major.607 

 

 

 
coherentment ambdues gravant a la pantòmetra línies musicals graduades a través de logaritmes. Zaragozá estava 
en contacte amb Kircher com a mínim des de 1655, any en que li comunica per carta que ha llegit el seu Musurgia 
universalis i li demana informació sobre logaritmes i sobre la producció de Buonaventura Cavalieri (un dels pioners 
en l’aplicació dels logaritmes a la música). Per una altra banda, en aquesta mateixa carta adreçada a Kircher, fa menció 
de les teories logarítmiques de Caramuel, els treballs del qual seguirà sempre d’a prop. Se sap que llegeix Mathesis 
bíceps, vetus et nova el mateix any que es va imprimir (1670). Un testimoni molt interessant de l’àmplia recepció de 
Kircher a Espanya ens el porta el científic Ignacio Muñoz. D’aquest autor hi ha un manuscrit, autògraf, conservat a la 
Biblioteca Nacional de Madrid, i catalogat fins ara com una obra anònima; es tracta d’un volum de 949 pàgines que 
porta el títol general Observationes diversarum artium, que va ser redactat entre 1664 i 1677. Muñoz fa un compendi 
de les ciències físico-matemàtiques i dedica un ampli apartat a la música («Musicalia speculativa», pag 481-596). Per 
a aquesta disciplina es basa en Mario Bettini, però sobretot en Kircher de la Musurgia universalis del qual fa un apretat 
digestum. L’estudi de la música com a part integrant de les ciències físico-matemàtiques va continuar a València 
durant les generacions següents a Zaragozá. Així, per exemple, des de 1687 Juan Bautista Corachán i Tomàs Vicent 
Tosca, ambdós deixebles de Fèlix Falcó, formaven part d’una acadèmia científica en la que es discutia aquesta 
disciplina des de tal perspectiva. Corachán dedica un espai a la música a Arithmetica demonstrada theorico-practica 
para lo mathematico y mercantil (València, 1699, pags. 485-494). Tosca menciona la possibilitat de gravar línies 
musicals a la pantòmetra (Compendio mathematico, I. València 1707, pags. 359-380) i escriu un extens tractat de 
música basat fonamentalment en l’obra de Dechales, però en el que també reprodueix gairebé literalment moltes 
aportacions de Zaragozá (Compendio mathematico, II. València 1707, pags. 329-482). Antonio Bordázar, continuador 
de l’obra de Corachán i Tosca, donarà un tracte similar a la música, del que són testimoni els manuscrits conservats.  
606	Tosca, op. cit., 426-27. 
607 Athanasius Kircher, Musurgia universalis sive ars magnaconsoni et dissoni (Roma: Francesco Corbelletti, 1650. 
[online: <http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/d/db/IMSLP253537-PMLP410795- athanasiikircherkirc_musurgia_ 
1.6.pdf>]), Llibre VI, 486. (consulta: 6 de setembre de 2019). 
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Fig. 25. Tomàs Vicent Tosca. Compendio mathematico (1715), diagrama de l’afinació dels ‘violones’. 

 

3.3.9. Pablo Nassarre. 

Molt proper en el temps l’obra de Tosca es troba el tractat de Pablo 

Nassarre, organista del convent de San Francisco de Saragossa: Escuela Música: 

Segun la practica moderna (Saragossa 1724), que consta de quatre llibres dividits 

en dos volums.608  Les definicions que es troben en aquesta obra de Nassarre són 

ja plenament del segle XVIII. Aquest autor ja diferenciava plenament entre violín 

i violón. 

 
Mediatamente son todos aquellos, que se vale de otro Instrumento para 
herir las cuerdas, como es el arco, para los Violines, y demas Instrumentos 
semejantes.609 

 

Es constata que, en aquest passatge, Nassarre fa servir el terme ‘violines’ 

gairebé de forma genèrica, ja que se sobreentén que com a «instrumentos 

semejantes» es refereix a les violes d’arc i també encara a les lires. 

 
Todos los que tienen las cuerdas de nervio, ò se hieren con los dedos, ò 
con arco; porque suenan à menos violencia que las de metal; pero ay gran 
diferencia en el movimiento de la Cuerda quando se hiere con arco, à 
quando se hiere con los dedos, porque mueve con menos impulso la que 
con el arco, por ser mas largo el movimiento, y mas corta la Cuerda. En 
los Violines, que son vozes agudas, son mas cortas que en las Vihuelas de 
arco, y los Violones.610 

 

 
608 Pablo Nassarre, Escuela Musica: Segun la practica moderna. ([Saragossa: Herederos de Diego de Larumbe, 1724]. 
Facsímil. Saragossa: CSIC, Institución «Fernando el Católico», 1980. Lothar Siemens, Ed.).	
609 Ibíd., 463.	
610 Ibíd., 463.	
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Aquí s’observa que diferencia per veus agudes i greus, i posa al mateix 

grup les violes d’arc i els violons. Així doncs, ara sí que es pot constatar que, en 

el primer quart del segle XVIII, ‘violon’ ja era només un instrument de registre greu. 

 
Bolviendo à prosseguir lo que toca à los Instrumentos de arco, digo, que 
à mas de los que llaman Violines, ay otros muchos, como son Violones, 
Vihuelas de arco, Liras (aunque en estos tiempos se practicant poco) 
Trompas Marinas, y algunos otros. En los Violones, y Vihuelas de arco 
(que con poca diferencia es todo uno) en orden al concavo se han de 
guardar las mismas proporciones que dexo dichas del Violin, no obstante 
que son de mayor cuerpo, solo se deven diferenciar en la profundidad, la 
que serà acertado ponerla en proporcion quintupla con lo mas dilatado, 
que es el extremo baxo, y por la parte que tienen mas profundidad, que 
es por el medio, en quadrupla con la latitud mayor. Y el darse mas 
profundidad à estos, que à los Violines, es porque son vozes graves las de 
estos, y las de aquellos agudes, y necessitan de que tanga el ayre mas 
dilatacion en el concavo. Tambien ha de ser el extremo superior, menos 
dilatado que el interior, porque aunque son las vozes de estos 
Instrumentos graves (respecto à las de los Violines) però tambien ay 
agudos y por razones dichas, todas vozes agudas necessitan de menos 
Angulo.611 

 

Aquest paràgraf, a més d’acabar d’enumerar els instruments de corda 

fregada presents a l’Espanya del 1723, reitera el que ja remarca en el fragment 

anterior, referent a que el violó es diferencia del violí per la seva tessitura greu. 

 
La vihuela de arco se distingue del Violon, solo en dos accidentes, el uno 
es, que tiene las distancias de los puntos formados con trastes; y en el 
Violon, no: la otra diferencia es, que la Vihuela tiene el mismo temple que 
la Guitarra Española con cinco cuerdas, y el Violon, tiene el mismo que el 
Violin, estando las quatro cuerdas que lleva en quinta unas de otras. El 
cuerpo de los Instrumentos es de un mismo modo, y assi se han de formar 
en su concavo las mismas proporciones, que dexo dichas. En quanto al 
mastil, que el Violon no tiene trastes, se haze habito de las distancias, que 
forman los puntos, como en el Violin, solo se halla la diferencia de ser 
mayores. La Vihuela de arco, como lleva trastes, con mas facilidad se 
puede habituar el Musico en ellos.612 

 

Finalment, aquest darrer fragment planteja una qüestió interessant: a part 

de mostrar i especificar les diferències principals entre la viola d’arc i el violó, 

indica que la vihuela de arco s’afina com la guitarra espanyola de cinc cordes, 

 
611 Ibíd., 464-5.	
612 Ibíd., 465.	
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mentre que el violó té la mateixa afinació que el violí: «el Violon, tiene el mismo 

[temple] que el Violin»:613  cal dir que aquesta afirmació comporta un cert grau 

d’ambigüitat, ja que «el mismo temple» es pot referir estrictament al mateix 

sistema de quintes entre les quatre cordes, com diu més endavant, o que, a més, 

es tracta d’una definició literal que indicaria que l’afinació és la mateixa que el 

violí -sol2 re3 la3 mi4-, encara que una octava baixa, tal com fa uns anys abans 

Tosca. 

 

3.3.10. Pere Rabassa. 

És també en aquesta època quan Pere Rabassa publicà el seu tractat Guia 

Para los Principiantes Que dessean Perfeycionarse en la Composicion de la Mussica 

(escrit entre 1724 i 1738).614 Aquesta obra, que durant anys es va considerar 

perduda (en l’edició del diccionari Grove de 1980 encara consta així), és d’una 

gran importància per comprendre la música hispànica de la primera meitat del 

segle XVIII. Afortunadament se’n conservà una còpia a València, de la que es va 

poder fer un tiratge de facsímils i, en la introducció, signada per Francesc 

Bonastre (1944-2017), Antonio Martín Moreno i Josep Climent (1927-2017), diu el 

següent en referència a la importància de l’obra: 

 

La Guia para los principiantes de Pere Rabassa (1683-1767) constitueix, 
juntament amb el Mapa Harmónico de Francesc Valls (1671-1647), la font 
més important per al coneixement del barroc musical hispànic.615 

 

Rabassa no feu un estudi molt exhaustiu dels instruments anomenats 

violons, però és interessant veure com els descrigué perquè hi ha detalls que 

poden ajudar a situar la posició de cada instrument en aquesta primera meitat 

del segle XVIII. Tampoc cità explícitament el violó tenor, tot i així, en feu ús en 

algunes de les seves obres.616 És interessant, però, veure com Rabassa definí els 

instruments de la família dels violons: cap al final del llibre, a la pàgina 507 feu 

 
613	Ibíd., 465. 	
614 Rabassa, op. cit..	
615	Ibíd., V.	
616	Pere Rabassa. Ecce enim Veritatem. 1724. Arxiu de la catedral de València M 49/7. Veure: Annex 3 «Llistat general 
d’obres amb part de violó en funcions diferents a l’acompanyament continu», núm. 405, pàg. 468.	
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una breu descripció dels instruments i les seves característiques, i crida l’atenció 

perquè d’alguna manera deixà la porta oberta a un instrument tenor, encara que 

fos per omissió, ja que seria de l’únic instrument de corda -de fet, l’única veu- 

que no hi constava explícitament citada i, aquest fet, deixava un buit molt 

eloqüent. 

El primer instrument de la família del violí que descrigué fou la viola, i ho 

feu en un apartat on definí un grup d’instruments com «algunos otros que no son 

de los más usados» en els següents termes: «Violeta: este es el contralto de los 

Violines»:617 dos aspectes d’aquesta definició són importants, el primer és que 

s’observa que a l’any 1724 el genèric de la família clarament ja no era ‘violones’ 

sinó ‘violines’ i, el segon concepte, de major interès, és que la viola (anomenada 

violeta) era encara considerada com el contralt de la família, i no el tenor, paper 

que prendrà a partir de l’últim terç del segle XVIII en detriment de l’autèntic 

tenor.  

En un altre apartat titulat «algunos otros que no son de los más usados» 

s’hi troba la viola da gamba amb la següent definició: «Viola de Gamba, este es 

Instrumento, mui sonoro es semejante â el Violon con trastes».618 Per tant, aquí ja 

hi ha una primera al·lusió a un Violon con trastes que probablement era el baix o 

contrabaix de la família de les violes da gamba. Més endavant exposà els àmbits 

dels instruments més habituals, entre ells dos tipus de violons baixos que 

presentava: el ‘Baxo de Violon’ i el ‘Contrabaxo de Violon’.619 L’àmbit del Baxo de 

Violon era do1-sol3 -idèntic al violoncel modern-, puntualitzant que «aun suve 

mas»,620 i l’àmbit del Contrabaxo de Violon el situà en fa0- sol2, i en aquest cas no 

especificava que pogués pujar més. Per acabar feu una descripció de l’àmbit del 

violí des de sol2 a re5, també amb l’afegit «el Violin aun sube, mas».621 

En el cas de Rabassa, i a falta d’un apartat específic on es definís els 

instruments de la família del violí al complet, es poden recollir i posar de costat 

tots els fragments solts en els que en parla i es pot fer la següent composició: 

 
617	Ibíd., 514. 
618	Ibíd., 514.	
619	Ibíd., 508.	
620	Ibíd., 508.	
621	Ibíd., 508.	
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a) Violin: Tiple. Indica un àmbit de sol2 a re5, i deixa dit «el Violin aun 

sube, mas».622 

b) Violeta (viola): Contralt. De la viola no especifica ni afinació ni àmbit, 

però la defineix com «este es el Contralto de los violines».623 (és 

important remarcar que defineix la viola com contralto i no com a tenor, 

al costat d’altres instruments que defineix com a contraltos y tenores). 

c) Aquest apartat correspondria al violó tenor. Rabassa no descriu 

directament aquest instrument tot i que, com es pot veure en els 

exemples recollits per aquest estudi, en fa ús en alguna ocasió. 

L’instrument en qüestió quedaria descrit per omissió, entre el contralt 

i el baix. 

d) Baxo de Violon: Baix. Indica un àmbit propi del violoncel modern; do1 a 

sol3, i acaba dient, com en el cas del violí «aun suve mas».624 

e) Contrabaxo de Violon: Contrabaix. indica un àmbit propi del contrabaix 

començant en fa0 fins a sol2.625 

 

Com s’observa, Rabassa no descrigué cap violó tenor: definí perfectament 

un instrument tiple, el violí; un contralt, la viola o violeta; i passà directament del 

contralt al baix, el baxo de violon que tenia un àmbit exactament igual al del 

violoncel modern. En canvi, com s’ha vist, es conserven diverses obres en 

diferents arxius que en demostren el seu coneixement i l’ús que en va fer.626 

Quant a la semàntica, es pot constatar que al 1724 ja quedava clarament delimitat 

el paper del violin a l’agut i del violón al greu. 

 

3.3.11. Francesc Valls. 

Posterior a l’obra de Rabassa es publicà l’altre gran tractat de música 

hispànica del segle XVIII: Mapa armonico practico. Breve resumen de las principales 

 
622	Ibíd., 508.	
623	Ibíd., 514.	
624	Ibíd., 508.	
625	Ibíd., 508.	
626	Pere Rabassa, “Ecce enim Veritatem” del Miserere a 12 de 1724, Arxiu de la catedral de València Ms. 49/7. 
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reglas de Musica. Sacado de los mas classicos authores especulativos, y practicos, 

antiguos, y modermos, Illustrado con diferentes exemplares, para la mas fàcil, y segura 

enseñanza de Muchachos (ca 1742),627 de Francesc Valls. Val a dir que és una obra 

que l’autor escrigué un cop jubilat, i està inicialment concebuda per a 

l’ensenyament dels escolans o nois cantors de les capelles musicals. Malgrat 

aquesta intenció inicial, l’obra és d’una dimensió tal, que aquesta voluntat 

pedagògica queda superada de llarg i finalment ha esdevingut un dels tractats 

de música de referència del Barroc hispànic.  

Valls fou testimoni dels canvis més notables socials, polítics, artístics i  

musicals de la seva època. Ja era mestre de capella a Mataró quan l’any 1688 fou 

nomenat per al mateix càrrec a la catedral de Girona i posteriorment, des de 1696 

fou nomenat mestre de capella de Santa maria del Mar per, mesos més tard, el 

mateix any substituir Joan Barter com a mestre de capella a la catedral de 

Barcelona, càrrec en el que restaria fins a la seva jubilació, el 1726. Per tant, visqué 

directament  l’època intensa i convulsa que patí la ciutat de Barcelona amb el pas 

al segle XVIII i les seves primeres dècades i, a la vegada, els canvis estètics en la 

música que van arribar amb el nou segle. L’estudi de les obres de Valls mostra 

una trajectòria que és hereva d’una sòlida formació musical ibèrica del segle XVII 

i, entre els aspectes que poden sorprendre del seu tractat, fins a cert punt, hi ha 

la seva capacitat d’adaptació absoluta als nous temps, a les noves formes i als 

nous instruments, malgrat mantenir les virtuts de la música hispànica del segle 

anterior. Valls adaptà la seva música, el seu saber i no fou conservador. El seu 

tractat és una obra plenament del segle XVIII, acabada el 1741 a pocs anys del final 

de la seva vida.  

Pel què fa als violons, quan Valls començà a composar, a la dècada de 1680, 

era encara l’època en que tota la família del violí s’anomenaven violons i, per l’ús 

que en feu, tal com es pot observar en les seves obres manuscrites referenciades 

en aquest estudi, Valls estaria en disposició de parlar-nos del violó contralt i tenor 

 
627 Francesc Valls, Mapa armonico practico: Breve resumen de las principales reglas de musica. ([Manuscrit Biblioteca 
de la Universitat de Barcelona M783, ca. 1742]. Facsímil. Barcelona: CSIC, Institución «Milà i Fontanals», 
Departamento de Musicología, Josep Pavia i Simó, Ed., 2002). 
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concertants ja que els utilitzà en diverses obres.628 També ho podria fer dels 

violons tiples, doncs ja era compositor quan aquesta terminologia era encara 

vigent, però, en canvi, en el Mapa armonico practico  només feu referència al violó 

com a instrument baix que reforça el continu. Per altra banda parlà del violí com 

a instrument cantabile, sol o combinat amb flautes o oboès i no feu cap referència 

explícita, doncs, a cap altre tipus de violó per a una veu central. 

En el capítol XXVI del Mapa armonico practico, quan Valls presentà els 

instruments concertants, ho feu sempre des d’una posició de privilegi per a les 

veus cantades, que ell anomenà «voces naurales» i, en canvi, els instruments que 

les imitaven eren anomenats «voces artificiales». En aquest cas només parlà de 

veus en el registre tiple, i ho feu en els següents termes: 

 

 De las composiciones Musicas, con mezcla de varios Instrumentos. 
        §1 

Haviendo tratado, hasta aquí, del modo y forma, que ha de tener la 
Musica, con solas vozes siendo uno de los mayores adornos, que visten; 
dexando los instrumentos que sirven de acompañamiento de los quales 
se habló en fol.105.629 

 

I a continuació descrigué els àmbits del violí (sol2-re5), l’oboè, la flauta, el 

clarí i la trompa. I especificà tot de possibilitats combinatòries d’aquests 

instruments: 

 

Ajustanse estos instrumentos en una composición de cualquier numero 
de vozes; algunes vezes, y lo mas ordinario, son los Violines, otras 
Violines, y Oboesses, otras Flautas, y Violines, y otras Violines, Oboesses, 
Flautas y Clarines; procuraré dar exemplares de todo. El estilo de Musica 
entre Violines, Oboesses, y Flautas casi es el mismo, pues lo que executa, 
el Violin, lo practica el Oboé, y la Flauta, y por ordinario Violines.630 

 

 
628	Violó contralt: Francesc Valls, Tono a solo Humano «Gilguerillo que el aÿre». s.d.. Biblioteca de Catalunya M 
1611/36, Annex 3, núm. 468, pàg. 469. Violó tenor: Francesc Valls, Motete a solo con Violon Obligado 
«Quemadmodum desiderat». s.d.. Biblioteca de la Universitat de Barcelona M 1759. Veure: Part de violó a Annex 6, 
fitxa 34, pàg. 612.	
629	Ibíd., 327, [fol. 144r]. 
630	Ibíd., 327, [fol. 144r].	
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Com es pot observar, només parlà de la possibilitat d’introduir veus 

concertants de tessitura tiple i, com el mateix Valls suggerí, són veus 

intercanviables entre instruments. L’instrument bàsic era el violí. 

En el capítol XIX, titulat «Del acompañamiento, y de lo que sirve en la 

Musica», Valls feu una explicació de qui va ser l’inventor del baix continu (que 

segons Kircher fou Ludovic Viadana (ca 1560-1627)) i que idealment aquesta 

funció l’havien de realitzar instruments que poguessin tocar «les quatre veus», 

és a dir instruments harmònics com orgue, clavecí, arpa, arxillaüt, guitarra, etc. 

Però també apuntava que els instruments greus d’una sola veu, com els baixons, 

fagots o violons ajudaven a mantenir l’afinació de les veus, ja que en cas de no 

poder comptar amb la presència d’aquests instruments, les veus cantades 

dequeien en l’afinació al cap d’uns compassos. Aquesta al·lusió als violons fou 

una de les poques que Valls feu a aquests instruments a llarg de la seva obra, i 

sempre s’hi referí com a instruments de registre baix. 

En l’àmbit semàntic, la conclusió que aporta la lectura d’aquest tractat, és 

que a l’any 1741 hi havia clarament un instrument tiple en funcions concertants 

amb la veu, que era el violí, i un altre instrument baix, en funcions 

d’acompanyament que era el violó. Tot i així, i com ja s’ha comentat, encara que 

no els mencioni en el seu tractat i, de la mateixa manera com passa en el cas de 

Rabassa, Valls té obres per a violó obligat tenor i contralt que estan incloses en 

aquest treball.631 

 

3.3.12. José Herrando.  

L’any 1756, José Herrando publicà Arte y puntual explicación del modo de 

tocar el Violin con perfeccion (1756).632 Herrando fou un excel·lent violinista del que 

es coneixen sonates per a violí molt notables, en les que desenvolupà un 

llenguatge particularment descriptiu i demanava un alt domini tècnic a 

l’instrumentista. A la capçalera del mètode s’hi troba la presentació que 

 
631 Francesc Valls, Tono a Solo Humano. Gilguerillo que el aÿre. s.d.. Manuscrit 1611/36 de la Biblioteca de Catalunya, 
Annex 3, núm. 468, pàg. 469. Veure: Francesc Valls, Motete a solo con Violon Obligado «Quemadmodum desiderat». 
s.d.. Manuscrit 1759 de la Biblioteca de la Universitat de Barcelona. Veure: Part de violó a Annex 6, fitxa 34, pàg. 612. 
632 José Herrando, Arte y puntual explicacion del modo de tocar el violin con perfeccion y facilidad. París: 1757 [online: 
<http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000061123&page=1>] (consulta: 6 d’agost de 2019). 
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Herrando feu d’ell mateix: «Joseph Herrando, primer Violín de la Real Capilla de 

la Encarnación de esta Corte».633 Per a un violinista, aquesta era una de les 

posicions més importants en la cort madrilenya dels segles XVII i XVIII i, per tant, 

de tot el regne: ser el primer violí en aquella institució, professionalment parlant, 

era un lloc de privilegi. Herrando ocupà aquesta plaça, sota la direcció del mestre 

de capella Josep Mir i Llussà, fins l’any 1760, any en que guanyà plaça de violí a 

la Real Capilla. Tant Mir i Llussà, com el seu successor d’aquest en el càrrec, 

Antonio Rodríguez de Hita, el 1764, foren compositors prolífics escrivint obres 

per a violó tenor obligat a la capella de La Encarnación, de la mateixa manera que 

ho fou Francesco Corselli a la Real Capilla, mestre de capella en aquesta institució 

en el moment que Herrando hi guanyà la plaça. Per tant, és clar que José 

Herrando havia d’estar totalment familiaritzat amb l’ús concertant del violó 

tenor.  

En la seva obra, malgrat el títol: Arte y puntual explicación del modo de tocar 

el Violin con perfeccion, i tractar-se efectivament d’un mètode de violí, es poden 

trobar certes referències als altres instruments de la família. Destaca una primera 

part en la que fa referència a aspectes més generals del solfeig, i en arribar a les 

claus per a escriure música ho fa explicant per a quins instruments serveixen: 

 

Las Claves Generales son tres, Gesolreut, Fefaut, Cesolfaut. La primera es  
para los Violines, la segunda para los Ynstrumentos de Bajo, y la Tercera 
para los que cantan Tiples, ay otras dos que son Tenor y Contralto, que 
una es para los tenores y otra para la Violeta.634 

 
 

Quan diu «una es para los tenores y otra para la Violeta» no queda del tot 

clar si s’està referint a instruments de la mateixa família, ja que abans també parla 

de «los que cantan Tiples». Si fes referència a instruments, aquests tenores 

destinataris de la clau de do en 4a serien els violons tenors, de la mateixa manera 

que la clau de do en 3a estaria destinada a la violeta. En aquest cas es donaria el 

fenomen de simplificació mencionat: eliminar el substantiu violó i substantivar 

l’adjectiu tenor. L’altra opció seria que fes referència a cantants tenors -que 

 
633	Ibíd, I.	
634	Ibíd, 3.	

El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX        ·       Lluís Heras___________________________________________________________________________________________283



utilitzen la mateixa clau- però, analitzant el text, queda el dubte raonable que 

aquesta part fes referència a cantants, per tant, seria més probable que aquests 

tenores fes referència als violons tenors. 

Més endavant es torna a referir al mateix però en altres termes: 

 

 Tractado de Claves.  

La llave del Violin se figura como se sigue  La de Tiple, que 

sirve para cantar es esta        y la de Bajo, que sirve para 

Violon, ô Contrabajo es esta    . La de Tenor sirve en el Bajo 
quando se muda Clave; para no poner Rayas en los Signos que Salen 

fuera de las cinco Pautas y es esta . La de Contralto es para la 

Violeta y es esta .635 
 

És clara la diferenciació de la nomenclatura dels diversos instruments i el 

significat de violó i, alhora, es pot percebre que segueix el mateix patró que es 

dóna en Rabassa: 

a) Violín. Tiple 

b) Violeta. Contralt 

c) L’apartat del tenor fa una referència primer a «los tenores», i en el 

següent apartat ens diu que el violó baix quan s’enfila fa servir la clau 

de tenor per evitar línies addicionals. 

d) Violón. Baix 

e) Contrabajo. Contrabaix 

 

Es constata que, a diferència de Rabassa, Herrando ja no anomena ‘violón’ 

indistintament a l’instrument baix i al contrabaix, sinó només al baix. Aquest fet 

respon ja a la simplificació del llenguatge, o a l’ús d’una forma més col·loquial, 

que es dóna a la segona meitat del segle XVIII: la substantivació de l’adjectiu 

‘contrabajo’ i la conseqüent eliminació del nom ‘violón’.  

 

 
635	Ibíd, 4.	

una eóparaloó Tenores /y otra para la, Viólela .Loó Liempcóóoiz Compasillo,Compás mayor, os 
; por Qua tro, Tres por Quatro,Tres por Oclio, Seis por Ocbo.D oce por Oclio, advir•tiendo (pierio ai/ 

maó cpt&doó tiémpo¿>,aiie óorvPerfecto o Ymperfecto, Ioj pie óe e¿ephcaraixprobamente* adelatxte 
Como todoó loó aównptoó, contiene eóte Párrafo.óirbiendo coto maó j?rvncvpaaneiií&para loó 
Cavallei~có Aflcwizadoó 

T r a t a d o ele C l a v e s 

tj) (1- _L a d e Tiple , cpie íirue lAñ^re de^Viorm fe figura C o m o fe S i g u e 
p a r a C a n t a r es P^H|L. i |r [y la- de JBajo.cjiíe ílrue j i a r a Violón,o Contrabajo es 
é f t a P j 3 § 3 L a d e íeno r T r r u e e n el B ai o auan^o se m u d a Clave; para no poner 
R a y a s en los' Signos cjue Salen fr iera de las cmco P a u t a s y es e s t a . | K § 
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3.3.13. Antonio Rodríguez de Hita.  

Antonio Rodríguez de Hita, juntament a Corselli, Mir i Llussà, Ugena, etc. 

fou un dels compositors que, en la segona meitat del segle XVIII i en el marc de 

les capelles reials de la cort de Madrid, escrigué una quantitat important d’obres 

amb violó tenor obligat. A la vegada, és autor de l’obra teòrica Diapason 

instructivo (1757), escrita en la seva etapa com a mestre de capella de la catedral 

de Palència.636 Coneixent la seva obra per a violó tenor, l’interès en la lectura 

d’aquest tractat residia en constatar com hi eren tractats aquests instruments i les 

referències que se’n podien derivar. Aquest, però, és un llibre dedicat al seus 

alumnes, que fa un repàs exhaustiu de la història de la música, especialment en 

l’àmbit de l’església i, just al final, hi ha un petit tractat pràctic amb les regles del 

contrapunt. En cap moment menciona instruments. Curiosament, fins on ha 

pogut arribar aquest estudi, tampoc es conserva cap obra de la seva etapa a 

Palència que inclogui l’ús del violó tenor. Tot i així, Rodríguez de Hita és un dels 

compositors, del que es conserven més obres amb violons obligats, d’un alt 

interès musical i instrumental, per a violó tenor en clau de do en 4a: totes elles 

provinents de la seva etapa com a mestre de capella del Real Monasterio de la 

Encarnación de Madrid. Aquest fet fa pressuposar que les capelles reials 

comptaven amb un nivell de recursos superiors a la resta i, de ben segur, podien 

comptar amb una plantilla instrumental més àmplia que inclogués instruments 

no tan habituals. 

Entre les obres amb violons obligats en clau de do en 4a escrites per 

Rodríguez de Hita, cal destacar-ne dues per la singularitat amb la nomenclatura 

de l’instrument: en una de les obres es refereix a l’instrument obligat com a viola 

obligada, però la clau és sempre do en 4a, i l’àmbit baixa per sota del do2, per tant 

no es pot tractar de l’instrument que avui entenem com a viola.637 I en el segon 

manuscrit es refereix a l’instrument com a viola tenor, complint les mateixes 

 
636 Antonio Rodríguez de Hita, Diapason instructivo: Consonancias músicas y morales (Madrid: Viuda de Juan Muñoz, 
1757) [online: <http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000092147&page=1>] (consulta: 6 d’agost de 2019). 
637	Antonio Rodríguez de Hita, Oracion de Jeremias a solo «Incipit oratio Ieremiœ profetæ». 1783. Arxiu del monestir 
de Montserrat AM 4350. Veure: Part de violó a Annex 6, fitxa 66, pàg. 742. 
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característiques que l’anterior i que totes les seves altres parts que té escrites en 

clau de do en 4a i dedicades a violons obligats.638 

 

 

3.3.14. Literatura per a violó tenor. 

No hi ha gaires estudis sobre la música escrita per als baixos de corda a la 

península Ibèrica al segle XVIII. Potser el més rellevant i específic és un breu 

article de Carlos José Gosálvez Lara (1956), titulat Introducción al repertorio para 

violonchelo solista en España (siglos XVIII principios del XIX).639 Diverses raons com 

incendis, guerres, e.a., justifiquen que el catàleg aportat per Gosálvez Lara no 

pugui ser gaire ampli. Pot ser que molta literatura s’hagi perdut, com en el 

desgraciat incendi de la biblioteca dels ducs d’Alba, que contenia, com s’ha sabut 

posteriorment, gràcies a un catàleg recuperat recentment, centenars d’obres de 

cambra d’autors espanyols, a més d’un amplíssim fons de música dels autors més 

rellevants a nivell europeu de l’època.640 

Malgrat no poder aportar un catàleg d’obres gaire ampli, Gosálvez Lara 

dóna dades de molt interès que aporten nitidesa a l’entorn social en que es va 

produir i desenvolupar la música per a violó obligat: un primer aspecte a destacar 

és que molt probablement el gruix principal de la producció musical tingué lloc 

en l’àmbit eclesiàstic en el que es troben casos concrets, com la capella de la 

Catedral de Toledo -catedral primada d’Espanya- que disposava de suficients 

recursos materials i humans per poder desenvolupar els projectes més 

ambiciosos i, evidentment, la pròpia Real Capilla i els reials monestirs de la 

Encarnación i Las Descalzas de Madrid que comptaven amb el patrocini reial.  

Gosávez Lara adverteix que el seu estudi se centra «exclusivament» al 

voltant de la literatura per a violoncel solista i que, per tant, exclou el repertori 

de cambra on el violoncel pugui tenir-hi un cert protagonisme:  

 
638	Antonio Rodríguez de Hita, Lamentacion 3ª del Miercoles a solo (para Pablo Blasco) con Violines, Flautas y Viola 
Obligada. «Iod. Manum suam». 1781. Arxiu del monestir de Montserrat AM 4348. Veure: Part de violó a Annex 6, 
fitxa 64, pàg. 734. 
639 Carlos José Gosálvez Lara, «Introducción al repertorio para violonchelo solista en España (siglos XVIII – principios 
del XIX)», Revista de musicologia, vol. 20, núm 1. (1997), 439-446.  
640 George Truett Hollis, «Musical Patronage in Eighteenth Century Spain: The Music Library and Music Instrument 
Collection of the XII Duke of Alba (d. 1776)», Revista de musicologia, vol. 16, núm. 6 (1993), 3478 [20].  
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Parece que a mediados del siglo XVIII el violonchelo permanecía en 
España relegado en gran medida al papel de bajo de acompañamiento y 
que apenas gozó del florecimiento de una literatura autóctona que sí 
afectó, por ejemplo al violín.641 

 
El cert és  que a la cort de Madrid, ja fos a la Real Capilla o les altres capelles 

de la capital, van comptar amb excel·lentíssims violoncel·listes, alguns d’ells 

arribats d’Itàlia: Porretti, Facco, Boccherini, però també d’autòctons com els 

germans mallorquins Lliteres. I també és un fet que, en la major part de capelles 

eclesiàstiques escampades per tota la Península, es desenvolupà un llenguatge 

per a «violó obligat» que demostra l’alt nivell tècnic i musical dels violonistes als 

que anava destinada aquesta música. Però cal destacar que, per les 

característiques d’escriptura -clau, àmbit, i tessitura constant-, el gruix principal 

de les obres destinades a «violó obligat» de les capelles espanyoles del segle XVIII 

estaven clarament pensades per a aquest violó petit o tenor, i no per al violó baix 

equivalent al violoncel modern en el que en general es pensa al parlar d’aquests 

instruments. 

Sens dubte, l’especialització va ser fruit dels hàbits cada cop més exigents 

de la forma solista que es va anar imposant al segle XVIII. Cal recordar que al 

segle XVII músics com Juan del Vado eren capaços de tocar els quatre violons –

tiple, contra alto, tenor y bajo- a més de l’orgue. O que el seu pare tenia plaça de 

violón y corneta.  

Un dels violoncel·listes més reconeguts de l’Espanya del segle XVIII, 

Domingo Porretti, segons Josep Teixidor es va formar a la Barcelona a inicis del 

segle XVIII com a violinista y violonista: 

 

Ningún historiador de la música hace mención de los violonistas y 
violinistas españoles del siglo XVII y principios del siglo XVIII y así no 
podemos hablar de su poco, o mucho merito; pero no obstante el silencio 
[...] podemos dar un testimonio autentico [...] que los profesores de violón 
y violín españoles que vivían en la época que se habla, no eran inferiores 
a los de Francia e Italia en cuanto al manejo, y muy superiores a unos y 
otros, en calidad del sonido que producían o tono de los instrumentos. 
En efecto todos los professores de violón de Europa admiraron el 
sobresaliente merito de un D. Domingo Porretti de la càmera y capilla de 

 
641 Gosálvez Lara, op. cit., 440 [2].	
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S.M.C.; però sobre todo y en gran manera más que el arte sublime de herir 
las cuerdas con el arco, móvil de aquel tono encantador que di(ferencia) 
la escuela de Porretti de todas las demàs; pues esta divina escuela de 
violón la aprensió el célebre Porretti en Barcelona a principios del siglo 
XVIII, y esto lo sabemos por confessión del propio professor.642 

 

Aquest testimoni directe no només fa l’elogi de Domingo Porretti com a 

violoncel·lista, sinó que indica dos detalls que cal considerar; d’una banda 

anomena dos cops conjuntament «violonistas y violinistas» i posteriorment diu 

«profesores de violón y violín» amb la implicació que denota de la polivalència a 

l’hora de tocar més d’un instrument, heretada encara del segle XVII i, per altra 

banda, és molt significativa la menció a la Barcelona de principis del segle XVIII: 

«esta divina escuela de violón la aprendió el célebre Porretti en Barcelona a 

principios del siglo XVIII».643 Com he mencionat anteriorment,644 cal tenir present 

que a principis del segle XVIII, entre 1705 i 1711, a la capella de l’Arxiduc Carles 

d’Àustria a Barcelona hi va ser segur Antonio Caldara i, encara que no es tinguin 

notícies concretes de la presència d’Antonio Maria Bononcini, degut a que en 

aquest període era el Kapellmeister de l’arxiduc Carles, hi cap la possibilitat que 

fos a la ciutat en algun moment: dos dels més reputats violoncel·listes europeus 

del moment. Malgrat l’escola de violó de Barcelona pogués estar influenciada per 

aquests violonistes italians arribats amb l’Arxiduc, el testimoni de Teixidor 

també pot posar en valor les obres escrites per compositors catalans a finals del 

segle XVII i inicis del segle XVIII, que mostraven aquest alt grau d’exigència amb 

un instrument que havia començat el seu paper com a solista, diferenciat del baix, 

feia relativament pocs anys i, segons tots els indicis, a Itàlia -concretament a 

l’entorn de la capella de San Petronio de Bolonya als anys vuitanta del segle XVII-. 

El grau d’exigència de parts de violó obligat escrites amb anterioritat a 1705 per 

compositors catalans, com Francesc Valls o Miquel López e.a., fa pensar que, en 

aquell tombant de segle, Barcelona comptava ja amb una escola competent de 

violó. Aquest era, doncs, ja un fet autòcton, previ a l’arribada dels músics italians 

i austríacs de la capella de la cort de l’arxiduc Carles. Per altra banda aquest fet 

 
642 Joseph Teixidor i Barceló, Begoña Lolo, Ed., Historia de la música «española» y sobre el verdadero origen de la 
música (Lleida: Institut d’estudis ilerdencs, 1993), 101. 
643	Ibíd., 101. 
644	Veure: pàg. 184. 
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demostra el coneixement que des de Barcelona es tenia del que passava a Itàlia i 

França i viceversa. És a dir, l’escola de Barcelona també era reconeguda a fora. 

Altres exemples que mostren la versatilitat dels músics en aquella època 

és el cas de Pietro Sterlichi (s.m. XVII-p.m. XVIII), col·lega d’Antoni Lliteres com a 

violón de la Real Capilla, però que consta també violinista segons indica Pablo L. 

Rodríguez (n. 1973).645 Un altre cas és el de Giacomo Facco: «Se halla en esta corte 

Jacome Facco, hombre de la primera utilidad en el Violón y el Violín».646 I encara, 

un altre cas és els dels germans Font, ja a la segona meitat del segle XVIII; 

col·legues de Boccherini a la Capella de l’Infante Don Luis: els decrets de l’Infante 

diuen que Juan i Pablo Font (ss. XVIII-XIX) eren violinistes i, més endavant, l’any 

1790, després de la mort de l’Infante, apareixen formant part de la companyia 

d’òpera i ball de Madrid com a violoncel·listes.647 Aquestes dades fan pensar que, 

fins i tot als més alts nivells professionals, com a la Real Capilla o la capella de 

música de l’Infante Don Luis (on entre d’altres hi era Boccherini), a finals del segle 

XVIII els músics podien tenir encara un alt grau de versatilitat. 

Per posar un últim exemple, encara que no professional en aquest cas, 

però sí d’un alt nivell, seria el cas dels monjos terrassencs de Montserrat, Miquel 

Cardellac (ca 1750-1809) i Josep Vinyals i Galí (1772-1825), els quals eren 

reconeguts per la seva habilitat tocant el violí i el violó. Havien de tenir un alt 

nivell tècnic si eren els destinataris de les parts de violó obligat que va escriure 

Narcís Casanovas.648 De la mateixa manera que Pau Marsal i Boguñà (1761-1838) 

i els seus germans, també de Terrassa. Tots ells contemporanis i deixebles 

d’Anselm Viola (1738-1798) i Narcís Casanovas al monestir de Montserrat a finals 

del segle XVIII.649 

 
 
 

 
645 Pablo L. Rodríguez, «La difícil carrera de un músico en la Corte». Scherzo, «Dossier: Antonio Literes 250 años de 
su muerte», XII/117 (setembre de 1997), pag. 107-113.  
646 Antonio Martín Moreno, Historia de la música española. Vol 4. (Madrid: Alianza editorial, 1985), 224. 
647 Ibíd, 369. 
648	Maria Lluïsa Cortada, Anselm Viola: Compositor, pedagog, monjo de Montserrat (1738-1798) (Montserrat: 
Publicacions de l’Abadia de Montserrat, 1998), 18.	
649	Ibíd., 71-72. 
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4. RESULTATS: ANÀLISI I DISCUSSIÓ. 
 

4.1. MÚSICA PER A VIOLONS.  
 
4.1.1. Tessitures generals. 

L’anàlisi d’àmbits, tessitures i notes medianes de les parts de violó de les 

obres estudiades, que conformen la mostra de setanta-sis peces, han donat els 

resultats que es poden consultar a la Taula. 1.«Resultats de l’anàlisi de les 

tessitures», pàgs. 297-298. 

L’anàlisi de la tessitura també ha estat aplicada a divuit moviments 

d’obres de referència de la literatura universal per a aquests instruments de la 

família dels violons. Els resultats de l’anàlisi d’aquests divuit moviments es 

troben a la mateixa Taula. 1., pàg. 298.  

Les dades necessàries per a interpretar els resultats són tres: 

• La clau en què està escrita la part. 

• L’àmbit sonor situat entre la nota més greu i la més aguda de la part, i 

l’interval que se’n deriva. 

• La mediana resultant a partir de l’anàlisi del percentatge de l’ús de cada 

nota inclosa dins l’àmbit sonor. 

 

4.1.2. Les claus. 

Com a norma general una clau indica una tessitura preestablerta i indica 

la idoneïtat d’un instrument determinat.  

En general, en el cas de la família del violí, de la mateixa manera que passa 

en les veus cantades, cada clau respon a una veu predeterminada. Així doncs, en 

el cas de la família del violí, com a norma general, els instruments tenen les 

següents correspondències en relació a les claus: 

• Violí (violó tiple): clau de sol. 

• Viola (violó contralt): clau de do en 3a. 

• Violó tenor: clau de do en 4a. 

• Violoncel (violó baix): clau de fa. 
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Aquesta és la norma general, però, hi ha diversos casos que formen part de 

l’excepció: 

• Parts de tiple escrites en clau de do en 1a. 

• Parts de tenor agudes escrites en clau de do en 3a. 

• Parts de tenor molt agudes escrites en clau de do en 1a. 

• Parts de tenor molt agudes escrites en clau de sol. 

• Parts de tenor greus escrites en clau de fa. 

• Parts de baix agudes escrites en clau de do en 4a. 

 

Els àmbits naturals dels instruments de la família del violí, si es pren com 

a punt de partida l’afinació de les seves cordes, se situen a un interval de quarta 

o quinta de distància els uns dels altres. Aquest fet fa que la major part de l’àmbit 

propi d’un instrument sigui compartit amb el de l’instrument veí, o instruments 

veïns, en el cas dels instruments centrals. Fins i tot, aquelles peces que estan 

escrites en una clau determinada i en un àmbit reduït, es podrien tocar 

perfectament en dos instruments diferents. 

En les tessitures dels instruments aguts (tiple i contralt), en general les 

obres acostumen a estar escrites en una sola clau, sol i do en 3a respectivament. 

En canvi, en el cas dels registres greus aquesta no és sempre la norma i, sovint, 

es poden trobar peces escrites en dues o més claus, generalment en una 

combinació de claus de fa i do en 4a. Però no només aquestes. Hi ha exemples de 

combinacions de claus de fa i do en 3a; fa, do en 4a i do en 3a; fa, do en 3a i do en 

1a; sol i do en 4a, etc. Quan es donen aquestes circumstàncies cal analitzar els 

motius. En casos d’àmbits molt extensos s’aplica aquesta tècnica per a evitar l’ús 

excessiu de línies addicionals. Però aquesta no és l’única raó. Hi ha també alguns 

casos, com els escrits per Miquel López o Joaquín García, entre d’altres, en que el 

canvi de clau no respon a l’expansió de l’àmbit sinó a qüestions pràctiques 

d’escriptura en manuscrits molt densos, amb pentagrames molt propers els uns 

amb els altres, on hi ha un risc clar de col·lisió de les notes més agudes d’un 

pentagrama amb les notes mes greus del pentagrama immediatament superior. 

Són mesures pràctiques preses pel copista que no haurien estat necessàries en el 
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cas d’un manuscrit amb un espaiat més ampli. Generalment, però, l’ús de dues o 

mes claus en registres baixos respon a peces amb un àmbit sonor molt ampli que 

abraça les tessitures de tenor i baix, fet que pot suggerir l’ús d’un instrument de 

cinc cordes. 

4.1.3. Els àmbits. 

L’àmbit sonor natural d’un instrument de la família del violí ve delimitat  

clarament en el greu pel so de la corda més greu tocada a l’aire, és a dir en la seva 

longitud total. En canvi, el límit superior no és objectivament evident i sempre 

pot ser variable. Aquestes variacions responen a qüestions tècniques. Al llarg 

dels anys, degut a millores de tipus tècnic i a demandes musicals cada cop més 

exigents, els àmbits es van eixamplar cada cop més cap a l’agut. En aquest procés 

es poden identificar diferents estadis que aproximadament poden coincidir en 

períodes històrics i, per tant, també estètics. En un estadi inicial, que es podria 

situar aproximadament a mitjans del segle XVI, els instruments van passar de tres 

a quatre cordes, fet que permetia eixamplar l’àmbit sonor total. En general, en 

aquella època els violins eren usats per a música de dansa, i en cas d’acompanyar 

veus doblaven aquestes. Fins al primer quart del segle XVII, quan els compositors 

italians com Gabrieli, Cima, Marini, Turini o Castello van començar a escriure 

específicament per al violí,  els instruments que conformen aquesta família 

rarament anaven més enllà de la primera posició i, sovint, evitaven també la 

corda més greu. Aquests fets indiquen que l’àmbit màxim en un instrument petit 

de la família (tiple i contralt, és a dir, violí i viola) era d’una 17a (2 octaves + 3a). 

En canvi, en el cas dels instruments greus (tenor i baix) aquest àmbit inicial queda 

reduït d’una 2a degut a l'ús del digitat cromàtic: un dit per a cada semitò, a 

diferència dels instruments aguts que utilitzen el digitat diatònic: un dit per a 

cada nota de l’escala. Per tant, en el cas dels instruments greus, aquest àmbit 

inicial seria de 16a (2 octaves + 2a). 

Al llarg del segle XVII, concretament a partir del segon quart, el límit 

superior de l’àmbit del violí s’enfilà cap a l’agut, degut a l’evolució tècnica dels 

propis instrumentistes i de la importància i popularitat que progressivament anà 

adquirint aquest instrument que feu que, principalment a Itàlia -però no només-
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cada cop més compositors, com els abans citats: Cima, Marini o Castello, e.a., li 

dediquin obres i anessis eixamplant possibilitats. Aquest desenvolupament 

musical i tècnic anà a més en la segona meitat del segle XVII amb composicions 

com les de l’austríac Heinrich Biber (1644-1704) o Arcangelo Corelli (1653-1713), 

e.a., i podria tenir una fita de referència en la publicació de les 12 sonates per a 

violí Op.5 de Corelli el dia 1 de gener de l'any 1700. Una obra cabdal de la 

literatura per a aquest instrument que ha restat, fins avui, com un referent de la 

literatura d’aquella època. L’ús -generalment, i amb diverses excepcions de fins 

la sisena posició- de fins la quarta posició situa l’àmbit del violí en un interval 

que pot arribar a ser de 20a (2 octaves + 6a). Aquest àmbit (a part d’excepcions: 

compositors com Tartini i altres virtuosos, e.a.), en general serà l’habitual del violí 

al llarg de bona part del segle XVIII, especialment en la música de conjunt, 

excloent determinats concerts on les demandes tècniques podien ser superiors.

Tot i aquesta evolució del violí -principalment a Itàlia-, aquest fenomen no 

tingué lloc a Espanya. Les parts per a violó tiple escrites al segle XVII que formen 

part d’aquest estudi, acostumen a tenir un àmbit molt reduït, que generalment 

no arriba a la 15a (dues octaves). Els instruments greus, viola, tenor i baix, no 

tenen el mateix grau d’evolució que el tiple. Tot i així, en el cas dels greus és a 

partir de l’últim quart del segle XVII que es comença a desenvolupar a una 

literatura amb un protagonisme solista. Aquest fet també fa elevar les 

possibilitats tècniques i eixamplar el sostre de l’àmbit sonor amb l’ús de les 

posicions del mànec. En aquest segon estadi la tècnica dels instruments utilitza 

ja amb una certa regularitat les posicions 1a a la 4a, que són les diferents posicions 

que es poden utilitzar al llarg del mànec de l’instrument fins a arribar al cos del 

propi instrument com a límit. A nivell sonor, el límit més visible a l’agut se situa 

en l’harmònic central de la corda més aguda. Aquest fet dona un àmbit de 20a (2 

octaves + 6a) en el cas dels instruments amb digitat diatònic. En el cas dels 

instruments amb digitat cromàtic aquest àmbit serà, en general, de 19a (2 octaves 

+ 5a).

De fet, com constata Manfred Hermann Schmid, la tècnica dels canvis de 

posició evolucionà més tard en els baixos de la família que en el violí. En un 

estudi exhaustiu sobre la tessitura del baix de corda en la música italiana del segle 
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XVII aquest té com a norma general un àmbit de do1 a re3 i, només és a partir de 

1680, que el violó baix comença a fer servir la tercera posició per arribar al fa3 o 

fa#3, en canvi això el violí ja ho feia a mitjans del segle XVII.650 

Generalment, aquests són també els àmbits naturals dels instruments de 

la família del violí al llarg segle XVIII, si bé a partir de la segona meitat del segle 

XVIII, en alguns casos, s’entra gradualment en el què es podria anomenar un 

tercer estadi de l’evolució tècnica d’aquests instruments: la tendència a tirar cap 

amunt en l’agut sobrepassant habitualment el límit natural que marcava 

l’harmònic central de la corda més aguda. 

Hi ha casos anteriors a 1750 on això pot succeir (p.e. és el cas del mateix 

Corelli en algun passatge esporàdic de les seves sonates, o les mateixes sonates 

de Biber) però aquestes incursions acostumen a ser excepcionals i, en aquella 

època, si la intenció del compositor era escriure en una tessitura més aguda de 

forma sostinguda, tenia l’opció d’utilitzar el violino piccolo (afinat una 3a o una 4a 

més agut que el violí estàndard): Bach l’utilitzà en el «Concert de Brandenburg 

núm. 1» i el mateix passà amb els instruments més greus. Com s’ha vist, el mateix 

Bach prescriu el violoncello piccolo en algunes de les seves cantates. 

En el cas dels instruments baixos d’abans de 1750 alguns instrumentistes 

(Francischello, Berteau, e.a.) començarenen a utilitzar la tècnica del polze, tècnica 

que aportà dues avantatges molt concretes: d’una banda dotà de digitat diatònic 

els instruments que habitualment funcionaven amb digitat cromàtic (amb el que 

això representa en termes d’agilitat) i eliminà l’obstacle del cos de l’instrument 

com a límit físic per a la mà esquerra i, per tant, ajudà a elevar el sostre superior 

de l’àmbit sonor del violó baix cap a l’agut sense un límit predeterminat. Aquesta, 

però, fou una evolució que es donà molt gradualment i no fou d’ús més general 

fins a finals del segle XVIII i/o ja principis del segle XIX.  

Els àmbits que es troben en les parts analitzades en aquest treball, de més 

estret a més ample, van des d’un àmbit de 8a (violó tiple 3r del registre 1: Ce, ce, 

Luzes divinas de Jerónimo de la Torre, s.d., -probablement escrita a mitjans del 

segle XVII-) fins a un àmbit de 26a -3 octaves + 6a- (violó tenor-baix a l’obra del 

 
650	Schmid, op. cit., 427. 
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registre 68: Lamentacion 3ª del Juebes. Aleph. Ego vir videns, de Melchor López, 

escrita el 1785. 

 

4.1.4. Les medianes. 

Per poder dur a terme una anàlisi acurada de tessitures s’ha considerat 

important, com a dada, calcular l’estona de permanència del discurs musical en 

cada una de les notes que conformen l’àmbit sonor i reflectir-ho en forma de 

percentatge. Aquesta és una dada important, ja que la indicació exclusiva d’un 

àmbit sonor sense cap més especificació, especialment si aquest és molt ampli, 

podria dur a conclusions no del tot encertades. No és el mateix accedir 

ocasionalment a un registre o nota determinada, aguda o greu, fet que, en ell 

mateix, ja indica el límit d’un àmbit, que estar en una tessitura determinada de 

forma sostinguda en el temps. Per citar un exemple: en la 6a suite per a violoncel 

sol de Bach, d’entre les més de tres-mil cinc-centes notes que la conformen, només 

n’hi ha escassament una quarantena que s’hagin de fer en la corda do1, tot i així, 

el límit inferior de l’àmbit és el do1, nota que només es dóna en una sola ocasió: 

una corxera en punt al compàs 11 de l’allemande. 

Aquests percentatges queden ben identificats amb el càlcul de la nota 

mediana en cada cas, és a dir, la nota central de la tessitura utilitzada en cada 

obra a partir de la qual hi ha el 50% de permanència en les diferents notes, tant 

cap al greu com cap a l’agut. L’aplicació d’aquests càlculs en aquestes obres dona 

unes medianes que van des del la1, propi d’una tessitura de violó baix, fins a un 

mi4 que correspon a una tessitura aguda per a violó tiple. 

El què es pot observar amb aquesta anàlisi és que les medianes, 

combinades amb l’observació de les claus i les notes que marquen els límits dels 

àmbits, ajuden a predeterminar una veu de violó per a cadascuna de les parts. 
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Taula 1. Resultats de l’anàlisi de les tessitures.  
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4.2. ORGANOLOGIA. 

4.2.1. Resultats. Estudi de l’organologia. 

La recerca d’instruments ibèrics originals, que puguin respondre a la 

definició de violons, ha donat uns resultats que es podrien considerar 

relativament modestos, si es té en compte la quantitat d’instruments que van 

existir en el seu moment. Però, prenent en consideració les diverses 

circumstàncies que han pogut envoltar la «vida» d’aquests instruments al llarg 

de més de 300 anys, en alguns casos: accidents, incendis, guerres, robatoris, 

compra-venda, etc., és un grup considerable que aboca una sèrie de dades molt 

útils. Finalment, el llistat d’instruments ha arribat a un total de vint-i-vuit, a més 

de quatre instruments, com he comentat anteriorment que, aparentment (pel que 

diu la seva etiqueta), no corresponen a instruments fets a Espanya, però sí que 

han estat localitzats a l’àrea de Barcelona i a Madrid, dels que, tot i desconèixer-

se la seva història i procedència, per característiques morfològiques que responen 

a instruments tenors, tenen un especial interès per a aquest estudi. 

El gruix principal d’instruments prové del recull que feu Jorge Pozas en el 

llibre The Golden Age of Spanish Violin Making que inclou cinquanta exemplars 

construïts pels principals luthiers establerts a Barcelona i Madrid al segle XVIII i 

primer quart del segle XIX.651 La resta han estat localitzats en museus o 

col·leccions particulars i, també, al citat llibre Los luthiers españoles, de Ramon 

Pinto. L’interès per a l’estudi ha estat conèixer les diferents característiques 

morfològiques dels instruments i, amb aquesta finalitat, la base de dades ha 

recollit els següents detalls: constructor, ciutat, any, procedència actual de 

l'instrument, llargada del cos, amplada de la meitat superior, amplada de la 

cintura central, amplada de la meitat inferior, profunditat dels riscles, nombre de 

cordes, i observacions particulars (p.e. instruments ampliats o retallats). En 

funció d’aquests paràmetres s’ha establert el tipus de registre apropiat per a 

cadascun dels instruments que estan referenciats en la següent taula: 
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Taula 2. Organologia dels violons estudiats. 
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4.3.  ICONOGRAFIA. 

4.3.1. Resultats. Estudi de la iconografia. 

Com s’ha indicat anteriorment, el recull d’obres que conformen la part de 

l’estudi de la iconografia ha estat de vint-i-dues imatges. En aquest cas, però, no 

s’ha elaborat una base de dades en forma de taula -com s’ha fet amb la resta de 

materials que conformen aquest estudi- sinó que, degut a la inclusió de la 

reproducció fotogràfica de les obres analitzades, ha semblat una millor opció 

optar pel format d’un catàleg que s’inicia a pàgina següent (pàg.302). El seu 

tractament ha estat similar al de les partitures manuscrites. És a dir, s’ha elaborat 

una base de dades que incorpora el màxim de detalls sobre cadascuna de les 

obres: autor, data, mitjà, temàtica, procedència (museu, església, col·lecció), destí 

original, interpretació de l’instrument que surt a la imatge en funció de diversos 

paràmetres, especialment forma, mides (aproximació en proporció amb el cos 

humà, o entre instruments de la mateixa família) número de cordes, posició en 

que es toca, etc.  

Les obres segueixen un ordre cronològic, i són les següents:  
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1- Autor: Pellegrino Tibaldi (1527-1596). 

 
Fig. 26. Pellegrino Tebaldi. La Música (1588-1595). Fragment de la volta de la biblioteca del monestir 

de San Lorenzo del Escorial. 

- Títol: La Música. 

- Data: 1588-1595. 

- Estil artístic: Manierisme. 

- Tipus d’objecte: Volta arquitectònica. 

- Mitjà: Pintura al fresc. 

- Localització: Biblioteca del monestir de San Lorenzo del Escorial. 

- Tema genèric: Al·legoria de la música. 

- Descripció: Escena celestial. Al centre, sobre un núvol i dominant 

l’escena, hi ha un personatge femení tocant un llaüt. Envoltant aquest 

personatge principal hi ha uns personatges secundaris surant per l’aire, 

com si fossin àngels però sense ales. Entre aquests personatges, n’hi ha un 

que porta una banda on s’hi pot llegir: «Música». Un altre porta un orgue 

portatiu, un altre una arpa, uns petits sostenint una partitura a la mà en 

disposició de cantar. Al costat oposat hi ha un personatge gran amb una 
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partitura a la mà també, i completen l’escena dos personatges petits, un 

amb un violó petit en posició da braccio i l’altre amb un violó gran que li 

tapa el cos totalment. A l’altre extrem hi ha la figura d’un cigne volant per 

aquest cel. 

- Instruments musicals: Llaüt, orgue portatiu, arpa, violó petit, violó gran. 

- Observacions: El llaüt és l’instrument principal que domina l’escena. És 

l’instrument que s’aprecia millor i es tracta d’un llaüt de sis cordes. 

L’orgue portatiu només queda insinuat per un conjunt de sis tubs petits 

que sorgeixen al costat del personatge que el porta. L’arpa és de petites 

dimensions, en proporció al personatge que la porta, que només la 

transporta i no fa cap acció de tocar-la. El violó petit i el personatge que el 

toca queden a l’ombra del personatge que porta l’arpa i, aquest fet, 

dificulta  l’apreciació dels detalls de l’instrument. Es veu clar que té dues 

obertures en forma d’«efa» i també sembla que el personatge el té col·locat 

en posició da braccio, una mica forçada, per tant, es podria suposar que es 

tracta d’un violí. 

En el cas del violó gran es fa difícil dir si es tracta d’un violó tenor 

o d’un violó baix ja que qui el sosté, com en el cas del violí, és un 

personatge petit, però comparant el violó petit amb el gran s’observa que 

aquest darrer -malgrat que els dos instruments no estan en el mateix pla 

de profunditat-, sembla que té una caixa que és més llarga del doble de la 

caixa del violó petit, per tant, proporcionalment es tractaria d’un violó 

baix. Però en tot cas es tracta d’un instrument que presenta una 

característica molt interessant, i és que en lloc de tenir dues obertures en 

forma d’«efa», en té quatre, una a cada quadrant de l’instrument. També 

sembla clar que per la seva morfologia (cantonades acabades en punxa, 

curvatures superiors convergents al mànec, i sembla que manca de trasts 

-és una zona fosca de l'instrument i no es pot apreciar aquest detall amb 

claredat-) es tractaria d’un instrument de la família del violí (a més, 

obertures en forma d’«efa»).  

Un fet crida l’atenció sobre les quatre obertures acústiques, i és la 

similitud amb el violó conservat al convent de la Encarnación d’Àvila, (i 
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amb altres instruments que apareixen en aquesta mostra iconogràfica), 

també amb quatre obertures acústiques i probablement construït també a 

finals del segle XVI, o a inicis del XVII, és a dir contemporani d’aquest fresc 

(en el cas del violó d’Àvila les obertures tenen un disseny particular del 

constructor). Per últim, cal senyalar que aquest és un instrument de sis 

cordes, fet que l’acostaria més a la família de les gambes, però, com s’ha 

vist, aquest podria no ser un fet determinant.  
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2- Autor: Doménikos Theotokópoulos El Greco (1541-1614). 

 
Fig. 27. El Greco. L’Anunciació (1597-1600), Museu del Prado, Madrid. 

- Títol: L’Anunciació. 

- Data: Madrid, 1597-1600. 

- Estil artístic: Manierisme. Escola veneciana. 

- Tipus d’objecte: Esbós per a un quadre. 

- Mitjà: Pintura a l’oli 
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- Localització: Museu del Prado, Madrid.  

- Núm. de catàleg: P003888. 

- Tema genèric: Religiós. 

- Descripció: Aquest detall forma part d’un quadre, l’Anunciació, que fou 

un encàrrec de Maria d’Aragó i que havia de formar part d’un retaule per 

al convent de les monges agustines de Madrid. El quadre està format 

principalment per dos conjunts: el principal amb la Verge Maria i 

l’arcàngel Gabriel; una part central, que divideix els dos conjunts, 

dominada per un colom blanc que representa l’Esperit Sant; i, a la part 

superior, hi ha un conjunt de vuit àngels músics, entre els que destaquen 

els que toquen els següents instruments: una flauta de bec, una espineta, 

un llaüt (s’intueix aquest instrument, ja que l’àngel està d’esquena), una 

arpa i un violó baix. 

- Instruments musicals: Flauta de bec, llaüt, arpa i violó baix. 

- Observacions: La precisió amb què estan definits els instruments és força 

gran. I especialment el violó baix destaca principalment per la situació i 

posició de l’instrument dins el quadre i per l’ús d'un color que li dona 

molta lluminositat 

La informació que aporta aquest instrument és que es tracta d’un 

violó baix, si s’observa la proporció de l’instrument respecte de 

l’instrumentista. També s’aprecia que es tracta d’un baix de la família del 

violí, en primer lloc per la forma de l’instrument: les curvatures superiors 

convergeixen a la base del mànec i les obertures acústiques semblen tenir 

forma d’«efa», a part d’un rosetó situat a la part superior central, element 

que es pot trobar en alguns instruments de principis del segle XVII. Les 

cantonades de les curvatures centrals tenen el típic acabat en punxa dels 

violins. L’instrument sembla estar muntat amb cinc cordes, fet que 

coincidiria amb el Groß Quint Baß de Prætorius (contemporani a aquesta 

pintura). La voluta del cap és la típica enroscada dels violons. El fet que hi 

hagi trasts tampoc era un fet inusual en els baixos de violó. Segurament es 

tracta d’un dels primers instruments de la família dels violons pintat a la 

península Ibèrica. El fet que l’àngel agafi l’arc per sota la nou tampoc és 
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un fet inusual. Com s’ha vist, no s’establí una forma escolàstica de 

subjectar l’arc des de sobre la nou fins a finals del segle XVIII o, en alguns 

casos, encara més tard. 
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3- Autor: Alonso Vázquez (1540-ca 1608). 

 
    Fig. 28. Alonso Vázquez. El trànsit de Sant Hermenegild (1603-1604), Museu de Bellas Artes, Sevilla. 

- Títol: El trànsit de Sant Hermenegild. 

- Data: 1603-1604 

- Estil artístic: Escola sevillana. Manierisme. 

- Tipus d’objecte: Quadre. 
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- Mitjà: Pintura a l’oli. 

- Localització: Museo de Bellas Artes, Sevilla. 

- Núm. de catàleg: DO0138P  

- Tema genèric: Religiós. 

- Descripció: Imatge que té lloc en dos escenaris simultanis: un terrenal i 

un altre celestial, que ocupen respectivament les meitats inferior i superior 

del quadre. A la part central de l’escenari inferior hi apareix agenollat Sant 

Hermenegild envoltat d’un grup d’àngels i Sant Leandre i Sant Isidor que 

consolen Ingunda, la muller de Sant Hermenegild. A la dreta, agenollat en 

posició d’oració, s’hi troba el cardenal Cervantes, fundador de l’Hospital 

acompanyat d’un altre personatge sense identificar. Al centre de la part 

superior del quadre hi ha la Verge que ofereix la corona dels sants a Sant 

Hermenegild. La Verge està acompanyada d’una trentena d’àngels, sis 

d’ells, envoltant la Verge, tocant instruments musicals. 

- Instruments musicals: Orgue, xeremia tiple, xeremia baixa o baixonet, 

violí o viola, arpa i violó tenor. 

- Observacions: La definició dels instruments en aquest quadre és molt 

acurada i proporcionada. L’instrument da braccio sembla, a primer cop 

d’ull, un violó tiple (violí), però en proporció amb el cap i el braç de 

l’intèrpret sembla més aviat un violó contralt o viola. És ben definit, amb 

quatre cordes i amb tots els elements formals del violí. El violó més gran 

sembla tocat da spalla per la posició que s’aprecia en referència al cos de 

l’intèrpret i les dimensions de l’instrument semblen les idònies per a 

aquesta posició. La mà de l’arc, però, indica una posició da gamba. 

L’instrument té quatre cordes ben definides i tots els elements de la família 

dels violons (forma de la caixa, curvatures convergents al mànec i 

cantonades acabades en punxa, obertures en forma d’«efa», quatre cordes, 

sense trasts i amb el cap acabat en una voluta en forma de cargol). Aquest 

instrument és massa petit, en proporció a l’intèrpret per tractar-se d’un 

baix (més encara tractant-se dels anys 1603-4). També és massa gran per 

ser un instrument contralt. Es tractaria doncs d’un instrument tenor. 
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4- Autor: Juan de Roelas (1558-1625). 

 
Fig. 29. Juan de Roelas. Al·legoria de la Sagrada Família i Sant Ignasi de Loiola (p.q. XVII), 

església de la Anunciación, Sevilla. 

- Títol: Al·legoria de la Sagrada Família i Sant Ignasi de Loiola. 

- Data: Principis del segle XVII. 
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- Estil artístic: Primer barroc. Manierisme. 

- Tipus d’objecte: Quadre. 

- Mitjà: Pintura a l’oli. 

- Localització: Retaule major de l’església de la Anunciación de Sevilla. 

- Tema genèric: Religiós. 

- Descripció: Quadre dividit en dues parts, una de terrenal a la part 

inferior, i una de celestial a la part superior. 

Al centre de la part terrenal s’hi observa la Sagrada Família amb Sant 

Ignasi al costat dret agenollat als seus peus. Al costat esquerre hi ha un 

altre personatge central sense identificar. A la part celestial del quadre s’hi 

pot observar un grup d’una trentena d’àngels entre els que destaquen 

quatre músics que toquen el llaüt, l’arpa, el violí i la viola d’arc tenor o 

baixa. Al centre de la part superior destaca, per sobre de tot, un gran cercle, 

una esfera brillant que representa la llum de Déu i que porta inscrites al 

centre les lletres IHS, el monograma de Jesucrist. 

- Instruments musicals: Llaüt, arpa, violí i viola d’arc tenor o baixa. 

- Observacions: No hi ha dubtes sobre la identificació del llaüt (o arxillaüt) 

i l’arpa. Pel què fa al violí no s’aprecia amb claredat de quantes cordes 

consta (d’una banda sembla que podria tenir sis clavilles en un cap acabat 

en forma de cap d’animal). La posició de l’intèrpret de violí és da braccio i 

les obertures acústiques tenen forma d’«efa», per tant, tot sembla indicar, 

nombre de cordes a part, que es tracta d’un violí. 

Pel què fa a la viola d’arc tenor o baixa té alguns elements propis 

d’un baix de violó, com les cantonades de les curvatures centrals acabades 

en punxa i les curvatures superiors convergint en el mànec. Però és 

claríssim que les obertures acústiques són en forma de «ce», té sis cordes, 

té trasts i el cordal està subjectat al botó amb el sistema fix de les violes 

d’arc, en lloc del cordó típic dels violons. Malgrat els dubtes sobre la mida 

de l’instrument, sembla que es tracta d’una viola d’arc baixa. 
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5- Autor: Anònim. 

 
Fig. 30. Anònim. Rajola d’arts i oficis. Violinista (s.m. XVII). Col·lecció privada. 

- Títol: Sense títol. 

- Data: Segona meitat del segle XVII. 

- Estil artístic: Popular. 

- Tipus d’objecte: Rajola. 

- Mitjà: Ceràmica. 

- Localització: Col·lecció privada. Núm. 371 al catàleg d’Albert Telese.652 

- Tema genèric: Arts i oficis. 

 
652	Telese, op. cit., 111. 
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- Descripció: Músic, abillat amb capa i cobert per un barret d’ala ampla, 

dempeus al centre d’un escenari de natura i subjectant un violí. De la 

mateixa manera que es pot observar en altres rajoles similars, el model 

sembla una persona esquerrana ja que sosté l’instrument amb la mà i el 

braç drets mentre que l’acció de fer sonar l'instrument amb l’arc la realitza 

amb la mà esquerra. 

- Instruments musicals: Violí. 

- Observacions: La tècnica per tocar aquest instrument sembla, en aquest 

cas, una tècnica similar a la dels fiddlers populars: l’instrument és recolzat 

al pit i, aparentment al braç, en lloc d’estar situat a l’alçada del coll. 

Es tracta d’un instrument de quatre cordes i mostra una singularitat 

que cal senyalar que ja s’ha pogut apreciar en altres instruments o imatges 

que formen part d’aquest estudi (el violó del convento de La Encarnación 

d’Àvila; el violó pintat al fresc a la biblioteca del monestir de San Lorenzo 

del Escorial; la viola del reliquiari de la catedral de Jaén; la rajola núm. 372 

del catàleg d’Albert Telese): és un instrument que presenta quatre 

obertures acústiques en lloc de les dues habituals. En aquest cas el disseny 

dels forats semblen un «3» o «E» prims i allargats. 

Les obertures en tots aquests casos, tot i tenir dissenys diferents, 

estan practicades en cadascun dels quadrants de la tapa acústica de 

l’instrument. 
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6- Autor: Anònim. 

 
Fig. 31. Anònim. Rajola d’arts i oficis. Violista (s.m. XVII). Col·lecció privada. 

- Títol: Sense títol. 

- Data: Segona meitat del segle XVII. 

- Estil artístic: Popular. 

- Tipus d’objecte: Rajola. 

- Mitjà: Ceràmica. 

- Localització: Col·lecció privada. Núm. 372 al catàleg d’Albert Telese.653 

- Tema genèric: Arts i oficis. 

 
653	Ibíd., 111. 
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- Descripció: Músic, dempeus al centre d’un escenari rural i subjectant un 

instrument que, en proporció al cos de l’instrumentista, és una viola da 

braccio de dimensions grans. A diferència de la gran majoria dels 

personatges instrumentistes en rajoles similars, aquest instrumentista no 

va cobert per cap barret.  

- Instruments musicals: Viola 

- Observacions: Segons ens indica el catàleg d’Albert Telese, el títol 

d’aquesta rajola és un «Violí». Com he indicat anteriorment, la proporció 

de l’instrument en referència al cos de l’instrumentista equivaldria a les 

dimensions d’una viola de dimensions grans. Cal remarcar que 

l’instrumentista sosté l’instrument al revés, com si es tractés d’un 

esquerrà: instrument sostingut amb la mà i braç dret, i arc amb la mà 

esquerra. L’instrument mostra algunes singularitats que cal senyalar: en 

primer lloc es tracta d’un instrument de cinc cordes i, a més, la imatge no 

acaba d’aclarir si es tracta d’un instrument da braccio o bé da spalla. En 

aquest últim supòsit es coneix l’existència de violes da spalla de cinc cordes 

a finals del segle XVII i inicis del XVIII. 

Un altre detall interessant és que s’aprecien unes marques 

transversals en el mànec que semblen indicar la presència de trasts (fet, en 

principi, inusual en aquest tipus d’instrument). 

Per últim, aquest és un altre exemplar d’instrument de corda 

fregada de la família dels violons que mostra quatre obertures acústiques 

en lloc de dues. Com en els altres quatre casos esmentats (violó del 

convento de La Encarnación d’Àvila; violó pintat al fresc a la biblioteca del 

monestir de San Lorenzo del Escorial; viola del reliquiari de la catedral de 

Jaén; i rajola núm. 371 del catàleg d’Albert Telese) les obertures estan 

practicades en cadascun dels quadrants de la tapa acústica de 

l’instrument. En aquest cas el disseny correspon a «ce» i «ce» invertida. 
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7- Autor: Carlo Maratta (1625-1713). 

 
Fig. 32. Carlo Maratta. L’Assumpció de la Verge (s.m. XVII), sagristia de la catedral de Toledo. 

- Títol: L’Assumpció de la Verge. 

- Data: Segona meitat del segle XVII. 
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- Estil artístic: Barroc. 

- Tipus d’objecte: Quadre. 

- Mitjà: Pintura a l’oli. 

- Localització: Sagristia de la catedral de Toledo. 

- Tema genèric: Religiós. 

- Descripció: La Verge al cel, il·luminada zenitalment per la llum de Déu i 

envoltada de nou àngels, quatre d’ells músics tocant instruments als seus 

peus: un violí, un llaüt, una flauta de bec i un violó. 

- Instruments musicals: Violí, llaüt, flauta de bec i violó. 

- Observacions: Els instruments mostren un grau de detall molt gran. El 

violí està molt ben definit i proporcionat; s’aprecien perfectament les 

quatre cordes, el pont situat al lloc correcte, les quatre clavilles i l’absència 

de trasts. El llaüt també és d’una definició molt precisa i correcta, s’hi 

poden veure clarament definides sis cordes dobles i la posició de les mans 

de l’àngel estan pintades amb molta correcció tècnica. Aquesta mateixa 

correcció tècnica s’aprecia en l’àngel que toca la flauta de bec. Pel què fa al 

violó, tant per forma com per obertures acústiques en forma d’«efa», com 

per absència de trasts és un instrument mitjà de la família dels violons, 

però sorprenen les sis cordes, el pont situat molt lluny de les «efes» i un 

cordal desproporcionadament petit en relació a la mida de la caixa. 

La llargada excepcional de les cordes en proporció al cos indica que 

es tracta d’un instrument més aviat greu. Per tant, es tractaria més aviat 

d’un instrument tenor que contralt i, a més, la dimensió de l’instrument és 

suficientment gran com per no poder ser tocat da braccio sinó da gamba, tal 

com s’aprecia en la pintura. Tot i així, per les dimensions de l’instrument 

també podria ser tocat da spalla. 
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8- Autor: Luca Giordano -Lucas Jordán- (1634-1705). 

 
Fig. 33. Luca Giordano (Lucas Jordán). Fragment del fresc de la volta de la sagristia de la catedral de 

Toledo (ca 1696-1698). 

- Títol: Sense títol. 

- Data: ca 1696-1698 

- Estil artístic: Barroc. 

- Tipus d’objecte: Volta arquitectònica 

- Mitjà: Pintura al fresc. 

- Localització: Sagristia de la catedral de Toledo. 

- Tema genèric: Religiós. 

- Descripció: Monumental pintura que ocupa tota la volta de la sagristia 

de la catedral de Toledo, de ca 250 m2. Aquesta enorme obra, plena de 

personatges, representa el descens de la Verge des del Cel en l’acte de la 

imposició de la casulla a Sant Ildefons. Aquesta pintura està carregada de 

personatges (gairebé tots àngels), en la que també hi ha, amagat en 
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l’última finestra del costat esquerre, l’auto-retrat de Luca Giordano, 

l’autor. 

Entre la quantitat de personatges hi ha grups d’àngels músics, que 

en total sumen un quarantena. 

- Instruments musicals: Arpa, llaüts, tiorba, violí, violó, cornetes, trompes, 

oboès, baixons (fagots). 

- Observacions: El violó és clarament tocat da gamba, però l’àngel, en lloc 

de subjectar-lo entre les cames, el té situat al seu costat esquerre. Aquest 

és un instrument desproporcionat -probablement per l’efecte òptic de la 

pròpia volta: la meitat superior de la caixa és massa allargada respecte a 

la part inferior, i el mànec és inusualment llarg. Proporcionalment al cos 

de l’àngel, parts d’aquest violó -meitat inferior i cintura- correspondrien a 

un baix de dimensions petites o violó tenor, altres parts -meitat superior i 

el mànec- indicarien clarament que es tracta d’un instrument baix. No 

s’aprecia amb exactitud, però sembla que es tracta d’un violó de quatre 

cordes (s’aprecien només dues clavilles en l’únic costat visible). 
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9- Autor: Anònim. 

 
Fig. 34. Anònim. Talla d’àngel amb viola d’espatlla (d.q. XVII-p.q. XVIII). Col·lecció privada. Segòvia. 

- Títol: Àngel músic. 

- Data: Finals del segle XVII, principis del segle XVIII. 

- Estil artístic: Barroc. 

- Tipus d’objecte: Escultura. 

- Mitjà: Talla policromada. 

- Localització: Col·lecció privada, Segòvia. 

- Tema genèric: Religiós. 
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- Descripció: Àngel petit amb una viola d’espatlla. Alçada aproximada de 

ca 30 cm. 

- Instruments musicals: Viola d’espatlla. 

- Observacions: Àngel d’unes dimensions petites, que probablement 

formava part d’un conjunt escultòric més gran -segurament un retaule-, i 

porta una viola d’espatlla travessada sobre el pit. La mà dreta no subjecta 

cap arc, però fa la impressió que l’ha perdut en algun moment de la seva 

llarga existència. Tot i així, la posició de la mà dreta no seria la idònia per 

passar l’arc en una viola d’espatlla, sembla, més aviat, que està en 

disposició de tocar pizzicato. En una posició correcta, el braç dret hauria de 

situar-se per sota de la viola, o en tot cas, si la mà subjectés un arc, hauria 

d’aparentar una rotació d’uns 90º cap a la seva esquerra. 
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10- Autor: Anònim. 

 
Fig. 35. Anònim. Gravat d’un músic amb viola d’espatlla (d.q.XVII-p.q.XVIII). md’A, Girona. 

- Títol: Músic amb viola d’espatlla. 

- Data: Segles XVII-XVIII 

- Estil artístic: Barroc. 

- Tipus d’objecte: Gravat. 

- Mitjà: Impressió de tinta sobre paper o cartó. 

- Localització: Museu d’Art de Girona.  

- Núm. de catàleg: Tipologia Carreras p.211 C-8 780. 
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- Tema genèric: Música. 

- Descripció: Músic del segle XVII o principis del XVIII tocant la viola 

d’espatlla en un espai de natura a l’aire lliure. 

- Instruments musicals: Viola d’espatlla. 

- Observacions: L’estil dels vestits i calçat del músic de la imatge el situen 

entre el primer terç del segle XVII i els inicis del segle XVIII, en un marge 

de temps força ampli. L’instrument està col·locat en la posició pròpia de 

la viola d’espatlla i té unes dimensions que podrien ser les pròpies 

d’aquest instrument. A més, l’arc està passat correctament (de baix cap a 

dalt) segons la tècnica pròpia de la viola d’espatlla. 

Hi ha elements que defineixen l’instrument dins la família dels 

violons, com són les quatre cordes, l’absència de trasts, i les obertures 

acústiques en forma d’«efa». Però també n’hi ha d’anacrònics, propis de 

dissenys d’instruments arcaics -«proto-violons»- semblants als que 

apareixen en els tractats de principis del segle XVI, com Virdung o 

Agricola: es tracta sobretot de la manca d’unes entrades ben definides en 

les curvatures centrals, on només s’observen les cantonades en punxa a la 

part superior d’aquestes curvatures. També, la llargada inusual de les 

cordes amb la situació del pont molt propera a l’extrem inferior de 

l’instrument, fet que fa que el cordal sigui molt petit i desproporcionat. 
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11- Autor: Antoni Viladomat (1678-1755). 

 
Fig. 36. Antoni Viladomat. Àngels músics (p.t. XVIII). Retaule de Santa Maria de Mataró. 
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- Títol: Àngels músics. 

- Data: Primer terç del segle XVIII. 

- Estil artístic: Barroc. 

- Tipus d’objecte: Fusta. 

- Mitjà: Pintura a l’oli. 

- Localització: Basílica de Santa Maria, Mataró. 

- Tema genèric: Religiós. 

- Descripció: Peça de fusta en forma de trapezi. Sembla dissenyat per 

formar part d’un conjunt més gran, com ara un retaule. S’hi pot veure un 

grup de tres àngels músics, el més gran d’ells en una posició central en la 

pintura. Toca un violó tenor, i un dels altres dos, més petits, sosté una 

partitura a les mans, disposat a cantar. 

- Instruments musicals: Violó tenor. 

- Observacions: El violó que apareix a la imatge és suficientment gran per 

no poder ser tocat da braccio, però a la vegada, i proporcionalment al cos 

de l’àngel, no sembla tan gran com per ser un violó baix. En proporció a 

les dimensions de la cara de l’àngel, la caixa del violó mesuraria ca 70 cm. 

La posició en que l’àngel sosté l’instrument, inclinat notablement a 

l’esquerra, sembla indicar una posició propera a la viola da spalla, però el 

pas de l’arc és clarament el propi de la tècnica da gamba. Sigui da spalla o 

da gamba sembla clar que, també per les dimensions de l’instrument, que 

es tractaria d’un violó tenor.  
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12- Autor: Antoni Viladomat (1678-1755). 

 
Fig. 37. Antoni Viladomat. Àngels músics (1722-1737). Retaule de Santa Maria de Mataró. 

- Títol: Àngels músics. 

- Data: 1722-1737. 

- Estil artístic: Barroc. 

- Tipus d’objecte: Fusta. 

- Mitjà: Pintura a l’oli. 

- Localització: Basílica de Santa Maria, Mataró. 

- Tema genèric: Religiós. 

- Descripció: Peça de fusta en forma de trapezi. Sembla dissenyat per 

formar part d’un conjunt més gran, com ara un retaule. S’hi pot veure un 

grup de catorze àngels músics, els més grans d’ells, en una posició central, 

toquen un violí i un violó tenor. 

- Instruments musicals: Violí i violó tenor. 
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- Observacions: Els dos instruments són clarament de la família dels 

violons. El petit, a part dels elements característics (quatre cordes, 

obertures acústiques en forma de «efa», etc.) es toca da braccio fet definitiu 

en aquest cas. El violó gran també mostra els mateixos elements, però es 

toca da gamba, tot i fer-ho a una distància del cos molt poc ergonòmica. La 

llargada de caixa del violó gran dobla exactament la llargada del violó 

petit. En aquest cas, es podria tractar d’un violó tiple i un violó tenor.  
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13- Autor: Anònim. 

 
Fig. 38. Anònim. Rajola d’arts i oficis. Violista (m. XVIII). BMVB Vilanova i la Geltrú. 

- Títol: Sense títol. 

- Data: Principis, mitjans del segle XVIII. 

- Estil artístic: Popular. 

- Tipus d’objecte: Rajola. 

- Mitjà: Ceràmica. 

- Localització: Biblioteca-Museu Víctor Balagué, Vilanova i la Geltrú.  

- Núm. de catàleg: BMVB-403. Núm. 379 al catàleg d’Albert Telese.654 

 
654	Ibíd. 112. 
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- Tema genèric: Arts i oficis. 

- Descripció: Intèrpret de viola o viola d’espatlla. Com acostuma a ser en 

aquest tipus de rajoles, l’acció passa a l’aire lliure en mig d’un espai de 

natura. El músic, també com en altres rajoles citades en aquest treball, 

sosté l’instrument amb la mà dreta i passa l’arc amb l’esquerra, al revés de 

la tècnica habitual. Porta un barret tricorni. Està dret, però quiet, no 

camina. La viola té tres cordes i tres clavilles. 

- Instruments musicals: Viola o viola d’espatlla. 

- Observacions: L’instrument que sosté aquest músic és d’unes dimensions 

massa grans per tractar-se d’una viola. Tot i així, tampoc sembla que 

sostingui una viola d’espatlla, ja que estaria travessada sobre el pit. És un 

instrument que aparentment té només tres cordes pel què es desprèn del 

nombre de cordes i clavilles representades. 
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14- Autor: Anònim. 

 
Fig. 39. Anònim. Rajola d’arts i oficis. Violonista (m. XVIII). Col·lecció privada. 

- Títol: Sense títol. 

- Data: Principis, mitjans del segle XVIII. 

- Estil artístic: Popular. 

- Tipus d’objecte: Rajola. 

- Mitjà: Ceràmica. 

- Localització: Col·lecció privada. Núm. 382 al catàleg d’Albert Telese.655 

- Tema genèric: Arts i oficis. 

 
655	Ibíd., 112.	
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- Descripció: Intèrpret de violó. No s’aprecia cap element de subjecció, 

però es dona per descomptat que l’instrument va penjat perquè l’intèrpret 

pugui manipular-lo dret. L’home porta un barret tricorni, està dret i en 

aquest cas no s’aprecia amb claredat si està quiet o camina. 

- Instruments musicals: Violó gran. 

- Observacions: L’instrument de la imatge és un instrument de dimensions 

grans. Normalment seria un instrument da gamba però el porta penjat per 

poder ser tocat dret i caminant. Es tracta d’un violó baix, i més si es 

compara amb altres instruments en aquest tipus de imatges que són 

clarament més petits. 
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15- Autor: Anònim. 

 
Fig. 40. Anònim. Rajola d’arts i oficis. Violonista (m. XVIII). Col·lecció privada. 
 

- Títol: Sense títol. 

- Data: Primera meitat del segle XVIII. 

- Estil artístic: Popular. 

- Tipus d’objecte: Rajola. 

- Mitjà: Ceràmica. 

- Localització: Col·lecció privada. Núm. 383 al catàleg d’Albert Telese.656 

- Tema genèric: Arts i oficis. 

 
656	Ibíd., 112.	
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- Descripció: Intèrpret de violó. No s’aprecia cap element de subjecció, 

però es dona per descomptat que l’instrument va penjat perquè l’intèrpret 

pugui manipular-lo dret. L’home porta un barret tricorni. Està dret i quiet, 

no camina. 

- Instruments musicals: Violó gran. 

- Observacions: L’instrument de la imatge és un instrument de dimensions 

grans. Normalment seria un instrument da gamba però es porta penjat per 

poder ser tocat dret i caminant. Es tracta d’un violó baix, si es compara 

amb altres instruments en aquest tipus de imatges que són clarament més 

petits. En aquesta il·lustració s’aprecia que és un instrument de quatre 

cordes, doncs hi ha dibuixades clarament quatre clavilles. 
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16- Autor: José Luzán Martínez (1710-1785). 

 
Fig. 41. José Luzán. La Glòria (1757). Sagristia de La Seo de Saragossa. 
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- Títol: La Glòria. 

- Data: 1757. 

- Estil artístic: Barroc. 

- Tipus d’objecte: Armari (Portes de l’armari del Tresor de la sagristia de 

la seu de Saragossa). 

- Mitjà: Pintura a l’oli sobre fusta. 

- Localització: Catedral de San Salvador La Seo, Saragossa. 

- Tema genèric: Religiós. 

- Descripció: Sant Valero, Sant Vicenç màrtir, Sant Pere Arbués, Sant 

Domènec de Val -tots ells sants aragonesos i vinculats a la dita seu-, 

representats sobre núvols i envoltats d’àngels. Dos d’aquests àngels, a 

l’esquerra, toquen instruments de vent (un oboè i un baixó), mentre que a 

la dreta dos àngels toquen instruments de corda: un violí i un violó de 

dimensions petites. 

- Instruments musicals: Oboè, baixó, violí i violó tenor. 

- Observacions: A part de la pintura en les portes del Tresor, hi ha un esbós 

fet en preparació per a aquesta pintura realitzat sobre tela i que es troba 

exposat al Museo de Zaragoza.  

Si es calculen les proporcions dels dos instruments en relació a les 

mides dels caps dels àngels, s’observa que el violí compleix exactament la 

mida reglamentària de 35-36 cm, i d’acord amb aquesta mesura la llargada 

de cos del violó és de 66 cm, és a dir, una mida que coincideix de ple amb 

les d’un violó tenor.  
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17- Autor: José Luzán Martínez (1710-1785). 

 
Fig. 42. José Luzán. La Vinguda de la Verge del Pilar a Saragossa (ca 1765). Museo Goya. Colección 

Ibercaja-Museo Camón Aznar, Saragossa. 
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- Data: ca 1765. 

- Estil artístic: Barroc. 

- Tipus d’objecte: Quadre. 

- Mitjà: Pintura a l’oli. 

-Localització: Museo Goya. Colección Ibercaja-Museo Camón Aznar. 

Saragossa. (n.d.) 

- Tema genèric: Religiós. 

- Descripció: En un espai central superior, la Verge, sobre un núvol, 

s’apareix a l’apòstol Sant Jaume i als seus deixebles de Saragossa. Sant 

Jaume i els seus deixebles ocupen el terç inferior del quadre. A la part 

superior i envoltant la Verge hi ha una dotzena d’àngels, dos d’ells 

toquen una flauta travessera i una viola petita -o violí- en una posició 

vertical. 

- Instruments musicals: Flauta travessera, violí o viola. 

- Observacions: Normalment aquest violí o viola s’hauria de 

representar essent tocat da braccio. En el quadre la representació és 

estranya ja que d’una banda sembla una viola tocada da spalla, però 

l’arc sembla que ho faci da gamba. 
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18- Autor: Anònim. Taller florentí. 

 
Fig. 43. Anònim (escola florentina). Reliquiari de Santa Cecília (s. XVIII). Catedral de Jaén. 

 

- Títol: Reliquiari de Santa Cecília. 

- Data: Segle XVIII. 
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- Estil artístic: Escola florentina. 

- Tipus d’objecte: Arquimesa, reliquiari. 

- Mitjà: Escultura. 

- Localització: Santa Iglesia catedral de la Asunción de la Virgen, Jaén. 

- Tema genèric: Religiós. 

- Descripció: Sota l’arc d’una portalada neoclàssica hi ha un conjunt de set 

figures tocant diferents instruments. En una posició central hi ha Santa 

Cecília tocant l’orgue i el seu manxaire. La resta d’instruments són un 

sacabutx, una arpa, una viola da braccio de grans dimensions, un llaüt i un 

violó contrabaix. 

- Instruments musicals: Orgue, arpa, sacabutx, llaüt, violó contrabaix i 

viola. 

- Observacions: La viola, malgrat ser da braccio, és de grans dimensions. 

S’aprecia que l’intèrpret l’està subjectant per la quarta posició, 

aproximadament, i s’intueix que tindria serioses dificultats si volgués 

estirar el braç esquerre per tocar en primera posició. Tant en la viola com 

en el contrabaix criden l’atenció les obertures acústiques; en ambdós casos 

es tracta de quatre obertures en lloc de dues. En aquest cas no estan 

situades en els quadrants de l’instrument, com s’ha vist en altres exemples 

iconogràfics d’aquest estudi, però sí que estan disposades en dues línies 

paral·leles al voltant del pont i formant un dibuix simètric. Les dues 

obertures de cada fila estan separades per un petit forat rodó i petit. Les 

obertures tenen forma de «ce» i «ce» invertida. 

Per dimensions, el violó contrabaix és clarament un instrument en 

l’octava de 16 peus que no es podria tocar assegut. És de quatre cordes. 
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19- Autor: Anònim. 

 
Fig. 44. Anònim. Rajola d’arts i oficis. Violonista (s.m. XVIII). Fundació La Fontana, Rupit. 
 

- Títol: Sense títol. 

- Data: Segona meitat del segle XVIII. 

- Estil artístic: Popular. 

- Tipus d’objecte: Rajola. 

- Mitjà: Ceràmica. 

- Localització: Fundació La Fontana, Rupit. (n.d.) Núm. 385 del catàleg 

d’Albert  Telese.657  

 
657	Ibíd., 112.	
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- Tema genèric: Arts i oficis. 

- Descripció: Intèrpret de violó. No s’aprecia cap element de subjecció, 

però es dona per descomptat que l’instrument va penjat perquè l’intèrpret 

pugui manipular-lo dret. L’home porta un barret d’ala estreta i va 

caminant pel camp. La mà esquerra està amagada darrera l’instrument i 

no es veu. L’home està tocant cordes a l’aire. Malgrat que només 

s’aprecien tres cordes pintades, el cap de l’instrument té clarament quatre 

clavilles. 

- Instruments musicals: Violó petit. 

- Observacions: L’instrument de la imatge és un instrument de dimensions 

petites. Normalment seria un instrument da gamba però es porta penjat per 

poder ser tocat dret i caminant. Es tracta d’un violó tenor, i més si es 

compara amb altres instruments d’aquest tipus en imatges que formen 

part d’aquest estudi, que són clarament més grans. En aquesta il·lustració 

s’aprecia que és un instrument de quatre cordes, doncs hi ha dibuixades 

clarament quatre clavilles. 

  

El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX        ·       Lluís Heras___________________________________________________________________________________________341



20- Autor: Anònim. 

 
Fig. 45. Anònim. Rajola d’arts i oficis. Violonista (m. XVIII). Col·lecció privada. 
 

- Títol: Sense títol. 

- Data: Principis, mitjans del segle XIX. 

- Estil artístic: Popular. 

- Tipus d’objecte: Rajola. 

- Mitjà: Ceràmica. 

- Localització: Col·lecció privada. Núm. 386. del catàleg d’Albert  Telese.658 

- Tema genèric: Arts i oficis. 

 
658	Ibíd., 112.	
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- Descripció: Intèrpret de violó. No s’aprecia cap element de subjecció, 

però es dóna per descomptat que l’instrument va penjat perquè l’intèrpret 

pugui manipular-lo dret. L’home porta un barret tricorni i va caminant pel 

camp. La mà esquerra està amagada darrera l’instrument i no es veu. 

L’home està tocant cordes a l’aire.  

- Instruments musicals: Violó petit. 

- Observacions: L’instrument de la imatge és un instrument de dimensions 

petites. Normalment seria un instrument da gamba però es porta penjat per 

poder ser tocat dret i caminant. Es tracta d’un violó tenor, i més si es 

compara amb altres instruments d’aquest tipus en imatges que formen 

part d’aquest estudi i que són clarament més grans.  
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21- Autor: Anònim. 

 
Fig. 46. Anònim. Rajola d’arts i oficis. Violonista (p.m. XIX). Col·lecció privada. 
 

- Títol: Sense títol. 

- Data: Primera meitat del segle XIX. 

- Estil artístic: Popular. 

- Tipus d’objecte: Rajola. 

- Mitjà: Ceràmica. 

- Localització: Col·lecció privada. Núm. 384. del catàleg d’Albert  Telese.659 

- Tema genèric: Arts i oficis. 

 
659	Ibíd., 112.	
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- Descripció: Intèrpret de violó. No s’aprecia cap element de subjecció, 

però es dona per descomptat que l’instrument va penjat perquè l’intèrpret 

pugui manipular-lo dret. L’intèrpret porta un barret no identificable i està 

dret al camp, està quiet i no camina. La mà esquerra té una posició girada 

respecte a la posició correcta en referència al mànec. 

- Instruments musicals: Violó gran. 

- Observacions: L’instrument de la imatge és de dimensions grans.  

Normalment seria un instrument da gamba però es porta penjat per poder 

ser tocat dret i caminant. Es tracta d’un violó baix, i més si es compara amb 

altres instruments d’aquest tipus en imatges que formen part d’aquest 

estudi i que són clarament més petits.  
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22- Autor: Anònim. 

 
Fig. 47. Anònim. Rajola d’arts i oficis. Violista (s.m. XIX). Col·lecció privada. 
 

- Títol: Sense títol. 

- Data: Segona meitat del segle XIX. 

- Estil artístic: Popular. 

- Tipus d’objecte: Rajola. 

- Mitjà: Ceràmica. 

- Localització: Col·lecció privada. Núm. 380. del catàleg d’Albert  Telese.660 

- Tema genèric: Arts i oficis. 

 
660	Ibíd., 112.	
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- Descripció: Intèrpret de viola o viola d’espatlla. L’home sosté la viola 

amb la mà dreta i passa l’arc amb la mà esquerra. L’intèrpret porta un 

barret tricorni i està dret, però està quiet i no camina. La viola té tres cordes 

i tres clavilles. 

- Instruments musicals: Viola, viola d’espatlla. 

- Observacions: L’instrument que sosté aquest músic és d’unes dimensions 

massa grans si es tractés d’una viola. Tot i així, tampoc sembla que 

sostingui una viola d’espatlla ja que estaria travessada sobre el pit. Es 

tracta d’un instrument que aparentment només té tres cordes pel què es 

desprèn del nombre de cordes i clavilles representades. 
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4.4. DISCUSSIÓ DELS RESULTATS. 

En l’apart «2. Metodologia: Materials i mètode.» (pàg. 37) s’han exposat 

els criteris previs i la metodologia que s’ha seguit per a l’obtenció de materials i 

resultats en matèria de bibliografia, documentació civil, partitures manuscrites, 

instruments i iconografia diversa. Les dades obtingudes en la lectura de la 

bibliografia han servit per elaborar i establir el «Marc teòric» de l’apartat «3.» 

(pàg. 63) que conté l’estat de la qüestió al voltant dels violons, la seva gènesi i 

desenvolupament tant terminològic com organològic, amb la voluntat d’aportar 

llum sobre què eren en tot moment els violons i, més concretament, quin ha estat 

el paper del violó tenor al llarg de la història, tan a Europa en general com a 

Espanya en particular. Establert el marc teòric, el treball de camp ha abocat els 

diversos resultats en els camps de la diplomàtica, l’organologia i la iconografia 

exposats en l’apartat anterior que tot seguit seran analitzats i discutits.  

 

4.4.1. Els tractats. 

Com s’ha indicat en l’apartat corresponent, el primer teòric a referir-se a 

Klein geigen com a instruments que es podrien considerar «proto-violons» fou 

l’alemany Sebastian Virdung a Musica getutscht, el 1511,661 però no va més enllà 

d’indicar instruments de dues o tres cordes afinats per quintes. La il·lustració que 

acompanya aquests instruments correspon a un rebec de tres cordes amb forma 

de mitja pera. 

En ordre cronològic, el següent tractat a parlar d’aquests proto-violons és 

la primera edició de Musica instrumentalis deudsch de Martin Agricola, el 1529;662  

parla de tres membres; Discant, Alt-Tenor i Baß. Aquests tres membres tenen la 

següent relació en l’afinació: 

Discant (tiple): sol2  re3 la3 

Alt-Tenor (contralt-tenor): do2 sol2 re3  

Baß (baix): fa1 do2 sol2 

 
661	Virdung, op. cit., 29.	
662	Agricola (1529), op. cit. fol. 50v. 
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Aquest és el mateix sistema d’afinació que proposen Gerle i Lanfranco el 

1532 i 1533,663  a Musica teusch i Scintille di musica,664 respectivament; és a dir, una 

nota central: el sol2 al voltant de la qual es pugen dues quintes i es baixen dues 

quintes, de manera que s’obtenen tres instruments de tres cordes on la més aguda 

de l’instrument greu coincideix amb la central de l’instrument mitjà i amb la 

corda més greu de l’instrument agut. Tot i així, Gerle (1532) especifica que en cas 

de tocar a quatre veus cal que el baix sigui de quatre cordes i no afegirà només 

una quinta cap al greu, sinó que especifica que en aquest cas el baix s’afinarà a 

partir d’una octava per sota de l’instrument mitjà, és a dir: do1 sol1 re2 la2, de tal 

manera que serà la primera vegada que ve donada l’afinació que posteriorment 

ha esdevingut la del violoncel actual. 

 Lanfranco (1533) també puntualitza que el baix ha de tenir quatre cordes, 

però simplement afegeix una quinta cap al greu, de tal manera que l’afinació del 

baix esdevé: sib0 fa1 do2 sol2, és a dir un to per sota de l’afinació proposada per 

Gerle un any abans. 

L’any 1556 Jambe de Fer publicà a Lió el tractat Épitome musical.665 En 

aquest tractat Jambe de Fer segueix el sistema de Gerle i Lanfranco per a 

l’afinació, és a dir un conjunt de quintes cap a l’agut i el greu a partir d’una nota 

central comuna que és el sol2, però aquí hi ha una petita evolució, i és que ara tots 

tres instruments ja incorporen quatre cordes: 

Dessus de violon: sol2 re3 la3 mi4  

Taille de violon / Haute-contre de violon: do2 sol2 re3 la3 

Basse de violon: sib0 fa1 do2 sol2  

 

Un cop tots els instruments, que formen aquest sistema, passen a tenir 

quatre cordes, alhora que el baix baixa una quinta i el tiple en puja també una, el 

 
663	Gerle, op. cit., Hii. 
664	Lanfranco, op. cit., 138. 
665	Jambe de Fer, op. cit., 61.	
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primer pas que s’observa en l’evolució de l’instrument central (Alt-tenor) és que 

també puja una quinta, tal com indica Jambe de Fer (1556). 

L’any 1592, però, a Prattica di musica Lodovico Zacconi presenta les viole 

da braccio i remet el lector a llegir Lanfranco (1533) per saber com s’han d’afinar: 

 

De gl’altri instrumenti poi come le Viole tanto da braccio come da gambe, 
Violini: & altri, si puo guardar nel fin del libro da Gio: Maria Lanfranco, 
il quale distintamente insegna come ciaschedun s’accorda [...] perche in 
questo caso d’insegnar il modo d’accordare, loro ne discorrano et ne 
ragionano si bene, che oltra i parermi super sinó di ragionarne, ni pare 
che altro non haverei potuto dire se non quello che hanno detto loro: et 
volendo diré quello ch’es i han detto, è meglio che chi vol sapere et 
vedere, lo vegga in fonte et nei propii autori.666 ** 

 

Tot i així, un cop donades aquestes explicacions raonades i raonables, una 

pàgina més endavant  estableix el sistema d’afinació dels instruments de corda, i 

és aquí on es genera un cert grau de confusió, ja que es refereix tant als violini 

com a les viole da braccio. Concretament, en el cas dels violini no queda clar si en 

parla d’un sol tipus d’instrument o de dos. D’una banda diu que s’afinen a partir 

de do2 (C fa ut) i que tot ascendint es compten 17 veus (17 notes) a part de les que 

es poden afegir a l’última corda artificialment posant els dits. Això dona un àmbit 

exacte de quatre quintes, per tant, com suggereix Boyden, caldria pensar que 

s’està referint a dos instruments, ja que en cap moment s’ha referit a un 

instrument de cinc cordes. Però per altra banda, en el gràfic on s’especifiquen les 

afinacions (fol. 218v, última pàgina del tractat) dels violini (en plural) només 

mostra un sol instrument (de les viole en mostra tres) i els situa afinats a partir 

del sol2, a no ser que es tracti d’un error i manqui una clau que baixi la nota una 

quinta. Alhora, indica que la nota comuna, en el cas de l’instrument central de 

les viole da braccio, ha de ser la segona corda, i no la tercera (com indicava Jambe 

 
666	Zacconi, op. cit., Llibre 4t, 217 V. 
** «Doncs dels altres instruments com les violes, tant de braccio, com da gamba, violins i d'altres, es pot consultar  el 
final del llibre d'en Gio.Maria Lanfranco, el qual ens ensenya de manera ben detallada i ben descrita, com s'afina 
cadascun d'aquests instruments […] En aquest cas, els autors citats en referència al sistema de com afinar els 
instruments, en parlen tan bé, que em sembla superflu raonar-ho, i per tant jo no hi afegiria res més al respecte. Per 
voler veure i saber el que ells han descrit en referència a com afinar aquests instruments, el millor és tenir-ho al 
davant, en front a dit llibre». 
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de Fer), i anomena aquest instrument com a Tenor.667 El conjunt de violini i viole 

da braccio en Zacconi dóna un esquema d’afinació com segueix: 

Violino: sol2 re3 la3 mi4  

Violino: do2 sol2 re3 la3 

Viola da braccio soprano: sol2 re3 la3 mi4 

Viola da braccio tenore: fa1 do2 sol2 re3  

Viola da braccio basso: sib0 fa1 do2 sol2 

 

Es constata, per tant, que en les viole da braccio de Zacconi, a diferència de 

la proposta de Jambe de Fer, l’instrument central baixa una quinta cap al greu en 

lloc de pujar-la cap a l’agut. El resultat de seguir aquestes instruccions és que 

apareix configurat i definit, per primera vegada, un instrument netament tenor.  

La presentació dels violini i les viole da braccio que fa Zacconi proporcionen 

per primera vegada un conjunt de quatre instruments afinats a una quinta de 

distància l’un de l’altre, entre les quatre veus tiple, contralt, tenor i baix. 

A partir d’aquest moment en la història dels violons es pot trobar 

documentat l’instrument tenor (o, com suggereix Boyden,668 l’instrument afinat 

en fa1/sol1, ja que en alguns tractes és catalogat com a baix petit) en els principals 

tractats europeus de la primera meitat del segle XVII: Banchieri (1609), Prætorius 

(1619), Hitzler (1628), Mersenne (1636) i Kircher (1650). 

Fent un cop d’ull ràpid a aquesta evolució s’observa que en menys d’un 

segle, d’Agricola 1529 a Prætorius 1619, la família dels violons passa de tenir tres 

membres de tres cordes cobrint un àmbit global de quatre quintes, a un grup 

bàsic de quatre membres de quatre cordes que cobreixen un àmbit global de sis 

quintes, a part d’altres instruments, de caràcter eventual, com els Klein diskant 

Geig i Gar Klein diskant Geig (Violino piccolo) que encara s’enfilarà una quinta més 

 
667 Ibíd, 218 V. 
668	Boyden, “The Tenor Violin...”. 
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i el Groß Quint Baß, que encara baixarà una altra quinta cap al greu. Això dona 

un total de vuit quintes que venen a doblar les quatre inicials que es trobaven en 

el tractat d’Agricola l’any 1529. 

Més endavant, el 1677, al darrer quart d’un segle on s’havien produït 

molts avanços deguts a l’experimentació organològica, Bartolomeo Bismantova 

a Compendio Musicale (1677) és el primer a parlar d’un instrument anomenat 

violoncello da spalla,669 amb l’afinació corresponent a un baix (do1 sol1 re2 la2 o re1 

sol1 re2 la2). Es tracta d’un baix de dimensions petites, que probablement, com 

han indicat estudiosos moderns com Wissick,670 era l’instrument que tocaven els 

germans Bononcini o altres músics venecians com Caldara. Que un instrument 

de dimensions petites es pogués afinar com un baix era degut a la prèvia invenció 

de l’entorxat metàl·lic per a les cordes més greus. 

Aquesta evolució i diversitat d’instruments en la família dels violons es 

troba més que acreditada a principis del segle XVIII quan Sebastien de Brossard 

el 1703 declara que el violoncello és un baix petit equivalent al «seu» (dels 

francesos) Quinte de violon, i que pot ser de cinc o sis cordes.671 

La mateixa definició fa Matthesson deu anys més tard (1713); el violoncel 

és un instrument més petit i àgil que les Großer Machinen (màquines més grans) 

també pot tenir cinc i, fins i tot, sis cordes i és més adequat per tocar passatges 

ràpids.672  

El propi Johann Sebastian Bach, a les primeres dècades del segle XVIII 

escriu nou cantates que inclouen una veu concertant per a violoncello piccolo, i en 

el periode 1717-1723 escriu les sis suites per a violoncel sol, on en la cinquena 

especifica un encordat aplicant la scordatura (do1 sol1 re2 sol2), i en la sisena un 

encordat per a un violoncel de cinc cordes (do1 sol1 re2 la2 mi3). 

A València, el 1715, el pare Tomàs Vicent Tosca, en l’obra Compendio 

Mathematico, encara parla dels violones en genèric. I l’afinació que dóna del violon 

tetrachordo és de sol1 re2 la2 mi3.673 

 
669	Bismantova, op. cit. 120. 
670	Wissick, op. cit., 4.2. 
671	Brossard, op. cit., lletra V. 
672	Mattheson, op. cit., 285. 
673	Tosca, op. cit., 426-427. 
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La definició que Mattheson fa del violoncel, amb cinc i, fins i tot, sis cordes, 

és reproduïda, amb més o menys variacions, al llarg de la primera meitat del 

segle XVIII pels teòrics alemanys Johann Gottfried Walther a Musicalisches Lexicon 

(1732); Johann Heinrich Zedler a Grosses vollständiges Universal-Lexikon aller 

Wissenschafften und Künste (1731-1754); Joseph Friedrich Bernhard Caspar Majer 

a Museum musicum (1732); i Johann Philipp Eisel a Musicus autodidactos (1738). 

Finalment, Joachim Quantz i Leopold Mozart, ja als anys 1752 i 1756, 

respectivament, donen algunes pistes sobre l’organologia dels violons. Cal 

recordar aquí les paraules de Quantz en les que indica als violoncel·listes la 

necessitat de comptar amb dos instruments, un petit per als solos i un gran per 

als acompanyaments.674 No queden especificats els detalls d’afinacions d’aquests 

instruments, però són molt significatives i eloqüents les referències a un 

instrument més petit amb cordes més primes, i un instrument més gran amb 

cordes més gruixudes, amb el que això significa en el resultat sonor. 

Leopold Mozart arriba a citar fins a tretze instruments de corda fregada, 

entre els que ell considera antics i moderns, en un redactat que anuncia clarament 

un canvi d’època. Però també revela que la major part d’ells, incloent els antics, 

encara estan en ús a l’època en que escriu el llibre. Al parlar del violoncel, Mozart 

declara que el violoncel havia estat un instrument de cinc cordes i que en aquell 

moment ja només en tenia quatre. També comenta que n’hi havia de més grans i 

més petits, i que depèn de com s’encordin pot variar la força del seu so. En aquest 

fragment no concreta tampoc afinacions, però dóna pistes sobre la diversitat en 

el camp dels baixos de la família del violí. Més endavant, al parlar de les violes 

da gamba, torna a citar el violoncel dient que en aquell moment ja només es tocava 

entre les cames (donant a entendre que abans hi havia hagut més opcions) i que, 

per tant, també podia ser anomenat «violó de cames».675 Aquestes, com en el cas 

de Quantz, tampoc no són unes definicions molt precises, però aporten tres dades 

concretes: els violoncels havien tingut cinc cordes (coincideix amb Brossard, 

Matthesson, Bach, etc) i, de la mateixa manera que avança Quantz, declara que 

n’hi ha de grans i de petits, i que es poden encordar de maneres diverses. Per 

 
674	Quantz, op. cit., 245. Veure la transcripció del text, pàg. 221. 
675	Mozart, op. cit., 11. Veure la transcripció del text, pàg. 223. 
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acabar, indica que ara es toquen entre les cames, deixant entreveure que en altres 

moments podien haver estat tocats en altres posicions. 

Seguint la línia del discurs de Quantz i Mozart, a finals del segle XVIII 

l’inventari de béns que fa Boccherini (any 1787), recull dos violones: un Violon de 

Estayner y un Violon Chico.676 

A mida que avança el segle XVIII, es comencen a trobar mostres de 

violoncel·listes virtuosos que havien adoptat un tècnica nova en el digitat del seu 

instrument: la tècnica del polze. Aquesta tècnica permet aplicar un digitat 

diatònic a l’instrument i, per tant, permet de la mateixa manera que els 

violinistes, executar una escala sencera d’una octava en qualsevol part del 

violoncel sense haver de canviar de posició. Aquesta tècnica permeté un gran 

desenvolupament de la tècnica del violoncel, especialment en l’agilitat en 

passatges ràpids i a l’hora facilità especialment - i sobretot- l’accés a les parts més 

agudes de l’instrument. 

No és clar on es troba l’origen d’aquesta tècnica. Alguns autors, com 

Bunting, Fanlo o Zhao creuen que té l’origen en l’ús del polze en un instrument 

obsolet com la trompa marina, en que es feien sonar els harmònics naturals 

col·locant el polze sobre la corda.677 

També sembla clar que aquesta tècnica va tenir el seu origen a Itàlia i que 

violoncel·listes italians com Francesco Alborea, Salvatore Lanzetti, Gianbattista 

Cirri, Giaccobo Bassevi Cervetto o Luiggi Boccherini van contribuir a expandir-

la per tot Europa. Certament el primer document que en parla és el tractat de 

Michel Corrette de 1741, i ho fa d’una forma molt vaga i en parla com a posició 

fixa a partir d’una quinta per damunt de la corda a l’aire, fet que habilita 

l’instrument baix en tenor.678 Més endavant, el 1748, la publicació de les sis 

sonates op.1 del violoncel·lista Martin Berteau (1708-1771), deixeble de Francesco 

Alborea (conegut amb el sobrenom de Francischello) ja introdueix el digitat del 

 
676	Tortella, op. cit., 266. 
677	Bunting, op. cit., 142. Veure: Fanlo, op. cit.. Veure: Zhao, op. cit.. 
678	Michel Corrette, Methode, théorique et pratique pourapprendre en peu de tems la violoncelle dans sa perfection 
([París: Castagnery, 1741]. Facsímil. Courlay: Éditions J.M. Fuzeau s.a., 2004), Capítol XIII, 41. 
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polze.679 Posteriorment els tractats de Joseph Tillière (ca. 1774),680 Hyazinthe 

Azaïs (ca. 1775)681 i Jean-benjamin de Laborde (1780) també inclouen parts 

dedicades a aquesta tècnica,682 però no és fins a la publicació del tractat de Jean-

Louis Duport el 1806 que la tècnica del polze passa a formar part, amb un 

tractament exhaustiu i de detall, de l’escola moderna de violoncel.683 Tècnica 

bàsica en l’instrument d’avui i especialment a partir del tractament i 

desenvolupament que sintetitzen Friedrich Grützmacher i David Popper (e.a.), a 

partir de les primeres aportacions de Luigi Boccherini, Jean-Louis Duport i 

Bernhard Romberg (1767-1841), en el seu conjunt d’obres i estudis, que recull 

exhaustivament tota l’evolució tècnica de l'instrument que ha tingut lloc al segle 

XIX.684 

Pel què fa a la producció del violoncel·lista italià establert a Madrid, Luigi 

Boccherini, no es pot entendre la seva extraordinària i extensa literatura per a 

aquest instrument i l’ús d’un llenguatge melòdic molt concret sense l’ús 

d’aquesta tècnica, però també és cert que, com s’ha mencionat anteriorment i com 

es desprèn de l’inventari dels seus béns, Boccherini tenia dos instruments, un de 

gran i un de petit. Com es recull de la conversa amb Creitz després d’haver 

treballat a fons l’obra de Boccherini,685 creu que aquest utilitzava un violoncel 

piccolo amb corda mi3. En aquesta conversa també indica l’avantatge que 

representa per a l’instrumentista l’ús de la tècnica del polze una quinta més 

enrere que si ho fes en un violoncel convencional sense corda mi3. De la mateixa 

manera ho expressa Bunting en el capítol dedicat al violoncel en el llibre editat 

per Anthony Baines (1912-1997): Musical Instruments Through the Ages: «It is 

conceivable that he (Boccherini) combined the thumb-position technique with 

the use of a fifth string».686 

 
679	Bunting, op. cit., 142. 
680	Jeanne Roudet, Méthodes & Traités 7: Série I France 1600-1800. Violoncelle. (Courlay: Editions J.M. Fuzeau, 2001), 
102. 
681	Ibíd., 120. 
682	Ibíd., 317-318. 	
683	Jean Louis Duport, Essai Sur le Doigté du Violoncelle et sur la Conduite de l’Archet. ([París: Imbault, 1806]. Facsímil. 
Méthodes & Traités. Violoncelle 1800-1860. Vol. 3. Breissure: Anne Fuzeau Classique, 2006).	
684	Iagoba Fanlo, op. cit.. 
685	Veure: pàgs. 225-226.	
686	Bunting, op. cit., 145.	
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De fet, a Espanya, els instruments de cinc cordes no eren estranys als 

segles XVII i XVIII. Recordant les paraules del conservador reial Antonio de 

Zulueta (1661-1663): 

Cornelio Segre. Hásele dado al dicho una encordadura para el violón y 
un aderezo en el que era menester echarle los puntos y ponerle de cinco 
órdenes porque era de cuatro y aderezarle lo que tenía más que todo el 
aderezo y encordadura.687 

 

L’esperit pràctic a l’hora d’afegir cordes a un instrument, per a accedir a 

tessitures més agudes, no era un tema nou; ja s’ha vist que en els seus orígens els 

instruments de la família dels violons tenien només tres cordes. Les necessitats 

expansives de la música van fer que a la segona meitat del segle XVI passessin a 

tenir-ne quatre i en alguns casos cinc, com ja es troben en instruments de principis 

del segle XVII (Prætorius, Girolamo & Antonio Amati). També Mersenne (1636), 

abogant pels instruments de cinc cordes, suggereix que aquests hipotètics 

instruments desplaçarien els de quatre cordes, de la mateixa manera que els de 

quatre havien desplaçat els de tres.688                                                     

En aquest sentit, entorn a aquest esperit de l’època, cal tornar a recordar 

les tècniques que el teòric Juan Bermudo descriu en el tractat Declaración de 

instrumentos de 1555, quan parla en referència a la col·locació d’una setena corda 

a una vihuela per part del vihuelista Guzmán; el fet d’aplicar una scordatura o afegir 

una corda a un instrument ho considera la virtut d’adaptar la vihuela a la música 

i no la música a la vihuela: «el temple segundo es más a propósito de la Musica 

del tiempo presente. Los temples de los instrumentos deven servir a la Musica, y 

como la Musica se mudare se devian mudar los temples de los instrumentos».689  

Si es revisen les aportacions que fan els diferents teòrics dels segles XX-XXI 

dels que s’han aportat testimonis en aquest treball, s’aprecia que amb enfocs 

diversos i més o menys convicció i matisos, tots ells: Edmund van der Straeten 

(1915), Arnold Dolmetsch (1916), Gerald R. Hayes (1928), Curt Sachs (1940), 

Nicholas Bessaraboff (1941), Christopher Bunting-Anthony Baines (1963), David 

 
687	Gándara, op. cit., 141-142 [19-20]. 
688	Mersenne, op. cit., 182.	
689	Bermudo, op. cit., fol. XXVIII r.	
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Boyden (1963- 1965), Hans Bernder (1969),  Sybile Marcuse (1975), Lowell M. 

Creitz (1976-1978), Tharald Borgir (1977), Stephen Bonta (1977-1990), Nona 

Pyron-William Pleeth (1982), Laurence Dreyfus (1987), Agnes Kory (1994), 

Ephraim Segerman (1995), Lowell Lindgren (1996), Mark Vanscheeuwijk (1996-

2010), John Dilworth (1999), Lambert Smit (2004), Brent Wissick (2006) i Dmitry 

Badiarov (2007-2010), fan aportacions en el sentit de l’existència d’un violó tenor, 

ja fos tocat da braccio, da spalla, o da gamba, que va existir a Europa al segle XVII i 

que va anar desapareixent al llarg segle XVIII. Al voltant de la seva existència i 

desaparició al llarg del segle XVIII hi ha més disparitats d’opinió, des de qui sosté 

que ja era obsolet aleshores, fins qui sosté que es va poder allargar fins a finals 

de segle XVIII o inicis del XIX. 

 

4.4.2. Música per a violons: Manuscrits. 

Les setanta-sis parts (algunes dobles, i una quàdruple) que conformen la 

mostra de partitures d’aquest estudi es divideixen en dos grups principals: onze 

manuscrits destinats a instruments tiples o contralts i uns altres seixanta-cinc, 

que abracen des de la segona meitat del segle XVII fins a principis del segle XIX, 

destinats a veus tenor, tenor-baixa o baixa. Les primeres onze obres provenen 

principalment del segle XVII i formen part d’aquesta tria per mostrar que en 

aquella època, sota el terme ‘violon’, hi tenien cabuda parts per a tots els 

instruments de la família. Les parts del segon grup de la mostra es troben escrites 

principalment en clau de do en 4a o en clau de fa, o una combinació de les dues 

i, també en pocs casos, en clau de do en 3a. Totes aquestes parts poden ser tocades 

amb un instrument baix, equivalent a un violoncel modern, però en molts casos 

no resulta l’instrument més apropiat degut, sobretot, a la permanència 

sostinguda de la música en registres aguts que obligaria a un ús constant de 

posicions més enllà de l’harmònic central de la corda més aguda, fet que sembla 

contradictori en un instrument en que el seu registre natural és clarament més 

greu. Especialment, no sembla la solució més adequada d’acord amb l’esperit 

pràctic de l’època. Per altra banda, per raons tímbriques, el resultat tampoc és 

l’ideal si es té l’oportunitat de comparar el resultat, tímbricament més ric i més 

relaxat, que donen les mateixes partitures tocades en un instrument tenor amb 
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una corda mi3. A part d’aquestes raons, hi ha ocasions en les que altres detalls 

tècnics (disposició d’acords, pedals, etc.) indiquen que el compositor pensava i 

comptava precisament amb l’ús d’una corda mi3. 

Finalment sembla clar, tal com indica Lowell M. Creitz, que en aquella 

època l’ús de la clau no és només una indicació de tessitura sinó que podia indicar 

també l’elecció d’un instrument o altre. 

D’acord amb aquestes pautes, aquestes seixanta-cinc obres es poden 

dividir encara en tres grups bàsics: 

1. Parts escrites exclusivament en clau de do en 4a o do en 3a que encaixen 

perfectament amb un instrument tenor. Es pot apreciar que, com a norma 

general, coincideix que aquestes peces, a més d’estar escrites 

exclusivament en clau de tenor, mantenen una nota mediana de tessitura 

que es mou entre el la2 i el mi3, és a dir, al voltant d’una nota mediana de 

do3.  

2. Parts que combinen fragments en claus de do en 3a o do en 4a, o totes 

dues, amb fragments en clau de fa. Aquestes parts encaixen generalment 

amb un instrument tenor de cinc cordes -quan es precisa tocar notes entre 

el do1 i el fa1-, però en algunes ocasions es pot prescindir perfectament de 

la corda mi3 i encaixen perfectament amb un instrument baix. Sovint, però, 

en aquest grup hi ha peces que combinen clarament passatges concertants 

amb passatges de continu: en aquest grup, aquests casos són els 

majoritaris. Generalment en aquests casos el percentatge de temps de 

permanència en la corda do és tant reduït que rarament afecta a la 

mediana que es segueix mantenint en registres de tenor. Es podria afirmar 

que es tracta d’un instrument tenor que esporàdicament pot utilitzar un 

recurs de notes greus entre el do1 i el fa1. En algunes ocasions la corda do1 

serveix només per a una sola nota en tota la peça.690 Aquesta és la mateixa 

situació que es dona en l’obra presa com a referència que s’ha analitzat per 

a un violó tenor de 5 cordes: la sisena suite per a violoncel sol en re major 

 
690	Antonio Maria Bononcini, Lowell Lindgren, ed., op. cit., 41 [4t mov. Allegro sonata 6, compàs 46]. Veure també:	
Johann Sebastian Bach, Bettina Schwemer; Douglas Woodfull-Harris, eds., op. cit., 62 [Sarabanda 6a suite, compàs 
32]. 
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de J.S. Bach, BWV 1012. En aquesta obra es pot observar que la mediana 

se situa clarament en registres de tenor i el percentatge de permanència a 

la corda do és realment escàs: el 0,91% en el Prélude, amb una mediana de 

si2; del 1,54% en la Allemande, amb una mediana de do#3; el 2,67% en la 

Courante, amb una mediana de la2; el 0,49% en la Sarabande, amb una 

mediana de si2; el 0,91% a les Gavote I & II, amb una nota mediana de si2; i 

del 2,43% a la Gigue, amb una nota mediana de si2.  

Per tant, en el global de la suite dona un percentatge de 

permanència a la corda do de 1,49% amb una nota mediana de la tessitura 

de si2. 

Finalment, en aquest grup hi ha un conjunt de peces escrites 

bàsicament en clau de fa, però que també contenen parts més o menys 

llargues escrites en clau de do en 4a, que generalment són breus i que, tot 

i poder-se tocar en un instrument tenor, no responen a la necessitat 

d’aquest. Sovint són peces que encaixen perfectament en un instrument 

baix però, per motius pràctics: per exemple per evitar col·lisions entre 

notes de diferents línies o directament per no escriure línies addicionals 

en les notes que van del do3 al sol3, el copista ha canviat de clau. Aquestes 

peces s’inclouen en el grup destinat a un instrument baix i, de fet, si 

s’observa la mediana d’aquests peces es veurà que està sempre situada 

entre si1 i sol2, és a dir, al voltant de re2/mi2, que tindria consideració de 

mediana de baix. 

3. Les parts escrites exclusivament en clau de fa. Aquestes són 

parts pensades per a un instrument baix, sense cap mena de dubte i, 

encara que majoritàriament es trobarien parts de continu que complissin 

aquestes condicions, també hi ha hagut autors que han dedicat parts 

concertants per a un violó baix. Aquí es mostren diversos exemples. La 

mediana de les peces per a baix oscil·len entre el la1 i el fa2. 

 

Una darrera consideració al voltant de l’anàlisi de la tessitura és que en la 

totalitat d’aquestes 65 peces hi ha un grup força nombrós que té la seva nota 

mediana situada al sol2. Aquesta mediana és pot considerar en funcions de 
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«frontissa», ja que generalment són peces per a un instrument baix amb una 

tessitura més aviat aguda o peces per a tenor amb una tessitura més aviat greu. 

Caldria veure cas per cas; en quina clau està escrita la peça; com funciona a la 

pràctica en un instrument o altre, etc. 

 

4.4.3. Casos singulars.  

L’obra anònima, que es conserva a l’arxiu municipal de Canet de Mar, 

Tono â Solo al SSmo Sto Con Violon: Aquel sol que entre candidas nubes,691 és un cas 

paradigmàtic per a l’estudi del subjecte d’aquesta tesi. Aquest manuscrit es 

conserva complet i la seva singularitat resideix en el fet que no hi ha només una 

part de violó, sinó dues. Com es pot veure en les fitxes 32 i 33,692 la part 

originalment concertant era per a un violó tenor, i està escrita completament en 

clau de do en 4a, amb un àmbit sib1-la3 i una nota mediana de re3. L’altra part és 

una transcripció de la primera en clau de fa, amb un àmbit de do1-re3 i una nota 

mediana de mib2. Aquesta és una transcripció literal, nota per nota, de la part en 

clau de do en 4a i encara que es tracta d’una part sense cap instrument indicat, 

sembla una adaptació per a un violó baix sense passar de la primera posició, 

transcrivint, en general, les parts convenients a l’octava baixa. Pel tipus de 

cal·ligrafia, ambdues còpies semblen contemporànies ja que, encara que la part 

en clau de fa sembla una transcripció feta per una altra mà -és menys acurada i 

sembla escrita amb presses, com per sortir del pas-, les dues últimes línies 

semblen escrites, aparentment, per la mateixa mà que havia escrit la part de violó 

en clau de do en 4a. L’existència d’una segona còpia, en clau de fa, podria 

respondre a la manca d’un instrument tenor en un moment determinat. En tot 

cas, és un exemple paradigmàtic de dues parts de violó amb dos destinataris 

claríssims, una per a violó tenor i una altra per a un instrument baix -molt 

probablement un violó-. En tot cas, són dues opcions concertants, una tenor i 

l’altra baixa, per a la mateixa obra. 

 
691	Anònim,	Tono â Solo al SSmo Sto Con Violon: Aquel sol que entre candidas nubes, (AMCNM, M AN14/609). 
692	Veure: Anònim,	Tono â Solo al SSmo Sto Con Violon: Aquel sol que entre candidas nubes. Parts de violó, Annex 6, 
fitxes 32 i 33, pàgs. 604-610.	
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En un altre context, i com a anècdota destacable d’aquesta recerca, ha estat 

la localització dues obres idèntiques, signades amb disset anys de diferència per 

dos autors diferents i en dues capelles diferents. Si aquest cas s’hagués produït al 

segle XX o XXI seria un cas clar de plagi, ara bé, potser a la segona meitat del segle 

XVIII aquesta podia ser una pràctica sense tal consideració. Efectivament, l’obra 

de la mostra registrada com a número 71.: Lamentacion 3ª de la feria 6ª. Aleph. Ego 

vir videns, de Manuel Mancebo (??-1788), escrita el 1786,693 segons indica la 

portada del manuscrit, amb número de signatura Ms 6/20 de l’arxiu de la 

catedral de Zamora, és una còpia, nota per nota, de l’obra registrada en la mostra 

amb el número 57.: Lamentacion 3ª de la Feria 6ª. Aleph. Ego vir videns, d’Antonio 

Rodríguez de Hita (ca 1724-1787), escrita el 1769,694 segons indica el manuscrit. 

Aquesta obra de l’arxiu de la capella del Real monasterio de La Encarnación de 

Madrid, es troba actualment a l’arxiu del monestir de Montserrat i correspon a la 

signatura M 4.351. 

Un tercer fet, que mereix ser el subjecte d’un estudi més aprofundit, és el 

fenomen, ja exposat en el «marc teòric», referent a l’enorme coincidència de 

llenguatges que tenen Jaume Casellas i Anatonio Maria Bononcini en l’ús d’un 

recurs tècnic rítmic-harmònic en les seves composicions per a violó i violoncello, 

respectivament. És un recurs amb molta personalitat harmònica i rítmica, que 

consisteix en una seqüència de dobles cordes que fan un dibuix harmònic de 

retards, tensions i resolucions seguint un pols de negra, però en una mètrica fixa 

de semicorxeres. Amb anterioritat a l’obra de Casellas, des d’aquesta recerca 

només s’ha pogut trobar aquest tipus de recurs en les obres per a violoncello 

d’Antonio Maria Bononcini (1677-1726). Aquest patró rítmic-harmònic és molt 

recurrent, gairebé es podria dir que és un signe d’identitat en les parts de 

violoncello de Bononcini, i així també acaba esdevenint en les parts de violó de 

Casellas. Un tercer compositor podria ser el violoncel·lista francès Jean-Baptiste 

Barrière, que també utilitza esporàdicament aquest recurs en alguna de les seves 

 
693 Manuel Mancebo Alonso, Lamentacion 3ª de la Feria 6ª a Solo Con Violines y Violones.«Aleph. Ego vir videns». 
1786 (Manuscrit 6/20 de l’arxiu de la catedral de Zamora). Veure: Part de violó, Annex 6, fitxa 71, pàg. 758. 
694	Antonio Rodríguez de Hita, Lamentacion 3ª de la Feria 6. Con Violines y Violones Oblig. (Se canta el Jueves).«Aleph. 
Ego vir videns». 1769 (Manuscrit AM 4351 de l’arxiu del monestir de Montserrat). Veure: Part de violó, Annex 6, fitxa 
60, pàg. 714.	
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sonates i, podria ser, degut també a la influència de Bononcini: el germà 

d’Antonio Maria, Giovanni Bonocini (1670-1747), fou també un reputat 

compositor i violoncel·lista que en els anys 1720 i 1730 va residir a Londres, però 

que va passar temporades llargues a França, tocant a Fontainebleau, als Concerts 

Spirituels a París, etc. Era molt conegut i reputat a França, fins a tal punt, que fins 

i tot Corrette el cità en el seu mètode de violoncel (1740) com a «l’inventor del 

violoncel».695 De fet, l’únic manuscrit que es conserva de les sonates d’Antonio 

Maria Bononcini és una còpia francesa. Molt probablement Barrière tingué ocasió 

d’escoltar-lo.  

Barrière edità quatre llibres que contenien jocs de sis sonates cadascun els 

anys 1733, 1735, 1739 i 1740.696 

Segons Lindgren sembla que l’origen d’aquest recurs rítmic-harmònic 

estaria en la literatura per a violí dels mestres de Bononcini, Giovanni Paolo 

Colonna (1637-1695) i Giuseppe Colombi (1635-1694) que els utilitzaven 

recurrentment en les seves obres per a violí sol.697 

Davant aquesta coincidència en els llenguatges de Casellas i Bononcini, 

caldria veure la possibilitat que aquest darrer hagués pogut acompanyar 

l’arxiduc Carles a Barcelona en algun període entre 1707 i 1711. Tot i que no s’ha 

pogut accedir a cap prova documental que així ho asseguri, ni sembla que hi hagi 

cap evidència, el cert és que en aquells anys Antonio Maria Bononcini era el 

mestre de capella de l’arxiduc,698 alhora que Jaume Casellas era el mestre de 

capella de la basílica de Santa Maria del Mar i de ben segur va conèixer l’activitat 

d’aquella capella d’a prop.699 Per la similitud en l’ús d’aquest recurs en 

composicions pensades per al mateix tipus d’instrument, sembla més que 

probable que aquests dos músics tinguessin algun tipus de contacte, directe o 

indirecte, i que Casellas veiés influït el seu llenguatge per a violó pel d’Antonio 

 
695	Corrette, op. cit., 3. 
696	 Barrière, op. cit. Els quatre llibres que contenen sis sonates cadascun, estan editats en versió facsímil per 
l’editorial J.M. Fuzeau, com ja ha estat citat. 
697 Gregory Barnett, «Antonio Bononcini, Complete Sonatas for Violoncello and Basso Continuo. Edited by Lowell 
Lindgren», Journal of Seventeenth-Century Music, vol. 5, núm. 1 (1999). [online: <https://sscm-
jscm.org/v5/no1/barnett.html#Dating>], 3.3. (consulta: 23 de març de 2018). Veure també Lindgren, op. cit., VII. 
698 Sadie, The New Grove Dictionary, vol. 3, 34. 
699 Carlos Martínez Gil, El compositor vallenc Jaume Casellas (1690-1664) (Valls: Institut d’estudis vallencs, 
1999),28. 
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Maria Bononcini. En les obres de Casellas, especialment en les conservades de 

l’època de Toledo, hi ha una presència constant de violons tenors utilitzats amb 

aquestes tècniques.  

També, en relació a Casellas i els violons a l’època de Toledo, ve al cas citar 

el fragment de Martín Moreno en què destaca les paraules de Pedrell sobre 

Casellas al voltant d’aquesta qüestió:  

Según Pedrell, en la época de Casellas «comenzó a introducirse la 
orquesta en las composiciones de capilla de la Iglesia de Toledo» y aporta 
el dato de que en 1746 se le abonaron 693 reales y 6 maravedises «por la 
costa y porte de un violón con su arquillo que se ha traído de Barcelona 
por su recomendación para enseñar a tañerle a Antonio de los Reyes, seise 
de esta santa iglesia, cuyo violón queda en esta contaduría para marcarle» 
(Pedrell 1897: 319).700 

 
 

4.4.4. Organologia. 

Ha estat prou acreditada l’evolució que van tenir els instruments de la 

família dels violons a Europa: es pot observar a través dels tractats i a través de 

diversos estudis fets per experts. Pel què fa als instruments construïts a la 

península Ibèrica en els segles XVI a inicis del segle XIX s’ha pogut accedir a una 

quantitat relativament reduïda de vint-i-vuit instruments, vint-i-sis d’ells 

construïts al segle XVIII i, d’aquests, disset construïts a la segona meitat d’aquest 

segle i dos en data desconeguda.  

Cal diferenciar, d’entrada, entre dos grups d’instruments: els instruments 

construïts amb les tècniques autòctones ibèriques arcaiques (quatre), i els 

construïts amb les tècniques més modernes provinents dels models italians que 

arribaven sobretot de Nàpols i també des de Cremona (vint-i-quatre). Tant uns 

com els altres, en funció de les seves mesures, estan catalogats com a violons 

tenors -capacitats per a ser encordats amb una corda mi3-, o violons baixos -no 

capacitats per a sostenir una corda mi3-. 

Els construïts amb la tècnica arcaica són els ja citats: violó del convento de 

La Encanación d’Àvila, el violó de Gabriel de Murzia, el violó de Domingo Román, 

 
700	Antonio Martín Moreno, op. cit., 94. 
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el violó de Salvador Bofill, i citats per Gándara, dos violons de Sanguino 

construïts a Sevilla a la segona meitat del segle XVIII que no ha estat possible 

localitzar.701 

Entre aquests instruments, el més antic és sens dubte el d’Àvila. No se sap 

del cert la data de construcció, però segons Rafael Pérez Arroyo estaria situada 

entre 1590 i 1640 i,702 en parer d’Elsa Fonseca, seria més tardà, construït a partir 

de ca 1650.703 Aquest instrument pot presentar dubtes d’identitat al tractar-se 

d’un instrument de cinc cordes i el fons pla. Efectivament conté elements propis 

tant dels els violons com de les violes d’arc però, per la forma de la caixa, per com 

estan col·locats els riscles, per l’absència de marques de trasts en el mànec (que 

és l’original) i per la voluta del cap del mànec en forma de cargol, sembla que es 

tracta bàsicament d’un violó que es podria afinar per quintes o una combinació 

en scordatura amb una quarta a l’agut. Si es fa cas de la forquilla de dates que 

dóna Pérez-Arroyo, va ser construït en una època de forta experimentació en 

l’evolució d’aquests instruments (seria contemporani del violoncello piccolo de 

cinc cordes construït pels germans Amati ca 1600 a 1615). De ben segur, va ser un 

instrument dissenyat per complir les funcions d’acompanyar la música del 

convent, però el fet de tenir cinc cordes, més enllà de l’afinació concreta, i una 

llargada de caixa de 72 cm, indica que no era un instrument pensat exclusivament 

per a realitzar els baixos sinó que a més se li encomanava algun tipus de funció 

melòdica en l’àmbit tenor.  

Una altra característica d’aquest instrument és que té quatre obertures 

acústiques en lloc de les dues habituals, fet que podria ser una característica 

d’instruments ibèrics del segle XVI (com es pot constatar en diversos instruments 

que formen part de la mostra iconogràfica d’aquest estudi); una a cada quadrant 

de la tapa superior. El disseny d’aquestes obertures és original i no són ni les 

«efes» dels violons ni les «ces» de les violes d’arc. Es tracta d’un disseny en forma 

de dos orificis rodons ajuntats per un rombe estirat. Aquest disseny és el mateix 

de les obertures que té l’arpa que es conserva al mateix convent, i que fa pensar 

 
701	Gándara, op. cit., 151 [29]. Aquests violons construïts per Sanguino només estan citats però no formen part 
d’aquest estudi.	
702	Pérez Arroyo, op. cit., 246 [12].	
703	Fonseca, op. cit., 97. 
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que potser es tracta del mateix constructor, Domingo Pescador. Si fos aquest el 

cas, caldria situar la construcció molt més tard de la proposada per Pérez-Arroyo, 

ja que l’arpa de Pescador va ser construïda el 1704.  

El violó de Gabriel de Murzia és ben diferent, datat el 1709 -segons 

l’etiqueta manuscrita del seu interior-, ja té la forma clàssica, quatre cordes, i és 

l’instrument pròpiament de la família dels violons més antic dels que es 

conserven construïts a Espanya, amb el permís del violó del convento de la 

Encarnación d’Àvila -que, com s’ha vist, consta també d’elements no estrictament 

propis dels violons-. Aquest instrument té una doble virtut: d’una banda es tracta 

del violó espanyol més antic dels existents i, de l’altra, ha pogut conservar, a llarg 

de més de dos-cents setanta anys, l’estat original sense haver estat retallat ni 

haver patit cap altre tipus de mutilació ni canvis substancials, tot i ser un violó 

baix de grans dimensions: 79,5 cm de llargada de caixa; els instruments 

d’aquestes mides foren sovint retallats i convertits en violoncels moderns. Als 

anys vuitanta del segle XX fou objecte d’una restauració a fons i actualment està 

exposat al Museo del traje de Madrid.704 Les seves característiques organològiques 

són les pròpies d’un instrument construït seguint les pautes de la tècnica 

«arcaica» o «ibèrica», amb un mànec més llarg que inclou una part,  a la base, que 

fa les funcions de tac superior que subjecta les tapes de l’instrument, a més de 

tenir unes ranures on s’hi encasten els riscles superiors. No té tacs a les 

cantonades, que estan segellades amb tires de cànem, ni contra-riscles. La seva 

llargada de tapa el situa en un rang de violó baix. Aquest instrument ha estat 

estudiat, principalment, per Cristina Bordas, qui n’ha escrit un article i diverses 

ressenyes i referències en diferents publicacions, totes elles citades al llarg 

d’aquest estudi i a la bibliografia.  

El violó de Domingo Román (Valladolid 1724 o 28) té una etiqueta en que 

no queda del tot clar l’any de construcció. Es tracta d’un violó construït amb la 

tècnica arcaica i de mides grans: un violó baix de 77 cm de llargada. Actualment 

 
704	Museo del Traje, Madrid. Centro de Investigación del Patrimonio Etnológico. Sig: CE005398. Veure: Bordas, 
Instrumentos musicales...(1999), op. cit., 178. Veure: Bordas, «Tradición e innovación...» (2003), op. cit., 213-214. 
Veure: Bordas, «Instrumentos españoles...» (1984), op. cit., 314 [14].	

El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX        ·       Lluís Heras___________________________________________________________________________________________365



forma part d’una col·lecció particular i Pedro Reula ha escrit un article 

monogràfic molt interessant al voltant d’aquest instrument.705 

El cas de Salvador Bofill és particular. Es conserven instruments seus 

construïts amb les dues tècniques diferents, l’arcaica ibèrica i la italiana 

«moderna». L’instrument que s’ha inclòs en aquest estudi (1744) és el que es 

conserva al Museu de la Música de Barcelona i forma part dels construïts amb la 

línia arcaica. La seva caixa de 73,5 cm, el situa, com en el cas anterior, al límit per 

poder ser un instrument tenor. 

La resta d’instruments que formen part d’aquest estudi van ser construïts 

segons les tècniques que arribaven d’Itàlia i a imitació dels instruments dels 

grans mestres italians com Stradivari o Gagliano, ja molt reconeguts en aquella 

època. La major part d’ells forma part del recull que va editar Jorge Pozas sobre 

l’edat d’or de la luthieria espanyola del segle XVIII (The Golden Age of Spanish 

Violin Making).706 Tots ells són obra de tres luthiers: els dos Joan Guillamí, pare i 

fill, que estaven establerts a Barcelona, i de José Contreras El granadino, establert 

a Madrid. 

D’aquests vint-i-quatre instruments, divuit són violons baixos, cinc 

violons tenors, i el restant, l’instrument provinent de la col·lecció de Segòvia, no 

és clar en quin grup hauria d’estar ubicat.  

Els violons baixos són de mides grans, i els originals que no han estat 

retallats tenen una llargada de caixa d’entre 76 i 77,2 cm. Hi ha tres instruments 

que han estat retallats i que actualment mesuren entre 74,7 i 75,8 cm. 

El cas del violó de la col·lecció privada de Segovia, presenta una sèrie 

d’interrogants. És un violó sense etiqueta i que ha estat fins fa pocs anys al 

convent de les monges clarisses d’Astudillo (Palència), quan va ser adquirit pel 

seu actual propietari. No té una etiqueta de construcció, però sí que en té una de 

reparació, feta a Bolzano l’any 1704. Aquest fet fa pensar que, tot i el seu aspecte 

tosc, és molt probablement un instrument italià que va venir a la península al 

llarg del segle XVIII, i més tenint en compte que a Bolzano també hi ha un convent 

de monges clarisses. La mida de la seva caixa (73,5 cm de llargada) el situa en el 

 
705	Reula, op. cit.. 
706	Pozas, op. cit.. 
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límit per ser un instrument tenor, però l’observació del seu cap permet veure la 

col·locació de les clavilles i un tall que fa pensar en la possibilitat que 

originalment hi hagués un cinquè forat i que el claviller hagués albergat una 

cinquena corda. 

El violó de Joan Guillamí, pare, de 1728, és sens dubte un dels instruments 

més antics que es conserven d’aquest constructor, nascut el 1702. Per desgràcia 

és un instrument que va ser retallat en el seu moment, però malgrat aquest fet, 

les amplades que conserva són les originals i són extraordinàries (35,5 cm, 25,7 

cm, 45,2 cm). Sens dubte es tractava d’un violó baix de grans dimensions. 

L’estimació que va fer Ramon Pinto sobre la llargada de cos original és d’un 

mínim de 80 cm. Per tant es tracta d’un instrument que originalment tindria unes 

mesures similars, o superiors, a les del violó de Gabriel de Murzia.707 

La resta d’instruments tenen unes mides originals que els situa en el rang 

de violons tenors, d’entre 68 i 72/73 cm de caixa. 

El tenor de Nicolau Duclos (Madrid, 1760), que actualment es conserva al 

Museu de la Música de Barcelona, és un exemple extraordinari d’un instrument 

ampliat. Com es pot apreciar a les imatges, l’obra d’ampliació està molt ben 

realitzada, però seguint criteris propis d’una època que avui no tindrien lloc.708 

L’estimació de llargada de la caixa original, segons es desprèn de l’estudi 

de la tapa actual, seria de 68,3 cm, però podria ser que per a fer les tasques 

d’ampliació l’autor de la reforma s’hagués «menjat» una petita part dels marges, 

i que per tant la mida original se situés al voltant dels 700 mm, que és la mida 

tipus per a un tenor. De Duclos es conserva un altre violó tenor en estat original 

que mesura 68,3 cm de caixa, també, fet que indicaria que amb tota probabilitat 

va sortir del mateix motllo, encara que les amplades no són idèntiques. 

De François Gand es conserven dos violons tenors, de 72 cm de caixa. Fets 

a Madrid a la dècada de 1780.  

El violó tenor de Joan Guillamí, fill (Barcelona 1792) és un magnífic 

instrument que conserva totes les peces originals. Actualment forma part d’una 

 
707	Agraeixo a Jordi Pinto, responsable de l’establiment de luthieria Casa Parramon de Barcelona, investigador i 
continuador de l’obra del seu oncle Ramon Pinto i Comas, aquesta comunicació en el transcurs d’una conversa el dia 
13 de febrer de 2019. 	
708	Veure: Fig. 22, pàg. 231.	
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col·lecció privada. Té una forma molt particular, amb unes curvatures superiors 

i inferiors molt marcades, i uns riscles de profunditat notable (12,2 cm a 12,3 cm), 

segurament per compensar la capacitat sonora de la caixa. La seva llargada de 

cos és de 69,7 cm. 

Un dels fets que crida l’atenció d’aquests cinc violons tenors és que foren 

construïts, bàsicament a la segona meitat del segle XVIII i, concretament el 

Guillamí, molt proper al segle XIX. Aquest fet parla, sens dubte, de la demanda 

d’aquest tipus d’instruments encara en aquelles dates. 

Aquest no és un fenomen únic de la península ibèrica. Les dades que aboca 

la tesi Leg-holded bowed Chordophones de la Dra. Priscila Parson, de la Universitat 

de Wisconsin-Madison constaten la quantitat important d’instruments tenors (ca 

70 cm de llargada de caixa) que encara es van construir, al llarg de tot el segle 

XVIII, a Europa, i que s’han conservat en el seu estat original. Es pot comptar un 

total de dinou instruments d’aquestes característiques construïts entre 1700 i 

1729, trenta-quatre instruments construïts entre 1730 i 1800, i finalment dos 

instruments construïts entre 1800 i 1810.709 Aquestes instruments van ser 

construïts a Alemanya, Itàlia, Àustria i França.  

Cal enumerar també els citats violoncels de cinc cordes construïts per 

William Baker (1682), Barack Norman (de principis del segle XVIII), el violó tenor 

de quatre cordes, signat també per Norman i el seu ajudant Nathaniel Cross i el 

violó de cinc cordes construït per Edmund Aireton (1776), com a instruments 

similars construïts a Anglaterra. 

Com també s’ha indicat en l’apartat anterior, a part de citar els instruments 

inclosos en la tesi de la Dra. Parson, a la base de dades de l’organologia d’aquest 

estudi s’aporten també quatre violons tenors localitzats a l’àrea de Barcelona i en 

col·leccions públiques de Madrid que, tot i no ser instruments construïts a la 

península (un Catenar del segle XVII, de 69,5 cm, un Kretschmann de s.m. XVIII, 

de 70,2 cm, un Chapuy de 1773, de 72 cm i un anònim francès de p.q. XIX, de 70 

cm), contribueixen a reforçar aquesta tesi. 

 

 
709	Parson, op. cit., 240-248. 
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4.4.5. Iconografia. 

Una part de la recerca per a aquesta tesi ha estat la basada en l’estudi de 

diversa iconografia hispànica realitzada entre finals del segle XVI i principis del 

segle XIX, en la que es pot observar representacions de violons que mostren 

aspectes d’aquests instruments que poden aportar dades útils: sobre les 

dimensions, nombre de cordes, tipus d’obertures acústiques, etc. i, també sobre 

les tècniques emprades pels instrumentistes. Les obres que formen part d’aquest 

estudi són un total de vint-i-quatre peces que abracen diverses tècniques: 

pintures a l’oli sobre tela o sobre fusta, pintures al fresc, talla policromada, 

escultures, gravats i ceràmica.  

L’observació d’aquestes obres, quadres, escultures, rajoles, etc., totes en el 

seu estil, mostren imatges de tot tipus d’instruments pertanyents a la família dels 

violons. Tot i així, aquesta part de l’estudi és de suport i cal prendre totes les 

precaucions en referència a la més que probable interpretació subjectiva de 

l’artista, especialment en determinades obres com poden ser les rajoles 

ceràmiques citades.  

En aquestes obres s’hi poden identificar instruments tiples, contralts, 

tenors, baixos i contrabaixos, tots ells tocats en les diverses tècniques 

característiques dels violons: alguns, els més petits tocats da braccio, els mitjans da 

spalla o da gamba, o penjats, i els més grans da gamba o penjats.  

La determinació de la tessitura i model d’instrument s’ha fet tenint en 

compte d’una banda la tècnica d’interpretació da braccio, da spalla o da gamba i en 

tots els casos s’ha mesurat la proporció entre l’instrument i l’envergadura del cos 

de l’intèrpret, especialment les dimensions de la cara. En pintures on s’hi mostren 

dos instruments, també s’ha establert la comparació i proporció entre aquests 

instruments. Tot i així, hi ha diversos casos que generen un cert grau de dubte 

que portaria a poder establir un dubte raonable al poder tractar-se de dos 

instruments diferents: violí o viola; viola de braç o d’espatlla; viola d’espatlla o 

violó tenor; violó tenor o violó baix. A continuació s’indica els tipus d’instrument 

i la imatge on es troba, en cas de dubte el número va acompanyat d’un signe 

d’interrogació. A sota s’ha elaborat la discussió sobre aquests casos. 
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1. Violó tiple: 1, 3?, 4, 5, 7, 8, 12, 16, 17?. 

2. Violó contralt: 3?, 6?, 13?, 17?, 18, 22?. 

3. Viola d’espatlla: 6?, 7?, 9, 10, 13?, 22?. 

4. Viola d’arc: 4. 

5. Violó tenor: 1?, 7?, 8?, 13, 12, 16, 19, 20. 

6. Violó baix: 1?, 2, 8?, 14, 15, 21. 

7. Violó contrabaix: 18. 

 

- Imatge 1: Pellegrino Tebaldi, La Música (1588-1595).Violó tenor o baix: En 

aquesta imatge no es pot apreciar bé si el violó gran és un tenor o un baix. 

Respecte al violí sembla que la caixa del violó és més llarga que el doble 

de la del violí, per tant sembla un baix, però en comparació a les 

dimensions dels cossos adults que apareixen en l’escena es podria tractar 

d’un instrument de dimensions més petites. 

- Imatge 3: Alonso Vázquez, El trànsit de Sant Hermenegild (1603-1604). Violó 

tiple o contralt: El violó petit, tocat da braccio, té una llargada de cos del 

60% del violó tenor. Per aquesta proporció sembla que es tractaria d’un 

instrument contralt en referència al tenor. Si es tractés d’un tiple la 

proporció lògica seria d’un 50%. També, l’envergadura de l’instrument 

respecte de l’instrumentista fa la impressió de tractar-se d’un instrument 

contralt. 

- Imatge 6: Anònim, Rajola d’arts i oficis; Violista (s.m. XVII). Violó contralt o 

viola d’espatlla: La posició en què l’instrumentista toca la viola és, a 

primer cop d’ull, una posició da braccio i sembla correspondre a una viola. 

De totes maneres, les dimensions de l’instrument són molt grans i, en 

aquest aspecte semblaria correspondre més a un instrument da spalla. Hi 

ha detalls en l’instrument que també criden l’atenció, a més de les 

dimensions: és un instrument de cinc cordes -concordaria amb una viola 

d’espatlla- i, a més, té trasts i quatre obertures acústiques. Tant podria ser 

un instrument contralt com tenor. 

- Imatge 7: Carlo Maratta, L’Assumpció de la Verge (s.m. XVII). Viola 

d’espatlla o violó tenor: Aquesta imatge mostra un instrument que és 
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clarament de dimensions més gran que un contralt i, per tant, 

correspondria a un violó tenor. Però, fins i tot dins la gama dels violons 

tenors seria de dimensions petites. La mida sembla equivaldre a la del tors 

de l’instrumentista. Sembla que tindria les dimensions d’un instrument da 

spalla, però en aquesta situació està essent tocat da gamba. 

- Imatge 8: Luca Giordano (Lucas Jordán), Fragment del fresc de la volta de la 

sagristia de la catedral de Toledo (ca 1696-1698). Violó tenor o violó baix: 

Aquest violó que està representat al fresc del sostre de la sagristia de la 

catedral de Toledo és un instrument força desproporcionat. D’una banda 

té la part inferior del cos molt curta en proporció a la part superior. També 

el mànec és desproporcionadament llarg. A l’observar la part de baix de 

l’instrument es podria pensar que es tractés d’un violó tenor, però la part 

superior i especialment la llargada total de cordes -mànec inusualment 

llarg- es mostren com a característiques d’un instrument baix. Cal 

observar que el batedor té encara un voladís molt curt sobre l’instrument. 

- Imatge 13: Anònim, Rajola d’arts i oficis; Violista (m. XVIII). Violó contralt o 

viola d’espatlla: Aquesta imatge mostra un instrument de tres cordes. És 

un instrument de grans dimensions (té un cos equivalent al tors de 

l’intèrpret) i, tot i que sembla tocat da braccio les seves dimensions 

equivaldrien a un instrument da spalla. És un cas similar al de la rajola de 

la «imatge 6», però, en aquest cas, l’instrument és encara més gran i tota 

la imatge està desproporcionada, ja que el braç de l’instrumentista que 

subjecta l’instrument és exageradament llarg. 

- Imatge 17: José Luzán, La Vinguda de la Verge del Pilar a Saragossa (ca 1765). 

Violó tiple o contralt: És un instrument aparentment tiple, en proporció al 

cos de l’àngel que el toca. Per la forma (cantonades punxegudes, obertures 

acústiques en forma d’«efes», espatlles convergents, etc.) sembla un violí, 

però la profunditat de riscles correspondria a un instrument de la família 

de les violes d’arc. La manera de tocar-lo, en posició vertical, també sembla 

més aviat una tècnica de viola d’arc que un violí. 

- Imatge 22: Anònim, Rajola d’arts i oficis; Violista (s.m. XIX). Violó contralt o 

viola d’espatlla: Aquest cas és el mateix que els de les «imatges 6 i 13». De 
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fet és un model de rajola que es pot trobar reiteradament. Com en el cas 

anterior, també es tracta d’un instrument tan gran en relació al cos de 

l’instrumentista que difícilment es pot pensar que es pugui tractar d'un 

instrument da braccio i, en canvi, tindria tot el sentit que fos da spalla. L’altre 

detall que sorprèn és que és un instrument que només té tres cordes. 

 

Observant els instruments que formen part de l’organologia d’aquest 

estudi, i també els que es troben representats a la mostra d’iconografia, s’aprecia 

que diversos instruments ibèrics de finals del segle XVI i del segle XVII mostren 

quatre obertures acústiques en lloc de les dues que, per norma general, són les 

habituals (les anomenades «efes» o «ces»). En el cas d’aquests instruments es pot 

observar que aquestes quatre obertures no comparteixen el mateix disseny de 

forma, però sí que comparteixen la ubicació: una al centre de cada quadrant de 

la caixa de l’instrument. 

Aquest no és un fenomen estrictament ibèric, ja que en el quadre 

L’Harmonia o Les tres gràcies de Hans Baldung Grien (1484-1545), pintat a 

Estrasburg (1541-1544), i que forma part del fons del Museu del Prado,710 a la 

cantonada inferior dreta s’hi observa un instrument híbrid entre una viola d’arc 

tiple i un violó tiple (quatre cordes, voluta i cordal propis d’un violó. Trasts i 

profunditat de riscles propis d’una viola d’arc). Aquest instrument incorpora la 

característica de les quatre obertures acústiques, en aquest cas en forma de “ce”. 

 

 
710	Hans Baldung Grien, L’Harmonia. 1541-1544. Museu del Prado, Madrid. P002219.	
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Fig. 48. Hans Baldung Grien, detall de L’Harmonia (1541-1544). Museo del Prado, Madrid. 

 

Els casos en que es dóna aquesta característica en instruments ibèrics es 

troben a: 

1. Organologia: Núm. 1: Violó anònim del convento de La Encarnación d’Àvila. 

En aquest cas, les obertures tenen un disseny que es correspon amb els 

d’una de les dues arpes que es conserven en el mateix convent, obra de 

Domingo Pescador (datada el 1704), que devien formar part del mateix 

grup de continu. Probablement aquest constructor fou també l’autor del 

violó. Casualment, hi ha una altra arpa al Museu Municipal d’Àvila, 

construïda per Pere Elias a Barcelona (també el 1704), que té el mateix 

disseny d’obertures acústiques. Sembla que hi hagi una relació entre 

aquests tres instruments, ja que fins on ha pogut arribar aquesta recerca 

no es conserven altres instruments ibèrics que presentin aquest tipus de 

disseny en les obertures, que respon a una forma de dos cercles petits (de 

ca 3 cm de diàmetre) situats un sobre l’altre en la direcció longitudinal de 

la caixa, a una distància aproximada de 7 cm. Aquests dos forats estan 

units per una fina obertura en forma de rombe molt estret i estirat. 

2. Iconografia: Núm. 1: Pellegino Tebaldi, La Música (1588-1595). 

Fresc pintat a la volta de la biblioteca del monestir de San Lorenzo del 

Escorial. El violó que apareix a la part inferior presenta quatre obertures 
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acústiques distribuïdes als quatre quadrants de la caixa. En aquest cas el 

disseny és el propi dels violons, en forma d’«efa». 

3. Iconografia: Núm. 5: Rajola de ceràmica anònima de la segona meitat del 

segle XVII. (núm. 371 Catàleg Telese). 

En la imatge es veu un instrumentista tocant un violí. Aquest instrument 

presenta quatre obertures, una al centre de cada quadrant de la tapa, amb 

un disseny en forma de «3» o de «E» estirats. 

4. Iconografia: Núm. 6: Rajola de ceràmica anònima de la segona meitat del 

segle XVII. (núm. 372 Catàleg Telese). 

Per la imatge no és clar de quin instrument es tracta. Per la mida i posició 

podria ser una viola, però sembla massa gran per ser-ho. Podria ser una 

viola d’espatlla, amb trasts. També té cinc cordes. Les quatre obertures 

acústiques, en aquest cas, tenen forma de «ce», i la distribució d’aquestes 

també correspon a cada quadrant de la tapa. 

5. Iconografia: Núm. 18: Reliquiari de Santa Cecília. Catedral de Jaén. Segle 

XVIII. 

Aquest reliquiari té un conjunt arquitectònic de set músics. Dos d’ells, la 

viola i el contrabaix, són instruments que mostren quatre obertures 

acústiques distribuïdes per parelles al llarg del centre de la caixa en 

paral·lel a les cordes. Les dues obertures de cada costat estan separades 

entre elles per una altra petita obertura en forma de petit cercle. El disseny 

de les obertures principals correspon a «ce» i «ce» invertida. 

 

Aquesta és una observació que queda fora dels objectius d’aquesta tesi, però 

és un element organològic prou rellevant per ser destacat i, eventualment, pugui 

ser el subjecte d’un altre estudi. 

 

  

374___________________________________________________________________________________________Lluís Heras        ·        El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX 



5. CONCLUSIONS. 
 
5.1. CONCLUSIONS SOBRE L’ETIMOLOGIA.  

5.1.1. Introducció. 

En l’apartat sobre l’etimologia es pot seguir, a través de documentació 

diversa, l’evolució semàntica que va tenir el terme ‘violón’ a la península Ibèrica, 

en concret en llengua castellana, en els quatre-cents anys que van des del 1550 al 

1950. Es constata que un terme que en la dècada dels anys cinquanta del segle 

XVI servia tant per anomenar genèricament tots els instruments membres de la 

família dels violons com en alguns casos també els baixos de viola d’arc, quatre-

cents anys més tard només té assignat un significat: anomenar el contrabaix 

d’una manera popular o col·loquial. 

En aquest procés de transformació es poden assenyalar alguns moments 

clau, o punts d’inflexió, a partir dels quals la nomenclatura s’ha anat 

transformant i ha anat consolidant aquests canvis que com a conseqüència han 

portat que el terme ‘violón’ tingués, cada cop més, restringit el seu significat cap 

als instruments greus de la família del violí. 

Per tot l’exposat en l’apartat sobre l’origen i evolució del terme violó en 

aquest treball arribo a les següents conclusions: els termes català ‘violó’ i castellà 

‘violón’ provenen en paral·lel  del francès i de l’italià. L’origen del terme francès 

‘violon’ prové d’afegir el sufix diminutiu -on al terme viole i, en italià, és el fruit 

d’afegir el sufix augmentatiu -one al terme viola.  Els resultants francès ‘violon’ i 

italià ‘violone’ s’adapten al castellà i català com a ‘violón’ i/o ‘violó’ 

respectivament. 

 

5.1.2. De ‘viola’ a ‘violón’. 

El terme ‘viola’, en referència a instruments de corda, neix a l’Edat Mitjana 

i, independentment que el seu origen sigui onomatopeic, provinent del llatí o 

provinent de l’evolució d’altres termes centre-asiàtics o centre-europeus, és clar 

que deriva en el terme ‘viúla’ o ‘viòla’ en la llengua occitana des de la que passa a 

la resta de llengües romàniques: català, castellà, francès, italià i posteriorment al 
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portuguès, com una forma genèrica per a referir-se als diferents instruments de 

corda. 

Inicialment, a la Itàlia del segle XVI, el terme ‘viola’ donà nom a dues 

famílies d’instruments de corda: la de la ‘viola da gamba’ i la de la ‘viola da braccio’. 

Tot i que, en opinió dels experts, com Woodfield, la primera -viola da gamba- té 

prèviament els seus orígens a la zona de València, i d’aquí passà a Itàlia al segle 

XV.711 Alhora, al llarg del mateix segle XVI, a França, hi ha les violles que equivalen 

a les violes da gamba italianes i els violons, diminutiu de violle que s’empra per 

anomenar les violes da braccio. Contemporàniament, a la península Ibèrica al 

segle XVI, els instruments corresponents a les violes da gamba italianes són 

anomenades, en castellà,  vihuelas de arco i, els instruments similars en afinació, 

però que es toquen amb la mà en lloc d’un arc, vihuelas de mano (instrument 

similar a la guitarra). El mateix passa en català: violes d’arc i violes de mà. 

A partir de la dècada de 1550 a 1560 apareix a la Península el terme i 

concepte ‘violón’ en castellà (‘violó’ en català), i arriba gairebé simultàniament de 

dues procedències diferents amb dos significats diferents: des d’Itàlia, el 1553 

arriba el terme ‘violón’, com a traducció literal de ‘violone’. En italià l’ús del sufix 

«-one» té un significat augmentatiu, per tant ‘violone’ fa referència a un violó gran, 

en aquest cas es refereix al baix de la viola da gamba en la traducció castellana del 

tractat de Diego Ortiz Tratado de glosas....712 Pocs anys més tard, el 1559, es redacta 

un inventari que parla per primer cop dels ‘violones’ -en plural- com a traducció 

literal del terme francès ‘violons’.713 Aquest terme té la característica que el sufix 

«-on» en francès té un significat diminutiu, a diferència de l’italià, però s’adopta 

al castellà perquè els músics que inicialment els toquen també són de procedència 

francòfona i, a més, la cort espanyola on s’estableixen no té un caràcter 

monolingüe i el francès hi té un pes vehicular important, per tant, probablement 

no cal fer una adaptació especial del terme ‘violon’ al castellà. Aquest terme 

francès fa referència a instruments petits i, de la mateixa manera que en francès, 

 
711	Woodfield, op. cit., 61.	
712	Ortiz, op. cit..	
713	Anglès, op. cit., 11-12. 
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en castellà i català farà referència genèrica a tota la família d’instruments de corda 

que conformen la família dels violons. 

‘Violón’, amb significat de viola d’arc baixa, sembla que quedà circumscrit 

a les obres teòriques escrites en castellà a la península Itàlica: Ortiz i Cerone,714 

però també es podia trobar amb el significat de viola d’arc baixa en les entrades 

del terme violon (en singular) en el diccionaris Tesoro de la lengua castellana de 

Sebastián de Covarrubias  (1611),715 el diccionari castellà-anglès Minsheu (1617) i 

el diccionari castellà-italià Franciosini (1620).716 Tot i així, a la península Ibèrica, a 

part dels diccionaris esmentats, els diferents documents civils i manuscrits 

musicals estudiats deixen clara la diferència entre les violes d’arc -vihuelas- i els 

violons, essent aquests últims, i en plural, la família dels violins.717  

Així doncs, des de mitjans del segle XVI fins a principis del segle XVIII, el 

terme ‘violón’/’violones’ serveix per anomenar genèricament tots els instruments 

de la família del violí. Per concretar el tipus d’instrument s’afegeix un adjectiu 

darrera el nom que determina la tessitura: ‘violó tiple’, ‘violó contralt’, ‘violó 

tenor’, ‘violó baix’ i ‘violó contrabaix’. També es pot trobar expressat en les 

formes ‘Tiple por violon’, o ‘Baxo de violon’, ‘Contrabaxo de violon’, etc. 

Així es pot trobar en diversos documents –generalment inventaris- que un 

conjunt complet d’aquests instruments que inclogués com a mínim un 

instrument de cada tessitura se’n deia un juego. En aquest cas juego de violones. 

Paral·lelament i, probablement, per la influència dels violinistes italians 

arribats en diverses tongades que van establint-se a la cort de Madrid -com és el 

cas de Stefano Limido-,  ja des de finals del segle XVI i inicis del segle XVII 

començà a emprar-se esporàdicament el terme diminutiu ‘violin’, en castellà. 

Aquest terme sembla una adaptació al castellà del terme italià ‘violino’. En una 

època sense -aparentment- massa normes gramaticals, seguint el comportament 

habitual de la llengua, la forma castellana natural hauria estat ‘vigüelin’, que cal 

recordar que és una forma que s’utilitza en alguns documents de reparacions de 

la Real Capilla a inicis del segle XVII, però el terme ‘violín’ és el que s’imposa. Cal 

 
714	Ortiz, op. cit. i Cerone, op. cit.. 
715	Covarrubias, op. cit..	
716	Diccionari Minsheu, op. cit. i Diccionari Franciosini, op. cit..	
717	AHCB, 1B.XVI-77 Corts (1599), fol. 21.	
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recordar la frase de Luis Robledo per definir aquesta situació: «todo violín és 

violón, pero no todo violón és violín».718  

El primer document consultat que conté el terme ‘violín’ és l’inventari del 

marquès de Camarasa 1576 que el recull així: «quatro biolones y un biolin».719 El 

1616, Covarrubias indica el sentit genèric del terme ‘violones’, però també apunta 

que el tiple pot anomenar-se ‘violin’. Per la seva part, Luis Robledo diu que en la 

documentació conservada a l’arxiu del Palau referent a l’activitat musical de la 

Real Capilla al llarg de tot el segle XVII, de forma general s’utilitza exclusivament 

el terme ‘violon’ també per referir-se al tiple i, només en tres ocasions -entre 

multitud de referències-, s’hi troba l’opció ‘violin’, encara en algun cas declara 

que la grafia no és clara.720  

Aquesta situació, en que l’opció d’ús del terme ‘violin’ és molt minoritària, 

s’acabà de capgirar cap a finals del segle XVII, quan el terme ‘violin’ s’imposà, de 

manera que a principis del segle XVIII el terme ‘violon’ passà a referir-se 

exclusivament als instruments greus de la família dels violons: és a dir, el ‘violó 

tenor’, el ‘violó baix’ i el ‘violó contrabaix’. El contralt començà a ser anomenat 

‘violeta’. 

Per tant, a principis del segle XVIII es donà un punt d’inflexió coincidint 

amb el canvi de dinastia; el canvi polític; amb la incorporació de nous 

instruments vinguts de fora; i amb la gradual imposició d’un estil que es 

desmarcava de la polifonia i en el que perderen pes les veus centrals. Així està 

expressat ja en els tractats de principis de segle: Tomás Vicent Tosca (1715), Pablo 

Nassarre (1723), Pere Rabassa (1724), com en altres documents civils (actes de 

catedrals, partitures, etc.). 

A partir d’inicis del segle XVIII el tiple ja fou sempre anomenat ‘violin’ i la 

seva presència en la música de les capelles passà a ser general i constant, 

generalment en forma de dues veus de violí. El contralt, la viola passà a 

anomenar-se generalment ‘violeta’, encara que fou un instrument que, pels 

documents que es conserven, sembla utilitzat en comptades ocasions i només per 

 
718	Robledo, «Los cánones...», op. cit., 144 [16]. 
719	 Pedro Calahorra Martínez, La música en Zaragoza en los siglos XVI y XVII, vol. 2: Polifonistas y Ministriles 
(Saragossa: Institución Fernando el Católico, 1979), 320. Veure a Gándara, op. cit., 129 [7].	
720	Robledo, «Los cánones...», op. cit., 145 [17]. 
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determinats compositors. No fou fins a finals del segle XVIII que es començà a 

generalitzar el seu ús. Tot i així, encara es poden trobar exemples a principis del 

segle XVIII on el violí o la viola són encara anomenats violons (p.e. una obra de 

Valls per a violó en clau de do en 3a, i que seria pròpia per a una viola).721 Tot i 

ser un canvi que s’adoptà en pocs anys, fou un procés que s’imposà 

progressivament. En aquest sentit, l’acta de la catedral de Barcelona de 20 de 

març de 1749, recull l’admissió, com a segon viola, del músic Josep Soler que, 

segons les actes, restà com a músic de viola fins al 1762, any en que acceptà una 

millor oferta de la capella del Palau.722  

El terme ‘violon’, per tant, quedà circumscrit des de principis de segle XVIII 

exclusivament als instruments greus de la família: ‘violó tenor’, ‘violó baix’ i 

‘violó contrabaix’. Seguint aquest procés evolutiu i, en aquest cas, per referir-se a 

l’instrument més greu de la família (en l’octava de 16 peus), a mitjans del segle 

XVIII comencen a aparèixer documents que obviaven el terme genèric i ja només 

l’anomenaven per l’adjectiu, que en aquest procés esdevenia substantiu: 

‘Contrabaxo’, ‘Contrabajo’. D’aquesta manera a partir d’aquest moment 

(aproximadament segon terç del segle XVIII) el terme ‘violon’ es referí ja 

exclusivament als instruments tenor i baix de la família, excloent-ne ara el més 

greu: el contrabaix. 

Malgrat que a partir de 1715 no es troba cap menció específica a un ‘violon 

thenor’, el terme ‘violon’ seguí fent referència a un violó tenor quan la partitura 

mostrés una determinada tessitura amb una escriptura a través de la clau de do 

en 4a (excepcionalment do en 3a, o una combinació de les dues). Tot i així, 

Rodríguez de Hita escrigué parts per a ‘viola obligada’ i ‘viola tenor’, el 1780 i 1783 

respectivament, en parts de característiques similars a altres de ‘violón obligado’ 

escrites anys abans pel mateix compositor en clau de do en 4a. 

També és a partir del primer terç del segle XVIII quan començà a aparèixer, 

esporàdicament en alguns documents, el terme italià ‘violoncello’ –‘violone’ petit- 

i les seves variants castellanes: el ‘violonzuelo’ o el ‘violoncillo’. Segons es desprèn 

 
721 Francesc Valls, Tono a Solo Humano. Gilguerillo que el aÿre. Biblioteca de Catalunya: M 1611/36, s.d.. 
722	Pavia i Simó, «La capella de música de la Seu de Barcelona des de la mort...», op. cit., 159 [29]. Veure: Pavia i 
Simó, «La capella de música de la Seu de Barcelona en el segle XVIII», op. cit., 111 [41]. 
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de les definicions dels diccionaris de l’època, aquestes accepcions feien referència 

a un ‘violón’ de mides petites. Finalment, però, s’acabà imposant el terme amb la 

grafia original italiana ‘violoncello’, encara que posteriorment -al segle XIX- la 

pronúncia italiana s’adaptà literalment a la grafia castellana: ‘violonchelo’. Aquest 

terme no respon a un instrument nou sinó a una nova forma, importada de 

l’italià, d’anomenar un violó baix de mides petites que també podia ser un violó 

tenor. 

Per deixar clar que es referien a instruments de diferents característiques, 

diversos compositors de finals del segle XVIII i del segle XIX composaren obres 

amb parts de baix idèntiques destinades, una a ‘violón’, una altra a ‘violonchelo’ i 

una tercera a ‘contrabajo’. Malgrat aquest nou terme destinat a definir un violó de 

dimensions petites, la pràctica totalitat de les obres destinades a solo per a un 

violó en la tessitura de tenor del segle XVIII estan prescrites encara per a un 

instrument anomenat ‘violon’, sovint en la forma ‘violon obligado’. 

Com s’ha mencionat anteriorment, a partir del darrer quart del segle XVIII 

es poden trobar obres destinades a un instrument de característiques idèntiques 

i en clau de do en 4a, però excepcionalment anomenat ‘viola’ o ‘viola thenor’. 

(Francesc Queralt i Antonio Rodríguez de Hita).723 Concretament l’ús de 

l’instrument ‘viola’ per part de Queralt en els acompanyaments de les seves obres 

és un tema per a ser estudiat. En les obres d’aquest compositor els 

acompanyaments són per a viola (clau de do3, clau de do4 i clau de fa) i 

contrabaix, i no fa ús del ‘violó’. 

En el cas de l’obra de Rodríguez de Hita hi ha part de ‘viola tenor obligada’, 

part de ‘violon’ (com a acompanyament i en clau de fa) i part de ‘contrabaxo’. 

El mateix fenomen es dóna en el cas de l’obra ja citada Arpegio Armonico 

de Pablo Vidal; en aquest cas el títol de l’obra diu Arpegio Armonico, de Violonllo y 

Vajo, i just dins l’obra la primera veu està destinada a un ‘Violoncello’, i la segona 

 
723	Francesc Queralt, Oratori a Sta. Eulàlia, 1786 (Manuscrit M 1549/1 de la Biblioteca de Catalunya),. Entre altres 
obres del mateix compositor. Veure també: Antonio Rodríguez de Hita, Lamentacion 3ª del miercoles à solo / Para Dn 
Pablo Blasco / Con VViolines, Flautas, y Viola Obligada / Iod. Manum suam missit hostis,  1781 (Manuscrit AM 4348 
de l’arxiu del monestir de Montserrat). Veure també: Rodríguez de Hita, Incipit oratio Ieremiæ profetæ. 1783, op. cit.. 
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veu és per a ‘Violon ó Viola’, aquesta veu d’acompanyament escrita totalment en 

clau de fa.724  

A finals del segle XVIII i principis del segle XIX, el violó tenor desaparegué 

com a instrument i la seva veu quedà assimilada pel violoncel modern, que en el 

conjunt d’Espanya se seguí anomenant ‘violón’, simultàniament convivint i com 

a sinònim a ‘violonchelo’, fins a principis del segle XX. A vegades un mateix 

compositor escrivia per a ‘violón’ o per a ‘violoncello’ indistintament i, fins i tot, 

són diverses les composicions de diferents autors en que es poden trobar les parts 

per a l’instrument etiquetades com a ‘violón’ i en la partitura general com a 

‘violonchelo’ o viceversa, o en el transcurs d’una mateixa partitura general canviar 

la terminologia de ‘violón’ a ‘violoncello’ o al revés. 

Lentament, però, el terme ‘violonchelo’  s’anà utilitzant progressivament 

més fins que a finals del segle XIX i principis del XX només s’utilitzà aquest terme 

i desaparegué el terme ‘violón’ per anomenar el baix de la família dels violins. Les 

últimes parts per a ‘violón’, en sentit ‘violonchelo’, es poden trobar molt 

esporàdicament a la primera dècada del segle XX. A partir de llavors el baix de la 

família dels violons afinat do1 sol1 re2 la2, s’anomenà exclusivament pel terme 

italià castellanitzat ‘violonchelo’. 

Finalment, segons el diccionari de la RAE de l’any 1950 el terme ‘violón’ 

significa exclusivament contrabaix, fins a l’actualitat.725 

 

5.2. CONCLUSIONS SOBRE L’EXISTÈNCIA I ÚS DEL VIOLÓ TENOR: TRACTATS.  

Al llarg de la primera meitat del segle XVI els tractats mostraven 

instruments molt arcaics com a membres de la família del violí. Aquests 

instruments eren encara rebecs (instruments antecedents del violí), o 

començaven a ser «proto-violons» que formaven, per norma general, una família 

de tres membres diferents; un tiple, un contralt-tenor, i un baix. 

En un estadi inicial aquests instruments tenien només tres cordes, fet que 

els permetia establir un sistema d’afinació que es generalitzà a tot Europa, ja que 

 
724 Pablo Vidal, Arpegio Armonico de Violonllo y Vajo. s.d. (Manuscrit Ms 20 de l’arxiu de la catedral de Valladolid), 2. 
725	Diccionari RAE 1950 [online: <http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUIMenuNtlle?cmd=Lema&sec=1.0.0.0.0.>] RAE M 
1950, (Pag: 1544/1)] (consulta: 17 d’agost de 2019).	
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es pot observar que és coincident en els tractats d’Agricola (1529), Gerle (1532) i 

Lanfranco (1533) i, posteriorment, amb quatre cordes també a Jambe de Fer 

(1556), Zacconi (1592) i fins a Mersenne (1636). Aquest sistema d’afinació estava 

perfectament definit en el tractat de Lanfranco i serví com a referència explícita 

en diversos tractats molt posteriors, com els de Zacconi (1592) i Cerone (1613). El 

sistema consistia en que la corda més aguda de l’instrument greu (baix) feia 

l’uníson amb la corda més greu de l’instrument més agut (tiple) i, a la vegada, 

aquestes cordes també feien l’uníson amb la corda central de l’instrument mitjà 

(contralt-tenor). Era un sistema rodó ja que a partir d’una nota central, sol2, 

s’afinaven tots tres instruments en un únic sistema, dues quintes cap a l’agut i 

dues quintes cap al greu. Per tant, era un sistema de tres instruments en un marc 

de quatre quintes en cordes a l’aire, a més  de la quinta que es podia pujar amb 

els dits de la mà esquerra en l’instrument tiple. Era un àmbit molt raonable, en el 

que les quintes no s’allunyaven molt les unes de les altres. 

Es desprèn del text de Gerle (1532), que aquest conjunt de tres violons 

podia tocar a tres o quatre veus i, en el supòsit de tocar a quatre veus, aquest 

teòric indicava que el violó baix havia de tenir quatre cordes, afegint una corda 

en el registre greu. Gerle, aleshores, prescrigué que calia afinar aquest instrument 

un to més amunt, reproduint a l’octava greu, amb les seves quatre cordes, la suma 

de les cordes dels violons tiple i alt-tenor. Un any més tard, el 1533, Lanfranco 

també prescrigué un baix de quatre cordes, encara que sense renunciar al sistema 

integral d’afinació; simplement afegint una corda una quinta més avall en el 

registre greu: sib0 fa1 do2 sol2. Posteriorment, el 1545, en l’última edició del tractat 

d’Agricola, aquest ja prescrigué un baix equipat sempre amb quatre cordes, però 

donà l’afinació fa1 sol1 re2 la2, una mena de compromís entre l’antiga afinació i el 

sistema suggerit per Gerle. 

Segons es dedueix de l’estudi dels tractats, fou a partir de 1550 i fins l’any 

1600 que es produí un fenomen de creixement en la família dels violons, i 

probablement la principal novetat consistí en que els instruments gradualment 

passaren de tenir tres cordes a tenir-ne quatre, com Gerle, Lanfranco i Agricola 

ja indicaven anticipadament en els seus baixos. Aquesta novetat, aplicada a tots 

els membres de la família, es trobà reflectida per primer cop en el tractat de Jambe 
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de Fer (1556) que, malgrat aquesta ampliació, seguia donant les mateixes 

instruccions per afinar tot un «joc» de violins que donava Lanfranco.  

Malgrat aquestes novetats, que es publicaren en tractats italians i 

alemanys de la primera meitat del segle XVI, l’evolució dels instruments de la 

família dels violons no fou mai lineal ni homogènia arreu, ni sembla 

correspondre’s al què indiquen literalment els tractats. La iconografia mostra 

instruments aguts de més de tres cordes al primer terç del segle XVI, i 

instruments de tres cordes a la segona meitat del mateix segle. Per exemple, en 

els baixos que formaven part de l’encàrrec de Carles IX de França a Andrea 

Amati, entregats l’any 1564, s’observa que els caps dels instruments conservats 

originalment eren de només tres forats, mentre que la resta d’instruments ja eren 

de quatre cordes. Sigui com sigui, aquest procés de passar de tres a quatre cordes 

prengué el seu temps i anà més ràpid en uns indrets que en d’altres. Per exemple, 

com ja s’ha mencionat, Cerone encara definia els violons com a instruments de 

tres cordes (Nàpols 1613), una definició  calcada a la que havia fet Lanfranco 

vuitanta anys abans.   

L’equilibrat sistema integral d’afinació de tres instruments de tres cordes, 

proposat al primer terç de segle (originalment: Agricola 1529), començà a perdre 

aquest equilibri en el moment en que tots els instruments incorporaren una 

quarta corda. En el sistema proposat per Jambe de Fer, l’instrument central 

(haute-contre), guanyava una quinta cap a l’agut de la mateixa manera que el tiple 

i, malgrat mantenir la mateixa relació d’una quinta de distància amb aquest, 

s’allunyava a dues quintes de distància del baix, que en guanyava una cap al 

greu. El pas de tres cordes a quatre comportava eixamplar globalment tot el 

sistema d’afinació en dues quintes, una cap a l’agut i una altra cap al greu, de tal 

manera que l’instrument soprano passà d’una afinació sol2 re3 la3 a una afinació 

de tres quintes resultant sol2 re3 la3 mi4, a la vegada baix en guanyà una cap al 

greu, passant de fa1, do2, sol2 a una afinació de sib0 fa1, do2, sol2. 

En aquest procés, si es mantenia un sistema de només tres instruments, fes 

el què fes l’instrument central (pugés o baixés una quinta), el sistema integral 

d’afinació perdia l’equilibri original. Aquest fenomen, com s’ha indicat, és el que 

passà en la proposta de Jambe de Fer, però és a partir del tractat de Zacconi (1592) 
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que l’equilibri original quedà restablert a l’afegir, aquest compositor, un quart 

instrument al sistema. Ja no hi havia un sol instrument central alt-tenor, sinó que 

es desdoblava en dos instruments: un contralt afinat do2 sol2 re3 la3, que mantia 

la distància de quinta amb el tiple, i un tenor, que aparegué per primer cop, que 

en lloc de guanyar una quinta cap a l’agut la guanyà cap al greu, resultant fa1 do2 

sol2 re3. Aquest nou tenor mantenia la distància regular d’una quinta amb el baix 

i, alhora mantenia l’equidistància amb el contralt.  

A partir del tractat de Zacconi, en els successius tractats d’inici del segle 

XVII, tant en els nord-italians (Zacconi i Banchieri -1609-) com alemanys 

(Prætorius -1619-) i francesos (Mersenne -1636-), quedà establert que l’instrument 

central s’havia desdoblat en dos instruments, cadascun d’ells destinat a cobrir 

una de les dues veus assignades: un contralt i un tenor. Des de que el 1592 

Zacconi descrigué l’instrument tenor afinat en fa1 do2 sol2 re3, aquest es pot trobar 

afinat a partir de fa1 en l’àmbit francès (Mersenne -1636-) i italià inicialment 

(Zacconi) o, pujant un to, com recomanava Gerle -a partir de sol1-, en l’àmbit italià 

(a partir de Banchieri -1609-) i en l’àmbit alemany: Prætorius (1619), Hitzler (1628) 

i Kircher (1650), aquest últim alemany de naixement però establert a Roma en el 

moment de publicar el seu tractat. 

A Espanya, l’instrument tenor afinat a partir de sol1, es troba descrit en el 

tractat de Tosca (1715). 

El resultat d’aquesta evolució acabà essent un sistema general de quintes 

que passà d’abraçar un àmbit de quatre quintes amb tres instruments (Agricola 

1529), a abraçar-ne sis amb quatre instruments (Zacconi 1592 i Mersenne 1636) i, 

fins i tot, vuit quintes amb sis instruments (Prætorius 1619, afegí els instruments 

extrems, i esporàdics, Gar Klein Geig, i Groß Quint Baß). Per tant, pels documents 

que es tenen a l’abast objectivament s’observa que aquest procés d’evolució, tan 

extraordinari, es dóna en un període de només noranta anys, els anys que van de 

la primera edició del tractat d’Agricola (1529) fins al tractat de Prætorius (1619).  

La segona meitat del segle XVI fou un moment de creixement i 

d’experimentació en diferents processos; fou un moment en que aparegueren 

diversos tipus d’instruments, sobretot en els espais centrals, però també en el 

baix, ja que sembla que sobretot el tiple -violí- fou l’instrument més estable de 
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tots. Començaren a aparèixer instruments de cinc cordes –estan citats i proposats 

per Mersenne, però ja els germans Amati havien fet tenors de cinc cordes a inicis 

del segle XVII, i també Prætorius presentava el Groß Quint Baß de cinc cordes-. 

Com a conseqüència del creixement de quintes de l’àmbit general del 

sistema es produí un altre canvi important. El problema residia en el fet que 

passar de quatre quintes (fa1 a la3) a un mínim sis quintes (sib-1 a mi4) era un 

distanciament molt considerable a nivell d’harmònics naturals i ressonàncies, 

difícil de sostenir, que comportà un canvi de concepció en l’afinació general del 

sistema que s’acabarà imposant a tot Europa. Tot i així, a França i Anglaterra 

aquest canvi no s’imposà fins a inicis del segle XVIII, un segle més tard. Aquest 

canvi consistia en la proposta, originalment avançada per Gerle en referència al 

seu baix (1532), en que els instruments tenor i baix havien de pujar un to la seva 

afinació, passant a coincidir a l’octava baixa exactament amb l’afinació del tiple i 

contralt, respectivament, amb totes les avantatges que aquest canvi aportaria a 

l’afinació general per la coincidència d’harmònics;  cal no oblidar que aquesta era 

una de les premisses i virtuts que buscava el sistema original i que es perdia amb 

l’ampliació d’aquestes dues quintes. 

Com a fruit del creixement general, però també de l’expansió dels àmbits 

sonors, es poden trobar documentats baixos-tenors de cinc i fins a sis cordes en 

diverses obres teòriques del segle XVIII: Brossard (1703), Matthesson (1713), 

Walther (1732), Majer (1732), Eisel (1738), Zedler (1754), Mozart (1756) i Laborde 

(1780). 

En tot aquest procés hi ha, per tant, un instrument pròpiament tenor 

documentat, des de finals del segle XVI fins a mitjans de segle XVIII, quan Joachim 

Quantz l’anomenà com a l’instrument propi per als solos pensats per als 

violoncels. Pot ser de quatre o cinc cordes i es té constància de la seva existència 

i ús al llarg dels segles XVII i XVIII. Aquest instrument, que és el tenor dels violons 

supervivent de la música del segle XVII, tocat da gamba o da spalla, afinat fa1 do2 

sol2 re3, o  sol1 re2 la2 mi3, amb quatre cordes, i do1 sol1 re2 la2 mi3, o do1 sol1 re2 

la2 re3, en versió cinc cordes, que podien tocar els mateixos instrumentistes que 

tocaven el violó tiple com baix sense cap dificultat és, sens dubte, l’instrument 
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petit al que es referia Quantz; és el destinatari de tot aquest repertori per a violó 

obligat en clau de tenor.  

 

5.3. CONCLUSIONS SOBRE ORGANOLOGIA.  

En el període que va de 1575 a 1810 es tenen evidències objectives de la 

construcció a tot Europa, inclosa la península Ibèrica, de violoncels petits (de fins 

a 70/72 cm de caixa, de quatre o cinc cordes) que els  permet ser encordats amb 

una corda mi3 afinats una octava per sota del violí i, a l’hora, un repertori 

hispànic, escrit des de finals del segle XVII fins a principis del segle XIX, que 

encaixa amb la naturalesa expressiva i l’àmbit tímbric d’aquests instruments en 

el registre tenor, és a dir també una octava per sota de la tessitura de tiple, la que 

està concebuda per al violí. Aquests dos fets, que coincideixen en el temps, 

mostren l’evidència d’aquesta pràctica reconeguda i estudiada per molts 

especialistes, fora de les nostres fronteres, en l’àmbit de la música europea en 

general i que, aplicat en el cas hispànic, aporta les claus per entendre quin era 

l’instrument destinatari d’una part petita, però significant, del repertori de les 

capelles espanyoles d’aquella època. 

Es poden identificar tres raons per entendre la confusió creada al voltant 

d’aquest instrument en els nostres dies i que, de retruc, han propiciat tot tipus 

d’estudis i teories: en primer lloc, una manca de claredat en la nomenclatura dels 

instruments al llarg d’aquests segles que, a més, ha estat un problema agreujat 

per la intervenció d’almenys quatre o cinc idiomes a tot Europa per anomenar els 

mateixos instruments. En segon lloc, ha estat la quantitat de paràmetres i mides 

aplicades a la construcció de tot tipus de violons tenors i baixos, pensats per ser 

tocats da braccio, da spalla o da gamba depenent de qui els toqués, els avenços 

tècnics o la circumstància en que fos tocat. Tot un panorama complex si es 

compara amb l’estabilitat i claredat en el cas del violí. I la darrera raó és que 

l’evolució de la viola i el violoncel moderns, tal com són coneguts avui, després 

d’un procés iniciat al llarg del segle XVIII, va fer que gradualment aquell repertori 

pensat per a un violó tenor fos interpretat pel violoncel modern estenent-se cap 

als registres més aguts amb l’ajuda de l’evolució i universalització de la tècnica 

del polze. Per als violoncel·listes d’avui és difícil abstraure’s de la tècnica 
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moderna i de la idea de virtuosisme que es pot reconèixer en aquest repertori. Un 

cas paradigmàtic d’aquest fenomen és la interpretació de la 6a suite per a 

violoncel sol de J.S. Bach en un violoncel de quatre cordes afinat do1 sol1 re2 la2. 

El fet de voler interpretar repertori escrit per a un violó tenor amb un violoncel 

modern, afinat com un violó baix, és un fenomen que, traslladat als instruments 

aguts de la família, equival  a voler tocar repertori propi de violí en una viola. 

L’ideal dels compositors que van concebre aquestes obres als segles XVII i XVIII 

no era pujar per la corda la2 amunt enllà, sinó comptar amb una corda mi3 per 

facilitar i relaxar el discurs musical en el registre tenor natural. No obstant, i 

compartint la flexibilitat d’acció pròpia d’aquella època, abastament citada al 

llarg d’aquest treball, els instrumentistes actuals també han de poder comptar 

amb la mateixa flexibilitat a l’hora d’interpretar aquest repertori i, en 

conseqüència, triar l’instrument que considerin més pràctic o adequat. Tot i així, 

aquesta flexibilitat s’exercirà amb una llibertat més plena en proporció a una -

desitjable- prèvia informació, adequada, al voltant d’aquests instruments. 

 

5.4. CONCLUSIONS SOBRE ICONOGRAFIA.  

En l’estudi de les mostres de iconografia ibèrica, des de finals de segle XVI 

fins a principis de segle XIX que inclou aquest treball, s’ha pogut observar la 

presència d’instruments que en proporció al cos de l’instrumentista, o en 

referència a algun altre instrument representat en la mateixa imatge, no eren tan 

petits com per poder ser tocats da braccio, ni tan grans com per ser instruments 

baixos. En alguns d’aquests casos es constata que, en proporció a l’instrument 

més petit, l’instrument més greu manté proporcions de violó tenor.  

 Finalment, es constata que en la iconografia hispànica, des de finals del 

segle XVI fins a finals del segle XVIII es poden trobar representats tot tipus de 

violons, des del tiple fins al contrabaix, passant pel contralt, el tenor i el baix. 
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5.5. CONCLUSIONS GENERALS.  

Pel què fa a la nomenclatura específica en diverses fonts documentals, es 

poden mencionar diversos documents, ben allunyats en el temps els uns dels 

altres, que anomenen explícitament un violó tenor i, per tant, són prova de 

l’existència d’aquest instrument des de final del segle XVI i al llarg dels segles XVII 

i  XVIII a la península Ibèrica: un primer cas és l’inventari de béns de Don Juan 

Luis de la Cerda, Vè Duc de Medinacelli de 1594, que es conserva a l’Archivo 

histórico de protocolos de Sevilla i que parla de «Cinco biolones ques contrabaxo y 

tenor y contralto y dos tiples».726 

Un segon cas es trova en la documentació de la Real Capilla: l’any 1619 es 

menciona al violonista Luis de As de la següent manera: «Luis de As, violón de 

Su Mgd y Sus Altezas [...] biolín tenor...para Servicio de Su Mgd.».727 

Una trentena d’anys més tard, Felipe del Vado, pare de Juan del Vado, 

adreçada al rei sengles cartes (1647 i 1648), en les que sol·licita una plaça vacant 

de violó de la Real Capilla per al seu fill, el qual té experiència tocant tant el violó 

tenor, a més del tiple, el contralt i el baix.728  

En la mateixa època, 1649, el Consell dels Cent de la ciutat de Barcelona, 

en proves per dotar places per a actuar els músics «siegos» al carrer, parla de 

«Los examens de Cap Mestre de Musica de Corda, dos Arpas, dos Baxos, dos 

Thenors, y tres Violons en La Istantia del Consell de Cent en presencia de dits 

Senyors Consellers».729  

Ja a la segona dècada del segle XVIII, hi ha diverses partitures de José 

Martínez de Arce on la veu del violó no només està escrita exclusivament en clau 

de do en 4a, o do en 3a, sinó que per a l’instrument especifica ‘violon thenor’. 

Aquestes partitures daten de 1713 a 1715 a Valladolid, el mateix any en que Tosca 

descriu un violó afinat sol1 re2 la2 mi3 a València. 

Finalment, l’any 1781, Antonio Rodríguez de Hita escriu l’obra 

Lamentación 3ª de el Miercoles. Iod, Manum suam en què l’instrument concertant és 

 
726	Kenyon de Pascual, op. cit., 199.	
727	Robledo, «Vihuelas de arco y violones...», op. cit., 70.	
728	Robledo, «Los cánones...», op. cit.,	145 [17].	
729	AHCB, 1B.II-158 Registre de Deliberacions (1648-1649), fol. 213-214. 
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anomenat ‘viola tenor’ -referint-se a un instrument afinat per quintes. El contingut 

d’aquesta part té exactament les mateixes característiques instrumentals que les 

parts que escriu el mateix Hita o altres compositors dedicades al ‘violon’ o ‘violon 

obligado’ i escrites en clau de do en 4a, per a un instrument que baixi fins al sol1.730 

En l’apartat d’organologia, malgrat la quantitat d’instruments que s’han 

perdut pel camí, cal destacar-ne sis: el violó del convento de La Encarnación d’Àvila 

(segles XVI-XVII) de 72 cm; els dos violons de Nicolaus Duclos (Madrid, 1760 i 

17??) de 68,3 cm; els dos violons de Francisco Gand (Madrid, 1784 i 1786) de 72 

cm; i el violó de Joan Guillamí, fill (Barcelona 1792) de 69,7 cm. Tots sis 

instruments presenten unes mides originals, al voltant dels 70 cm de caixa, que 

fa que es puguin considerar instruments tenors, ja que, com s’ha dit en diverses 

ocasions, amb aquesta mida es dobla la caixa d’un tiple, i s’obté un instrument 

que resulta ser l’ideal per encordar-lo sol1 re2 la2 mi3. El violó d’Àvila és, a més, 

un instrument de 5 cordes en una caixa de 72 cm. Aquest fet, a més de les 

declaracions d’Antonio de Zulueta, el violero reial de la segona meitat del segle 

XVII (1667) en que indica que els instruments de quatre cordes que arribaven 

d’Itàlia eren arranjats per col·locar-los una cinquena corda, indica que els violons 

tenors de cinc cordes eren, també, instruments corrents en l’Espanya de finals del 

segle XVII i principis del segle XVIII, pel cap baix. 

Tot l’exposat fins aquí, i si a més es té en compte els centenars de partitures 

escrites, principalment al llarg del segle XVIII, amb una part en clau de tenor (do 

en 4a) per a un ‘violon’ o ‘violon obligado’ s’arriba a la conclusió que les capelles de 

la península Ibèrica dels segles XVII i XVIII comptaven amb un instrument de la 

família dels violons que corresponia a la veu tenor. Aquest instrument podia ser 

de quatre o cinc cordes afinat en sol1 re2 la2 mi3, o do1 sol1 re2 la2 mi3. La seva caixa 

era d’aproximadament 70 cm de llargada, herència de l’instrument que en les 

capelles del segle XVII complia una funció polifònica amb la veu tenor del cor 

dels violons, o en la cort de Madrid i la d’alguns nobles, com els anomenats Duc 

 
730 Antonio Rodríguez de Hita,. Lamentacion 3ª de el Miercoles. Iod, Manum suam (Manuscrit AM 4348 de l’arxiu 
del monestir de Montserrat). Veure: Part de violó, Annex 6, fitxa 64, pàg. 734. 
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de Medinacelli i Marquès de Camarasa, també hi complien el paper de tenor dins 

la polifonia en les peces dedicades a la dansa.  

Al segle XVIII ja no es troba aquest tipus d’escriptura polifònica, però es 

troben una quantitat considerable d’obres que l’inclouen com a instrument 

concertant conjuntament amb les veus cantades. Aquest tipus de composicions, 

cal dir, són molt minoritàries en el conjunt de les obres d’aquells segles que 

actualment es conserven en els arxius espanyols, però, en canvi, hi ha un degoteig 

constant d’aquestes obres fins a finals del segle XVIII i, fins i tot, inicis del segle 

XIX, per tota la geografia espanyola. El fet que Joan Guillamí, fill, construís un 

violó tenor en una data tan tardana com 1792 és molt significatiu en aquest sentit. 

La veu tenor i l’instrument violó tenor foren assimilats, respectivament i 

gradualment, per la viola i violoncel modern. Una prova d’aquest procés 

s’observa en l’ampliació que es feu del violó tenor de Nicolaus Duclos. No 

obstant, l’aplicació de la tècnica del polze per conquerir tessitures més agudes en 

un sol instrument, no va ser, de ben segur un fenomen immediat ni automàtic i, 

si es té en compte el caràcter conservador en les formes musicals de la música de 

les capelles espanyoles del segle XVIII, s’entén que el mateix criteri aplicava als 

instruments. De fet, una de les figures paradigmàtiques en de l’aplicació de la 

tècnica del polze en el violoncel, a nivell mundial, Luigi Boccherini, consta que 

tenia dos violons, un de gran i un de petit, que segons alguns autors (Creitz i 

Bunting) podria haver estat de 5 cordes. Tot plegat porta a concloure que la 

desaparició definitiva del violó tenor com a tal, i la seva substitució pel violoncel 

modern amb l’ús de la tècnica del polze, no es va produir en la seva totalitat fins 

ben entrat el segle XIX, quan apareixen els tractats moderns de violoncel (Duport 

1806, etc.) i s’estableix l’academicisme estructurat en conservatoris on 

s’universalitzen unes escoles i tècniques determinades. Aquests fets coincideixen 

amb la desaparició de composicions per a violó obligat en clau de do en 4a al 

segle XIX i, també, amb la fi de construcció d’instruments tenors. En canvi, 

coincideix amb el fenomen de l’ampliació d’instruments tenors cap a les mides 

d’un violoncel estàndard i, sobretot, amb el retallat de violons grans d’entre 77 i 

80 cm també a la mida del violoncel estàndard: 75 cm.  
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Paradoxalment, és també a mitjans de segle XIX que comença un 

moviment, en diversos països europeus, per recuperar l’instrument tenor de la 

família dels violins i re-introduir-lo en les formacions orquestrals i de cambra. 

Aquest moviment viu el seu punt àlgid en el període d’entre-guerres, però queda 

estroncat amb la Segona Guerra Mundial. Posterior recerca i intents s’han produït 

als Estats Units entre els anys cinquanta i setanta del segle XX.  

 

Per tot l’exposat fins aquí, la conclusió final és la de que hi ha proves 

materials suficients, en tots els àmbits, que proven l’existència en les capelles 

espanyoles al llarg dels dos-cent anys -que van des de finals del segle XVI fins a 

finals del segle XVIII-, d’un membre de la família dels violons, el violó tenor, amb 

unes característiques morfològiques proporcionals a la seva veu, que va tenir 

inicialment un paper polifònic en la música pròpia dels segles XVI i XVII, i un 

paper concertant en determinades peces que el van incorporar al llarg de tot el 

segle XVIII i, fins i tot, inicis del segle XIX. 

 

 

 

 

 

∞§∞ 
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Annex 1 

 

Documents inèdits de Lowell M. Creitz: Introducció i justificació a la seva 

publicació. 

 Al llegir la pàgina 222 (edició de Kahn & Averill, Londres 1982) del capítol 

«An Introduction to the History of the Cello», redactat per Nona Pyron per 

completar el monogràfic Cello -obra de referència sobre el violoncel escrit per 

William Pleeth-, quan introdueix i parla de les diferents variants organològiques 

dels violons tocats da gamba i diferents tipus de violoncels, s’hi troba una nota a 

peu de pàgina que diu el següent:  

 

Lowell Creitz at the University of Wisconsin, Madison, has done 
extensive research on the ‘tenor’, and his findings should soon shed 
important light on this instrument. 

 
 Aquesta nota, que em va despertar un enorme interès, fou la pista que em 

portà a fer una recerca a fons sobre quins haurien estat els «findings» que Creitz 

hauria publicat al voltant d’aquest subjecte. Quan vaig llegir aquest fragment per 

primera vegada, l’any 2010, feia aproximadament trenta anys que el llibre de 

Pleeth havia estat editat i, per tant, l’expressió «should soon» comportava una 

certa immediatesa que portava a pensar que el treball de Creitz sobre el violó 

tenor havia d’haver estat publicat ja feia força temps. 

 La recerca no va aportar cap resultat en forma de llibre ni de document 

posterior a la publicació del llibre de Pleeth. Tot i així, la cerca del nom Lowell 

Creitz i la universitat de Wisconsin a través de la xarxa m’aportà una adreça 

electrònica que significà l’inici d’una relació a través d’emails que em va canviar 

l’enfoc -realment m’aportà llum («shed important light on this instrument»)- i em 

va ajudar enormement a centrar i concretar el que llavors seria el meu TFM. 

 Per diverses raons, el material que Creitz havia recopilat i escrit al llarg 

d’anys no s’havia arribat a materialitzar en format de llibre. Tot i així, la base dels 

seus coneixements i teories es poden desgranar de diversos documents publicats: 

tres articles propis que consten en la bibliografia d’aquest treball i la tesi doctoral 

de Priscilla Parson, dirigida pel propi Creitz,  An Organological Study of Leg-held 
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Bowed Chordophones basada, en gran part, en un ampli catàleg d’instruments 

sorgit de l’extensa recerca que Creitz realitzà recorrent museus i col·leccions 

europees. 

 Entre els diversos documents breus que Creitz escrigué per fonamentar 

diversos aspectes d’un posterior monogràfic complet sobre el violó tenor, cal 

destacar-ne dos que, gràcies a la generositat de Joan Creitz, comparteixo en 

aquest apartat. 

 El primer, inacabat, és una breu història del violoncel. Escrit en un 

llenguatge concís, es tracta d’un relat que en poques paraules aporta molta 

informació, part d’ella fruit de les reflexions del propi Creitz, que fugen de tòpics 

que generalment es troben en monogràfics dedicats a la història del violoncel. Al 

llegir el sumari que encapçala aquesta inacabada A Brief History of the Violoncello 

s’observa que Creitz amb prou feines arribà a la meitat de la redacció del cos 

principal del text que pretenia escriure -sense comptar apèndix I i apèndix II-. 

Finalment, s’inclou un document més tècnic, que aporta dades de molt interès al 

voltant del violó tenor: Nomenclature & Tuning for Bowed Chordophones. 

 Ambdós documents, segons el meu parer, són de molt interès pel subjecte 

d’aquesta tesi i  «aporten llum» a qui els pugui llegir. 
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INTRODUCTION. 

The history of leg held bowed cordophones dates back at least one 

thousand years and in incipient forms to pre Christian times. Today the primary 

forms are the viola da gamba and the violoncello which were both developed in 

Europe. 

 Previous to the European evolution there existed many different shapes 

in the Islamic world and Asia. The essential differences in form have been the 

uses of single or double resonators. An example of a single resonator would be 

the lute type which evolved into the viola da gamba with a waist. Whoever 

devise the idea of a waist in the resonator made the most important contribution 

to the eventual development of the violin family. 

 The leg held instruments have had a special position in music throughout 

the ages. The use of a bow allowed the string instrument to sustain its sound (as 

a singer) letting it imitate the voice instead of simply accompanying it. Whereas 

the arm held instruments were used for dancing, the leg held types have been 

used for accompanying serious vocal music and performing soloes. This later 

purpose did not require a big sound which caused the makers to develop the 

quality of sound which remains today as the main difference between the viol 

family and the violin family. It is interesting to note that it is not uncommon 

today to find the modern ‘cello being used in Asian countries in place of their 

earlier forms. 

 For the sake of clarity I will consistently use the following described 

terminology: 

- Tenor = any violin type instrument with a body length of approx. 70 cm. 

- Bass = any violin type instrument with a body length of approx. 80 cm. 

- Violoncello = the ‘cello as we know it with a body length of ca 75 cm. 

- VDG = any instrument of the form we know today as a viol. 

When terms are not capitalized they are used generically e.g. tenor range or 

voice. 
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PREDECESSORS. 

The primary predecessor of the European leg held instruments was the 

rabab although there were numerous other types e.g. kemayche, the tar and the 

sarangi. Several of these are waisted but only the tar has a double resonator (fig. 

8). The rabab is pear shaped with a waisting. 

 There are many common qualities between these non European 

instruments and the early European models. The pre European types have from 

1 to 6 strings which are generally tuned in 4ths or 5ths. The strings were most 

often made from twisted horse hairs which were also used for their convex bow. 

The instruments were held upright and the player sat on the ground as was their 

custom. Most of the instruments were used for soloes, interludes and 

accompanying the voice. 

 In the 10th century A Farabi (d. 950) wrote one of the first treatises on 

bowed instruments which describes a very sophisticated level of usage and 

development. This high level of sophistication would indicate many previous 

years of evolution. The use of the rabab in the Indonesian gamelan is quite akin 

to our present day ‘cello concerto. 

 

RABAB, REBAB, KEYMACHE, TAR. 

 The bowed cordophones entered Europe with the Moorish invasion of 

Spain in the 8th century. Once introduced, the use of stringed instruments 

apparently spread rapidly throughout Europe -especially in Italy, France and 

England-. 

 The Europeans generally used two distinct types of instruments: 1- the 

pear shaped lute model and 2- the figure 8 shape of the citera (or guitar). The 

figure 8 shape was the important predecessor of the violin family and to this day 

the interior outline of a violin is guitar shaped. 

 Early on the Europeans found that gut strings were thee most satisfactory 

and as their technology developed they were able to make better strings. During 

the Middle Ages there seemed to be a trend to add more strings to the 

instruments which would demand a stronger table or else dampen the sound. 
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 The bowed leg held cordophones quickly became the domain of the 

church and the feudal aristocracy where they were used again for vocal 

accompaniments and musical interludes. The peasantry had its fidel which was 

used for dancing and entertainment. 

 The main source for information from Middle Ages is the iconography i.e. 

paintings and sculptures. There are occasional written references to the 

instruments but the names used are too inconsistent to be definitive. The 

etymology of instruments continued to be a problem into the 18th century as it 

would appear that the early orientation was one of usage not nomenclature. 

 

EUROPEAN RENAISSANCE. 

 There is little concrete evidence remaining tot tell us the story of 

instrumental development during the Renaissance before 1500. One must 

assume that with the known artistic outburst that music and its equipment were 

not far behind. Also from the few extant instruments from the late 15th c. and the 

early 16th c. it is clear that a sophisticated level of evolution was occurring. 

Furthermore in a period of classical idealism the musical ideals of sound and 

form certainly inspired the makers and performers to strive for new and better 

instruments. 

 The use of five or six strings on the bowed cordophones would appear to 

be a holdover from the past which allowed for a greater range. However the 

important changes were structural which allowed instruments to safely absorb 

more pressure from the strings and also produce more sound. The primary 

factors contributing to more strength of the table were: the arching of the top, 

corner blocks and the appropriate graduations of the table. 

 The bow is still convex with a gradual reduction of the distance between 

the stick and the hair. The underhand bow hold prevailed. 

 During the period Netherlanders assumed preeminent position in music 

both as to form and style. The polyphony of the Low Countries was considered 

the ideal. This was recognized in the early 16th c. when Willaerts was hired as 

organist at St. Mark’s Church in Venice. It would appear that definitely used leg 

held instruments in the Church -but not arm held insruments! The arm held 
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instruments are still relegated to the peasants-. Earlier, Josquin came to Italy and 

was widely recognized. He had a great influence on the compositional style of 

Italy for a hundred years. Polyphonic forms of ensemble music were also 

performed in the homes of the wealthy on the instruments called viola da gamba. 

As we shall see this name is purely generic and does not refer to the VDG as we 

know today. 

 

Vohar    Italian ca 1500  Ganassi 1541 

 

VENICE TO 1542. 

Venice stands as one of the most important centers in the world during the 16th 

c. As major international port it imported and exported the best of the arts and 

commerce. The first attempts at establishing standards of measurement were 

begun in Venice where they etched in stone the distance of a “piede” (a foot) 

which equals 34,9 cm in todays measurements. This measurement is exactly the 

measurement of the modern violin body length. We can be sure that the body 

length and string length have always controlled the range and use of string 

instrument but with established measurements these factors became more 

consistent. 

 The treatise by Ganassi which was published in 1542 offers the first 

definitive evidence concerning the instruments and their music. Ganassi called 

his instrument a viola da gamba, but as previously stated this simply meant a 

bowed instrument held at the leg. The instrument he spoke of is essentially of a 

tenor and bass range and had 3-6 strings. When fewer strings were used the 

interval between strings was increased so that the resulting range remained 

unchanged. The instrument pictured on the frontispiece is guitar shaped with 

five strings, frets and “c” holes. The bow is convex and hold underhand. It seems 

fairly certain that at that time there were tenor and bass sized instruments of 

roughly 70 and 80 cm. 

 Ganassi performed either concert music or church music -not dance or 

entertainment music-. He presented several ricercar and madrigals for one or 

more players. The polyphony of the Netherlanders would appear to be the 
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prevalent style. He does not indicate which instrument should play a part but 

assumed that the performed recognized his clef and range usage. It is interesting 

to note that he suggested moving the bridge both for proper string tension and 

transposition! It is one means of compensating for strings which must have 

varied and been inconsistent. 

 At this time a number of Italian players of the viola da gamba emigrated 

to England where they played in the English court.  The instrument they took 

with them changed somewhat over the following century and a half arriving at 

we know today as the VDG -contrary to the Italian evolution which eventually 

became the ‘cello as we know it today-. 

 

ITALY – LAST HALF OF THE 16TH CENTURY. 

 During the last half of the 16th century the violin family achieved its 

completed form. One must assume that the peculiar characteristics of the violin 

construction yielded the best sound for the musical demands of the time. The 

truly amazing point is that this development would maintain its value and satisfy 

the musical needs for over four hundred years and remain intact to this day. 

 The leg held instruments were basically of two sizes i.e. a tenor size for 

solo playing and a bass size for accompanying. There does exist a handful of 

instruments of the present day size made by Spilman and Maggini. However 

these experiments were not accepted by others makers of the day. 

 The most important structural qualities of the violin type Tenor and Bass 

were as follows: 

 

1. The four corners with corner blocks offer maximum support for the 

top. This cannot be overemphasized as it allowed for a greater string 

pressure and the resultant bigger sound. 

2. An internal figure 8 shape produces all the acoustical advantages of a 

double resonator. 

3. A carved arching of both the top and the back which produces a more 

complex wave form that the flat back. 
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4. With the above factors the use of a bass bar and a sound post gave the 

proper link for transmitting the vibrations throughout the instrument. 

This allowed all parts of the instrument body to function in the 

acoustical process. 

5. The final characteristic of the Tenor and Bass that separates them from 

the other violin types is the body length/rib height ratio which roughly 

1:6. However the violin had a ratio of 1:11. The higher rib height gives 

the leg held instruments a lower resonance center which emphasizes 

the low range quality of these instruments. 

6. It would appear that the leg held instruments also maintained the use 

of frets and variable number of strings i.e. 4-6. The extent of this 

practice is hard to ascertain as the scrolls and necks of so many 

instruments have been changed and lost! 

 

It should also be noted that most of the instruments from this period have been 

re-shaped in the manner of the modern ‘cello -since this species was not made at 

the time-. The fine instruments from this period have had sufficient value to 

make such “cutting” financially feasible -unfortunately!-. 

There were two main lines of evolution in the last 16th c. and the early 17th 

c. which I will treat separately since there seems to be very little inter influence. 

 

CREMONA TO 1600. 

The first true family of violins was apparently made by Andrea Amati in 

the last half of the 16th century. He gained the position as maker for the Royal 

families producing beautiful sets of instruments for the Medicis and the French 

Court through the offices of Catherine and Marie Medici. These two women were 

the wives of the French Kings Henry II (1547-1559) and Henry III (1580-1610). 

The gorgeous instruments made for these Courts were made for a very 

functional use -that being to comprise a string dance band!-. In other words they 

were not made for serious music. Furthermore their beauty of craftmanship and 

decoration would indicate that their visual beauty was as important as their 

sound. At any rate Amati made four sizes of violin shaped instruments to be used 
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for dancing. The analogy David Boyden makes correlating this set of instruments 

with the development of the saxophone family in the 19th century would seem to 

be quite apt. 

Amati utilized the ideal violin form for four different sized instruments 

and “invented” a family which can be considered the first orchestra in the 

modern sense. He and his sons produced at least forty instruments for the French 

Court of the following sizes: 16 violins, 8 large violas, 8 Tenors of 5 or 6 strings 

and 8 Basses. The first printed music for the violin family was performed in 1581 

at the French Court for a wedding ceremony and directed by the Italian se 

Frenchman Baltazarini/Beaujoyeulx. It would appear from pictorial evidence 

that other courts also had string dance bands. 

 

 

Gasparo da Salò       Gasparo da Salò             Gasparo da Salò       Maggini 

 

NORTHEASTERN ITALY TO 1600 

In Venice and Brescia there is a less clear development of the violin family 

as the search for the ideal leg held instrument was not solidified until the end of 

the century. Tieffenbrucker (1514-1571?) made violin type instruments but we 

have no evidence of the violin type Tenor or Bass by him. Gasparo da Salò (1540-

1609) of Brescia has left us with several instruments of the leg held type but none 

of them are of the violin shaping. 

 

(There does remain an example of the modern Violoncello made by 

Dorigo Spilman dated ca 1590. Spilman worked in Padua and Venice between 

1680-1705 ????). 

It should be noted that many of the makers in Venice and that area were 

of Tirolean heritage. This attraction of Venice for the Tiroleans lasted well into 

the 18th c. with Goffriller and Tecchler. 

The earliest example of a violin shaped Tenor is a reproduction in Milan 

of a so-called viola da gamba by P. Zanetto with the date of 1540. The only reason 

to call this a viola da gamba is that it would have been held at the legs and it has 
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six strings!. As we will see the number of strings seems to have held an inordinate 

effect on the labeling of leg held instrument over the years in spite of the 

statements to the contrary by Ganassi in 1542. 

The variety of shapes within the leg held type instruments is reflected in 

the musical developments of the timer. Serious music of the Church and the 

Court were still of the older polyphonic style and certainly performed by some 

type of leg held instrument. (However the arm or braccio type instruments were 

still used for dancing). The important emerging musical style was that of the 

homophonic canzona which evolved into the opera. Venice was the center of this 

development because of its unique political environment as a republic. Unlike 

the rest of Europe which was under the strong rule of the feudal aristocracy, 

Venice was a free society based on commerce. As a result entertainment was 

demanded by the considerable middle class and thus emerged the musical 

theater. 

One of the first composers of opera was the great Cremonese composer, 

Monteverdi (1567-1643). He was reported to be a performer of the viola and at 

the very least was quite aware of the beautiful instruments being made by the 

Amatis. He recommended Amati to Galileo as the best choice. Monteverdi’s 

orchestration included violin shaped instruments. Horever these were used with 

other bowed string instruments not of the violin shape which would indicate that 

he was either restricted by the instruments available or the leg held instruments 

were not yet finalized. 

One must keep in mind that it was the musical forms of the dance and the 

opera -with their homophonic structure- that stablished the basis for the final 

emergence of the violin family which became the most important family of 

instruments of western music for the past 400 years!. 

The maker who established the leg held instrument in the violin form in 

northeast Italy was undoubtedly Maggini (1581-1632?). He not only recognized 

the superiority of the form but devised the “compromise size which we know 

today as the Violoncello. Margaret Huggins in her book about Maggini states that 

“he is the father of modern cello”. There are about seven examples of his work 

which remain and they each have a body length of ca 74 cm. 
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Unfortunately or fortunately -depending on how one views it- no other 

maker saw the value of this particular size as they continued to make instruments 

of either the smaller Tenor size or the larger Bass size. 

However by 1600 the violin family was finalized in its essential structure. 

All future evolution would be concerned with subtle refinements of shape and 

graduations. 

 

ITALY FROM 1600-1630 

During this period a number of beautiful instruments were made by the 

Amati brothers and Maggini. The Amatis apparently continued to make Tenors 

and Basses while Maggini produced his newly found Violoncello. Although the 

Amatis still made instruments with 6 strings it would appear that most of their 

leg held instruments had either 4 or 5 strings tuned in fifths. One would presume 

that they were discovering that the instruments could produce more sound with 

fewer strings. 

The two main writers of this period, Prætorius and Mersenne, both wrote 

of metal strings. How prevalent was the use of these strings is not suggested. It 

would appear, however, that the technology was available for producing more 

consistent gut strings which allow the players to refine their control of pitch and 

sound. 

The leg held instruments were still bowed in an underhand hold. 

However in the French Court under the strict regimen of Lully, the players of the 

leg held instruments changed to the overhand hold so as to coform to the bowing 

directions and styles of the violin. The use of frets must have also been discarded 

about this time because it would have been evident that the violin had a better 

pitch control with the fingers. 

The term “suonare” appeared during this period and simply means “to 

sound” although its usage seems to differentiate the instruments from the voice. 

Occasionally the term was even used as part of the name of an instrument. More 

importantly though was the musical application of the term to indicate purely 

instrumental homophonic forms which soon evolved into the modern sonata. 

El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX        ·       Lluís Heras___________________________________________________________________________________________427



Concurrently the term to play in “concert” (or together) led to the concerto form. 

The opera and dance, of course, were still the primary outlets for instruments. 

The plague of 1630 had a devasting effect on music, instrument making, 

the arts and society in general. It was particularly virulent in Northern Italy 

where both musical style and instruments were emerging as preeminent. 

Unfortunately the life of Hieronymus Amati was taken by this plague -but he did 

leave us a legacy in the person of his son. Nicolo who continued and enriched 

the art of the Amati family. The great Maggini also perished during this plague 

which completed the great developments by the Venetian/Brescian makers. 

Simply stated the only link to the promising past would be in the person of 

Nicolo Amati. 

 

Stradivarius – VDG 

Cremona 1684 

 

 

ITALY 1630-1700 

 Such are the vagaries of nature that the plague should be the cause for 

Cremona to become the European center of violin making. What might have 

evolved from the work of the makers in northeast Italy can only be conjectured, 

but the idea of a violin family begun by Andrea Amati becomes the standard 

henceforth. 

 Nicolo Amati was certainly of a stature by training and perception to 

refine and evolve the violin family into the greatest set of instruments in the 

history of music. Without his abilities much of the great music of the past 350 

years might be very different!. Perceiving that the essential construction of the 

violin family was on the right track Nicolo proceeded to deal with refinements 

that would cultivate the quality of sound. Whereas his predecessors had 

discovered the strength of the carved arch for the top and the back Nicolo became 

aware that a reduction of this arching could enhance the sound both in quantity 

and quality. 
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 In addition he discovered the secret of graduations i.e. varying the 

thickness of the table in different places allowing it to vibrate more freely and 

also in a very complex fashion. A violin top is much like a hi-fi speaker which is 

quite flexible around the edges which permits the center to vibrate more 

completely. Therefore it was found that by making the wood thinner around the 

edges of a violin and then gradually making it thicker toward the center 

produced the most efficient system. The variable is that each piece of wood has 

its own acoustical and resilience factors which led the maker to develop some 

sort of “tuning” technic for the individual piece of wood. Simply -Nicolo Amati 

discovered the compromise between strength and resonance. 

 Fortunately Nicolo was not only a great maker but also a fine teacher 

permitting his discoveries to be disseminated through his apprentices who 

settled in many cities in Italy. Students of his not only continued the Cremonese 

traditions but also established local schools of merit in Brescia, Milan, Naples, 

etc. His first great student was Andrea Guarneri who founded the Guarnery 

dynasty which lasted three generations including his two sons and two 

grandsons. Amati’s most important student was the incomparable Antonio 

Stradivari who established the “Golden Age of Violin Making”. He certainly built 

upon the knowledge of Nicolo but in the manner of a dedicated craftsman he 

idealized the violin family. In his search for idealization he went through a period 

of searching that recapitulated some of the previous history. 

 It appears that Strad was unwilling to accept the past changes prima facie 

and felt compelled to experience that tradition. In the early 1680s he 

experimented with several models and forms of the leg held types. Contained 

amongst his artifacts remaining in the Cremona Museum there exist the 

following types: 

1. Plans for a VDG (viola da gamba) which was a violin outline except for 

upward sloping shoulders. This instrument is of the Tenor size and 

had five strings in addition to frets. 

2. A “Basso alla francesca da Sette Corde” which is a true viola da gamba 

of the French type -in deference to the VDG above-. 
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3. Incomplete plans for four other experimental types labeled “Q”, “P”, 

“T” and “FN”. The “Q” usually referred to a smaller model -however 

we can not be sure of the exact form of these models. 

4. Complete plans for the “B” form Violoncello which has become the 

arche type e.g. Duport, Piatti, Batta, etc. 

5. Plans for the “violincello da Venetia” (Strad often misspelled 

violoncello incorrectly -his spelling would literally be a small violin-). 

This instrument is the 1694 Aylesford type which has a body length of 

a Bass and is the last of this size that he made. It is interesting to note 

that he credits this large size to the Venetians. 

 

There is a wealth of information in the Museum including bows, cases and 

strings. It would appear that makers of that time made complete “outfits”. The 

Strad bow is convex at the rest but has a greater distance between the stick and 

the hair at the tip unlike previous pike head bows. 

Other outstanding students of Nicolo Amati include Alessandro Gagliano 

who founded the Neapolitan dynasty, Giovanni Battista Grancino who 

established the Milanese school and Giovanni Battista Rogeri who reestablished 

the Brescian tradition. 

Of particular interest to ‘cellists is the renewal of the Venetian school 

through the work of Martinus Kaiser -another of the long line of Tiroleans who 

was attracted to Venice. There is a beautiful Tenor example of his work in the 

Brussels Museum. As per earlier traditions the Tenor has very high ribs that are 

deeper than the later Strad models. M. Kaiser is purported to be the teach and 

father-in-law of Goffriller who established the golden period of Venetian ‘celli. 

Curt Sachs has stated that there can be not sound without an instrument. 

If this be the case then idiomatic music will always lag behind the instruments 

refinements. Certainly this was the case in 17th c. Italy. Music for the relatively 

new violin family evolves quickly but the great music await the finalization of 

the family in the early 18th c. -with the inherent capacity for many diverse forms 

from solo to orchestral-. However this in no way demeans the considerable 

evolution which developed the true sonata, concerto and opera in the 
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homophonic form in the 17th c. The single most important musical event of the 

past 400 years is the development of the symphonic orchestra, and this evolution 

came about through the efforts of the 17th c. musicians. The numbers for an 

orchestra were certainly there when we read of Corelli leading a string orchestra 

of 150 players!. So only the musical forms were left to discover. 

Bologna and Rome would appear to have made the greatest contributions 

to the music for the violin family with their sonata (chiesa and camera) and the 

concerto (solo and grosso). The two greatest writers of these genre were the great 

violinist, Torelli and Corelli. Torelli gained his reputation in Bologna while 

Corelli, who was trained in Bologna, left the area of his upbringing to establish a 

continental reputation from Rome. Both men had brilliant colleagues who played 

the leg held instruments in the person of Domenico Gabrielli and Francesco 

Alborea (Franciscello). There were certainly other fine ‘cellists but these two 

established a wider reputation -the first through his compositions and the latter 

with his performing. Franciscello’s playing was highly extolled by such as 

Händel and Quantz and served notice that even though the violin was becoming 

the premier member of the family there was still a considerable place for this 

instrument in the annals of musical history. 

One should be aware that there appears to have been a considerable 

tradition for improvisation during this period that was continued into the 18th c. 

by the Italians. However on the continent music was more often performed from 

written texts that were being widely distributed (particularly from London, Paris 

and Amsterdam). 

In summary one can state that all the ground work had been laid to 

produce the greatest string instruments of all time by 1700. Furthermore the 

instrumental and compositional technics are sufficiently developed to engender 

the great music of the near future. 

 

Petrus Guarnerius 

Venice 1735 
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Taula 4. Llistat general d'obres amb part de violó en funcions diferents a l'acompanyament continu.
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A N N E X     4 
 
 

Gràfics per a l’anàlisi de les partitures 
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Gràfic amb els àmbits bàsics dels instruments actuals: violí, viola i violoncel. 
 
 

 
Gràfic amb els àmbits bàsics de la familia dels violons: tiple, contralt, tenor i baix. 
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Gràfic amb els àmbits bàsics de la familia dels violons: tiple, contralt, ‘tenor-baix’ (o 
tenor de cinc cordes) i baix. 
 

 
Vista frontal d’un violó de quatre cordes. 
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Vista frontal d’un violó de cinc cordes. 
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Validació i explicació de l’aplicació 
informática creada per Jorge L. Villar 
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Generación sistemática de gráficos de tesituras a partir de
partituras en formato MusicXML

J.L. Villar

10 de junio de 2019

1. Estructura del programa

El programa consiste en la aplicación secuencial de varios filtros, que transforman sucesi-
vamente el formato de la información contenida en los archivos.

Los archivos de partida son representaciones de las partituras en formato MusicXML. Dicho
formato, introducido en 2004, es utilizado comúnmente por programas de edición como
Sibelius o Finale, entre otros. La ventaja principal de este formato es que la información
de la partitura está representada como texto, a la vez perfectamente interpretable por un
humano y por un ordenador.

Como ejemplo, se muestran a continuación las primeras ĺıneas del archivo titulado “14.
Casellas. Miserere 1755. Auditui meo.xml”:

<?xml version="1.0" encoding=’UTF-8’ standalone=’no’ ?>

<!DOCTYPE score-partwise PUBLIC //Recordare//DTD MusicXML 3.0 Partwise//EN" ...

<score-partwise version="3.0">

<work>

<work-title>Auditui meo

Miserere 1755</work-title>

</work>

<identification>

<creator type="composer">Jaume Casellas

(1690-1764)</creator>

...

Más adelante, en el mismo archivo, puede encontrarse la descripción de una de las notas
de la partitura:

1
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...

<!--============== Part: P1, Measure: 2 ==============-->

<measure number="2" width="153">

<note color="#000000" default-x="15" default-y=30">

<pitch>

<step>F</step>

<alter>1</alter>

<octave>4</octave>

</pitch>

<duration>384</duration>

<instrument id="P1-I1" />

<voice>1</voice>

<type>quarter</type>

<dot />

<stem>down</stem>

<staff>1</staff>

</note>

...

En esa descripción puede verse, entre otras caracteŕısticas, la altura de la nota, la altera-
ción y su duración. En este formato, la información está organizada por etiquetas, como
<octave>...</octave> o <duration>...</duration>.

2. Extracción de las duraciones relativas

Las primeras fases del filtrado tienen como objetivo la extracción de la duración relativa
acumulada de cada una de las posibles notas en la partitura.

Por conveniencia del programador, el primer filtro aplicado traduce la información a otro
formato diferente más fácilmente manejable. Concretamente, cada etiqueta empieza ahora
en una nueva ĺınea, y se vaŕıa la sintaxis de la misma. Por ejemplo <octave>4</octave>

se transforma en

\tag_octave

4

\tagclose_octave

2
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Siguiendo con el mismo ejemplo de partitura, el archivo generado por el primer filtro se
llama “14.vml”.

La primera etapa de filtrado se realiza mediante el programa estándar sed (de “Stream
EDitor”, desarrollado en 1973 para el sistema operativo Unix), y se basa en una secuencia
de sustituciones de texto.

La segunda etapa de filtrado separa la partitura en sus diversas partes, y selecciona única-
mente las etiquetas de interés para el estudio realizado: la altura, alteración y duración de
las notas.

Esa segunda etapa de filtrado se realiza mediante un procesador de ĺıneas de texto llamado
lineprocx (desarrollada su primera versión por el autor en el año 2007). lineprocx permite
procesar archivos de texto que contienen no solamente los datos a procesar sino las acciones
que se quiere realizar con ellos. Además, el archivo puede contener diversas secciones de
datos y cada una de ellas puede ser tratada de modo diferente. Entre las diversas acciones
que el programa puede ejecutar, cabe destacar la posibilidad de realizar cálculos con los
datos del archivo, de modo comparable a las tradicionales hojas de cálculo como Excel,
pero sin utilizar filas y columnas numeradas.

El resultado de la segunda etapa de filtrado en un archivo para cada parte de la partitura,
que contiene cada nota posible (dentro del ámbito del instrumento) y la duración acumulada
a lo largo de toda la pieza.

En la partitura usada como ejemplo, esta fase de filtrado produce dos archivos denominados
“14.P1.tsv” y “14.P2.tsv”, correspondientes a las dos partes que la componen. El formato
TSV es un formato estándar utilizado por las hojas de cálculo como Excel para almacenar
datos en modo texto, separando las celdas por tabuladores. El sistema también crea los
mismos archivos en formato CSV, donde las celdas están separadas por comas.

Para ilustrar el proceso, a continuación se muestran las primeras ĺıneas del archivo “14.P1.tsv”:

CREATOR "Jaume Casellas(1690-1764)"

ENCODER "Lluis Heras"

TEXT Auditui meo

TEXT Miserere 1755

TEXT Jaume Casellas

TEXT (1690-1764)

PART P1

SUM C -1 0

SUM Csharp/Dflat -1 0

SUM D -1 0

SUM Dsharp/Eflat -1 0

SUM E -1 0

SUM F -1 0

3
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SUM Fsharp/Gflat -1 0

SUM G -1 0

SUM Gsharp/Aflat -1 0

SUM A -1 0

SUM Asharp/Bflat -1 0

SUM B -1 0

SUM C 1 0

SUM Csharp/Dflat 1 0

SUM D 1 0

SUM Dsharp/Eflat 1 0

SUM E 1 0

SUM F 1 0

SUM Fsharp/Gflat 1 0

SUM G 1 0

SUM Gsharp/Aflat 1 1.49

SUM A 1 1.49

SUM Asharp/Bflat 1 0

SUM B 1 0

SUM C 2 0

SUM Csharp/Dflat 2 0.74

SUM D 2 1.61

SUM Dsharp/Eflat 2 0

SUM E 2 0.5

SUM F 2 2.85

SUM Fsharp/Gflat 2 1.73

SUM G 2 1.86

SUM Gsharp/Aflat 2 0

SUM A 2 3.59

SUM Asharp/Bflat 2 1.49

SUM B 2 3.35

SUM C 3 0.62

SUM Csharp/Dflat 3 6.82

SUM D 3 8.92

SUM Dsharp/Eflat 3 0

SUM E 3 10.78

SUM F 3 5.82 MEDIAN

SUM Fsharp/Gflat 3 17.6

...

4
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Las ĺıneas del archivo que comienzan con “SUM” contienen el nombre de la nota (incluyendo
la octava en la que se encuentra) y el porcentaje del tiempo en el que dicha nota se interpreta
en la pieza. El porcentaje se calcula con respecto a la duración de todas las notas, ignorando
las pausas. El archivo también indica la nota correspondiente a la mediana (añadiendo la
palabra “MEDIAN” a continuación del porcentaje de la nota).

El proceso de filtrado es complejo, ya que requiere identificar las notas de altura temperada
equivalente y acumular su duración. Además, hay que corregir la denominación interna de
las octavas utilizada en el formato MusicXML original, por no coincidir con la nomenclatura
musical estándar.

Para verificar todo el proceso, la segunda fase de filtrado genera archivos más detallados,
en los que se registran todas las notas detectadas y la identificación realizada entre notas
enharmónicas. Una muestra de dichos archivos ha sido minuciosamente contrastada con
las partituras originales. Además, en todos los archivos se han llevado a cabo procesos
de comprobación sistemáticos, respecto a la correcta duración total de las notas, a la
identificación de enharmónicos y a la corrección de las octavas.

A continuación, se muestran las primeras ĺıneas de la versión extensa del archivo “14.P1.tsv”:

CREATOR "Jaume Casellas(1690-1764)"

ENCODER "Lluis Heras"

TEXT Auditui meo

TEXT Miserere 1755

TEXT Jaume Casellas

TEXT (1690-1764)

--- START PART id="P1"

--- MEASURE number="1" ---

NOTE REST -> REST 512 half

NOTE 4-D -> 4-D 256 quarter

total measure duration 768

--- MEASURE number="2" ---

NOTE 4-F+ -> 4-Fis 384 quarter

NOTE 4-E -> 4-E 64 16th

NOTE 4-F+ -> 4-Fis 64 16th

NOTE 4-G -> 4-G 128 eighth

NOTE 4-E -> 4-E 128 eighth

total measure duration 768

--- MEASURE number="3" ---

NOTE 4-F+ -> 4-Fis 384 quarter

NOTE 4-E -> 4-E 64 16th

5

El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX        ·       Lluís Heras___________________________________________________________________________________________483



NOTE 4-F+ -> 4-Fis 64 16th

...

3. Generación de las figuras

Las siguientes fases del filtrado están destinadas a la generación automática de las figuras.

El procedimiento consiste en superponer las marcas de color sobre una imagen básica. La
posición y caracteŕısticas de dichas marcas se generan a partir de los archivos de datos
obtenidos en la fase anterior de filtrado.

El formato SVG (de “Scalable Vector Graphics”) para la descripción de gráficos permite
la definición de cada marca mediante la especificación de su posición, su geometŕıa y sus
atributos de color. Como ocurre con los formatos XML, TSV y el utilizado por el programa
lineprocx, el formato SVG es fácilmente comprensible tanto para los humanos como para
los ordenadores.

Cada archivo de duraciones relativas obtenido en la fase anterior se procesa con uno o
varios modelos de instrumento y de gráfico base.

Para cada modelo de gráfico se ha creado un archivo auxiliar de descripción geométrica.
Por ejemplo, en el caso del diagrama del instrumento, el archivo auxiliar contiene las
coordenadas de las cuerdas y los trastes.

Por ejemplo, la descripción geométrica del bajo contiene las siguientes ĺıneas:

\imagedimensions 2523 3494

\markdimensions 25 50

\declarefret 1 1130

\declarefret 2 1285

\declarefret 3 1443

\declarefret 4 1598

\declarefret 5 1761

\declarefret 6 1893

...

...

\declarestring 1 1310 932 1267 yfr19

\dofrets

\declarestring 2 1346 930 1343 yfr19

\dofrets

\declarestring 3 1383 930 1420 yfr19

6
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\dofrets

\declarestring 4 1420 930 1492 yfr19

\dofrets

Además, la asociación de trastes y notas se encuentra en otro archivo auxiliar. En el caso
del violón bajo el contenido del archivo es:

# STRING C 1

\withstring 1

\withoctave 1

\declarenote 0 C

\declarenote 1 Csharp/Dflat

\declarenote 2 D

\declarenote 3 Dsharp/Eflat

\declarenote 4 E

\declarenote 5 F

\declarenote 6 Fsharp/Gflat

# STRING G 1

\withstring 2

\withoctave 1

\declarenote 0 G

\declarenote 1 Gsharp/Aflat

\declarenote 2 A

\declarenote 3 Asharp/Bflat

\declarenote 4 B

\withoctave 2

\declarenote 5 C

\declarenote 6 Csharp/Dflat

...

Combinando mediante el programa lineproc ambos archivos auxiliares con los datos de
duraciones relativas extráıdos de la partitura en la etapa anterior, se genera el correspon-
diente archivo SVG con la descripción de las marcas de color.

Para la partitura que se utiliza como ejemplo, con la parte 1 para el violón bajo y utilizando
el diagrama del instrumento se genera el archivo “14.P1.bajo.svg”, cuyo contenido es:

7
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Figura 1: Diagrama de instrumento, con y sin marcas.

<?xml version="1.0" encoding=ÜTF-8" standalone="no"?>

<!DOCTYPE svg PUBLIC //W3C//DTD SVG 20010904//EN" ...

<svg width="2523" height="3494">

<ellipse stroke="black" fill="rgba(255,236,0,0.7)" cx="1345.72" cy="1130"

rx="18.8038" ry="37.6075"/>

<ellipse stroke="black" fill="rgba(255,236,0,0.7)" cx="1345.51" cy="1285"

rx="18.8038" ry="37.6075"/>

<ellipse stroke="black" fill="rgba(255,245,0,0.7)" cx="1344.67" cy="1893"

rx="18.1475" ry="36.295"/>

<ellipse stroke="black" fill="rgba(255,234,0,0.7)" cx="1383" cy="930"

rx="18.9088" ry="37.8175"/>

...

...

<path stroke="none" fill="blue" d="M1472.5 2141l50 25l0 -50z"/>

<path stroke="none" fill="blue" d="M1447.5 2141l-50 25l0 -50z"/>

</svg>

El resultado de la superposición de la figura base con las marcas de color puede verse en la
figura 1. El programa utilizado para la composición de los dos gráficos es convert (parte
de las herramientas del paquete de manipulación de gráficos ImageMagick, del año 1990).
En la figura 2, puede verse el resultado de un tratamiento similar realizado con el modelo
gráfico alternativo de la representación de la tesitura.

8
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Figura 2: Diagrama de tesitura, con y sin marcas.

4. Composición de las páginas

La última etapa del procesado sistemático de los datos consiste en la agrupación de los
diferentes gráficos generados para una misma partitura, y su maquetación en forma de
páginas.

A partir de los diferentes archivos de gráficos generados en las etapas anteriores (406 en
total), y de un archivo de datos que define el orden de las páginas, su contenido y los
t́ıtulos, se generan los diferentes archivos de página (120 en total) mediante el programa
pdfjam (que es una herramienta del año 2004, incluida en la distribución del popular
paquete pdflatex para el procesado profesional de textos).

5. Comentarios finales

La programación de herramientas para la manipulación sistemática de archivos de datos
es una disciplina que podŕıa catalogarse dentro de la “artesańıa informática”. Muchas de
las herramientas disponibles para efectuar dicha tarea son consideradas por la mayor parte
de la gente como anticuadas, o incluso anacrónicas. Sin embargo, a pesar de sus 20 o 30
(o incluso 40) años de historia, la potencia y la flexibilidad que ofrecen esas herramientas
son inigualables. Todas ellas son además de código abierto, por lo que son gratuitas y
completamente configurables.

En este proyecto, el uso de tales herramientas ha supuesto cierto esfuerzo de programación,
pero ha permitido reducir a escasos minutos el tiempo de generación de más de 400 gráficos
y la composición de 120 páginas, con una calidad profesional. Todo ese material puede ser
regenerado tantas veces como se desee, permitiendo además cambiar los parámetros de
configuración, la disposición de los gráficos, las cabeceras, el orden de las páginas, etc.

Las herramientas estándar utilizadas en este proyecto son sed, grep, convert y pdf-
jam, siempre bajo el sistema operativo Linux en la distribución de Ubuntu 16.04. Éstas
herramientas dependen a su vez de otras, como ImageMagik o pdflatex.

La herramienta no estándar de desarrollo propio del autor, lineprocx, ha sido completa-
mente desarrollada en el lenguaje de programación C++, utilizando la plataforma de GNU

9
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g++, también sobre Ubuntu 16.04, aśı como las utilidades vim y make para la edición y
construcción de proyectos. El código correspondiente está disponible públicamente.

Este documento ha sido procesado son el inmejorable procesador de textos y documentos
TEX, con el soporte de sus ampliaciones proporcionadas por LATEX y pdfTEX, entre otras.

10

488___________________________________________________________________________________________Lluís Heras        ·        El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX 



 
 
 
 
 
 
 
 

A N N E X     6 
 
 

Fitxes d’anàlisi de la mostra  
de partitures 
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`

1 Villancico al SSmo Sto a 8 / Ce, ce, Luzes divinas, Violó 1
Jerónimo de la Torre (1697-1673) Ambit: sol3 - si4,    Mediana: si3s.d.
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1 Villancico al SSmo Sto a 8 / Ce, ce, Luzes divinas, Violó 2
                                                         Jerónimo de la Torre (1607-1673) s.d.                  Àmbit: sol3 - do5, Mediana: fa#4
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`

1 Villancico al SSmo Sto a 8 / Ce, ce, Luzes divinas, Violó 3
             Jerónimo de la Torre (1607-1673) s.d.       Ambit: sol3 - sol4, Mediana: mi!4
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1 Villancico al SSmo Sto a 8 / Ce, ce, Luzes divinas, Violó 4
    Jerónimo de la Torre (1607-1673) s.d.         Àmbit: sol1 - re3,      Mediana: mi2
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Arxiu municipal de Canet de Mar: AU 10/1101  

       

    

 
També conegut com a Jerónimo Latorre. Organista i compositor. 
Aragonès d'origen. Alguns autors creuen que podria ser natural de Calamocha (Teruel), de la 
mateixa manera que el seu germà Nicolás de la Torre. Altres autors creuen que podria ser fill de 
Daroca (Zaragoza), on vivia la seva germana. En tot cas hi ha un organista opositor a Santa Maria 
del Mar de Barcelona el 1627, anomenat Jeronimo La Torra i naturalde Calamocha. 
Va ser organista de la catedral de Tarragona (1627), i posteriorment va guanyar la mateixa plaça 
a la catedral de Barcelona (1636). El 1642 va ser acusat d'actituds polítiques compremetedores, i 
malgrat la protecció que rebé del capítol de la catedral, va ser convidat a marxar de Barcelona. 
Fou organista ajudant des del 1645 a la catedral de València, on era mestre de capella Diego de 
Pontac i més tard Urbán de Vargas. El 1654 fou nomenat organista titular, càrrec que exercí fins 
el 1665, quan fou substituït per Joan B. Cabanilles com a mestre de capella. 
 
(Josep Pavia i Simó. Diccionario de la Música Española e Iberoamericana.Ed. 1999. Volum 10 p.384) 
 

(II) Jerónimo de la Torre Zaragoza(? Segles XVII - XVIII)  

Organista , compositor i mestre de capella. 
Fou organista i mestre de capella de la seu del Pilar a Saragossa entre 1677 i 1699. El 1674 fou 
nomenat ajudant d'Andrés Sola, organista titular de la seu de Saragossa, i el 1677 fou nomenat 
ja primer organista. 
De 1695 a 1699 ocupà el lloc de mestre de capella de la seu de Saragossa. 
 
(Francesc Bosnastre i Bertran. htpps://www.enciclopedia.cat/EC-GEM-15565.xml) 
(Josep Pavia i Simó. Diccionario de la Música Española e Iberoamericana.Ed. 1999. Volum 10 p.384)  
 

** Donada la confusió que hi ha entre aquests dos compositors homònims, Pavia considera que 
les obres que es troben als arxius de Tarragona, Barcelona i València corresponen al primer, i els 
que es troben a Saragossa corresponen al segon.  
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Instrumentació: TpTpAT / Tp(Vó), Tp(Vó), Tp(Vó), B(ins-Vó), Ac (claus altes) 

(I) Jerónimo de la Torre (Calamocha? 1607 - València 1673)
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2 Solo Al sacramento / Loco estoy, Violó 1
Jerónimo de la Torre (1607-1673) s.d.                       Àmbit: re2 - la3, Mediana: do!3
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Biblioteca de Catalunya: M 1679/29  

     

   

També conegut com a Jerónimo Latorre. Organista i compositor. 
Aragonès d'origen. Alguns autors creuen que podria ser natural de Calamocha (Teruel), de la 
mateixa manera que el seu germà Nicolás de la Torre. Altres autors creuen que podria ser fill de 
Daroca (Zaragoza), on vivia la seva germana. En tot cas hi ha un organista opositor a Santa Maria 
del Mar de Barcelona el 1627, anomenat Jeronimo La Torra i natural de Calamocha. 
Va ser organista de la catedral de Tarragona (1627), i posteriorment va guanyar la mateixa plaça 
a la catedral de Barcelona (1636). El 1642 va ser acusat d'actituds polítiques compremetedores, i 
malgrat la protecció que rebé del capítol de la catedral, va ser convidat a marxar de Barcelona. 
Fou organista ajudant des del 1645 a la catedral de València, on era mestre de capella Diego de 
Pontac i més tard Urbán de Vargas. El 1654 fou nomenat organista titular, càrrec que exercí fins 
el 1665, quan fou substituït per Joan B. Cabanilles com a mestre de capella. 
(Josep Pavia i Simó. Diccionario de la Música Española e Iberoamericana.Ed. 1999. Volum 10 p.384) 

(II) Jerónimo de la Torre Zaragoza(? Segles XVII - XVIII)  

Organista, compositor i mestre de capella. 
Fou organista i mestre de capella de la seu del Pilar a Saragossa entre 1677 i 1699. El 1674 fou 
nomenat ajudant d'Andrés Sola, organista titular de la seu de Saragossa, i el 1677 fou nomenat 
ja primer organista. 
De 1695 a 1699 ocupà el lloc de mestre de capella de la seu de Saragossa. 
(Francesc Bosnastre i Bertran. htpps://www.enciclopedia.cat/EC-GEM-15565.xml) 
(Josep Pavia i Simó. Diccionario de la Música Española e Iberoamericana.Ed. 1999. Volum 10 p.384) 
**Donada la confusió que hi ha entre aquests dos compositors homònims, Pavia considera que les obres 
que es troben als arxius de Tarragona, Barcelona i València corresponen al primer, i els que es troben a 
Saragossa corresponen al segon.  

Instrumentació: Tp / Vó, Ac (Ap)

(I) Jerónimo de la Torre (Calamocha? 1607 - València 1673)
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3           
Pedro de Ardanaz (1638-1706)         Àmbit: si1 - la3,      Mediana: do3s.d.

Solo Al SSmo Sacramento / Apostemos divino pastor,   Violó 1

502___________________________________________________________________________________________Lluís Heras        ·        El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX 



 

Violon

 

9

 

16

 

23

 

31

 

39

 

46

 

53

 

Coplas61

 

69

 

77

 

84

 

91

3
2

Bb

Apostemos divino pastor

Pedro de Ardanaz
(1638-1706)

Bb

Bb

Bb

Bb ∑

Bb

Bb

Bb

Bb ∑ ∑

Bb ∑ ∑

Bb ∑

Bb ∑

Bb

w ™
w ˙

w ™ ˙ ™ œ ˙ ˙

Ó Ó

w ™

Ó™
œ

˙ ˙ ™ œ ˙

˙# ™
œ ˙ ˙ ™

œ
˙ ˙b ™

œ ˙ ˙n ™ œ ˙ ˙ ™ œ
˙ ˙ ™

œ ˙ ˙ ™ œ ˙

˙ ™ œ ˙ ˙ ™ œ ˙ ˙ ™ œ
˙ ˙ ™

œ ˙ ˙# ™ œn ˙ w ™
Ó™

œ
˙

w ™ w ™

Ó™
œ

˙ ˙ ™ œ ˙ ˙# ™
œ ˙ w Ó ∑

˙
˙ ™ œ ˙

w ™ ∑
˙

˙ ™ œn ˙ wn ™ ˙ wn w
˙ ˙ w

˙ ™ œ ˙ w ˙
˙

Ó Ó Ó™
œ

˙ ˙ ™ œ ˙ ˙# ™
œ ˙ ˙ ™

œ
˙

˙b ™
œ ˙ ˙ ™ œ ˙ ˙ Ó Ó Ó™

œ
˙ ˙ ™

œ ˙ ˙ ™ œ ˙ ˙ ™

œ
˙

w ˙ ˙ ™ œ ˙ w ˙ w ™
Ó™

œ
˙ ˙n ™ œ ˙ w ™

Ó™

œ
˙

˙ ™ œ ˙ ˙ w# w ™

∑
˙

˙ ™ œ ˙ w ˙

∑

˙
˙ ™

œ ˙ w ˙
∑

˙
˙ ™

œ ˙ w ˙

∑

˙
˙ ™ œ ˙ w ˙ ∑

˙# ˙ ™ œ ˙ ˙# ™
œ

˙

˙n ™ œ ˙ ˙ ™ œ ˙b w
˙

˙ ™ œ ˙ ˙ w w# ™

Ó Œ
œ

˙ ˙n ™ œ ˙ w ™
Ó™

œ
˙ ˙ ™ œ ˙ ˙ w# w ™

s.d.

El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX        ·       Lluís Heras___________________________________________________________________________________________503



 
 

 

Arxiu de la catedral de Girona: XV-2-22  

Instrumentació: Tp / Vó, Ac  (claus altes) 

Pedro Ardanaz (Tafalla, Navarra 1638 - Toledo 1706)  

Mestre de capella i compositor navarrès. 
Sembla que als vuit anys Ardanaz va entrar com a «seise» a la catedral de 
Toledo, on seguiria la seva formació musical amb Tomás Micieces. 
El 1658 obtingué per oposició el càrrec de mestre de capella de la catedral de 
Pamplona, lloc en el que estigué quinze anys. De Pamplona tornà a Toledo, 
aquest cop com a metre de capella en substitució de Juan de Padilla. Des de 1674 
fins la seva mort exercí el càrrec de mestre de capella a la catedral de Toledo. Es 
conserven força obres d’aquest compositor, principalment als arxius de 
Saragossa, de la catedral de Toledo i a la Biblioteca de Catalunya. 
El seu motet a tres veus «Arroyuelo misterioso» fou citat per Valls en el seu tractat 
«Mapa harmónico». 
(Francesc Bosnastre iBertran.htpps://www.enciclopedia.cat/EC-GEM-15890.xml) 
(Aurelio Sagaseta Ariztegui.Diccionario de la Música Española e Iberoamericana.Ed. 
1999. Volum 1 p.614)  
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4        
  Ruÿ Señor clarín del albor,

Tono Solo a la Pura Concepn / Sola / 
Violó 1

Joan Barter (1648-1706)                Ambit: fa1 - re3, Mediana: sol2s.d.
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(1648-1706)

Ruÿ Señor clarin del albor
s.d.
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Arxiu municipal de Canet de Mar: AU 1/44  
 

Instrumentació: Tp / Vó, Ac (Ap)    
 

Joan Barter (Mequinensa 1648 - Barcelona 1706)  

Compositor i mestre de capella de la Franja de Ponent. La primera formació 
musical la rebé, probablement, a la seu de Lleida, amb el mestre Juan Merino. 
El 1664 fou gratificat per als seus serveis com a escolà cantor i prosseguí la seva 
estada a la mateixa seu com a cantor de capella. El 1668 fou nomenat mestre de 
capella de l’esmentada seu de Lleida, i el 1682 obtingué el mateix càrrec a la 
catedral de Barcelona, on succeí Lluís Vicent Gargallo, mort aquell mateix any. 
Durant la seva estada en aquesta ciutat, intervigué com a jurat a les oposicions 
de mestre de capella a les seus de Lleida (1686) i de Girona (1688).  
El 1696 demanà la jubilació al capítol de la seu barcelonina, la qual li fou 
concedida en atenció a la seva delicada salut; per tal d’ajudar-lo fou nomenat, a  
títol de mestre coadjutor, Francesc Valls. 
L’obra conservada de Joan Barter comprèn una trentena llarga de composicions, 
que majoritàriament pertanyen al gènere de «tonos» i villancets. En aquest àmbit 
es mostra hereu de l’evolució dels seus antecessors, com ara Joan Cererols,  
Lluís Vicent Gargallo i Francesc Soler. 
 
(Francesc Bonastre i Bertran. Gran enciclopèdia de la Música. Volum 1)  
 

Arxiu
 Parrò
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`

5 Lamentacion tercera Para el / Miercoles a 7 / 
Violó 1Iod. Manum suam,

Anònim Ambit: re4 - re5,       Mediana: la4s.d.
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5 Lamentacion tercera Para el / Miercoles a 7 / 
Violó 2Iod. Manum suam,

Anònim Ambit: do2 - fa3,     Mediana: sol2s.d.
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Biblioteca de Catalunya: M 770/14  

 

 

Instrumentació: TpTpAT / Tp para un violon pequeño, Tp para un 
baxoncillo, Baxo para un violon, Ac.  
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6 Nunc dimitis, A, 6, Violó 1
Anònim Ambit: sol3 - re5,     Mediana: mi4   d.t. XVII
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d.t. XVII
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Arxiu municipal de Canet de Mar:  AN 11/82  

 

Instrumentació: Tp(Vó) Tp / TpATB(ins), Ac  (claus altes) 

 

 

ARXIU PARRÒQUIA DE SANT PERE I S
ANT PAU DE CANET, B

ISBAT DE GIRONA - F
ONS CAPELLA DE M

ÚSICA
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`

7 Villancico a la Navidad de la Virgen A 7 / 
Violó 1Que de sombras se mira,

Anònim Ambit: re3 - la4,     Mediana: do4d.t. XVII
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Arxiu municipal de Canet de Mar:  AN 15/798  

 

Instrumentació: TpTpAT / Tp(Vó), Tp(Vó), B(Vó?), Ac (ad longum)  

Observacions: Les parts dels violons tiples de segon cor estan escrites en clau 
de do en 1a. 
 

 

 

 

ARXIU PARRÒQUIA DE SANT PERE I S
ANT PAU DE CANET, B

ISBAT DE GIRONA - F
ONS CAPELLA DE M

ÚSICA
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Villancico â 6 al Smo Sacramento / Yo no lo advierto,   Violó 1
  d.t. XVII Ambit: fa!2- re5, Mediana: si!3

El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX        ·       Lluís Heras___________________________________________________________________________________________519



 

 

10

 

17

 

24

 

30

 

37

 

44

 

52

 

59

 

65

 

71

 

77

 

83

 

89

3
2

c

c

c

3
2

B

b

Anònim

Yo no lo advierto
Tiple por Violon

B

b
∑

B

b

B

b

B

b

B

b

B

b
∑

B

b

B

b

B

b

B

b

Coplas

B

b

B

b

B

b

w ™
˙ ™ œb œ œ ˙ ™

œ ˙ w ™ œ œ œ œ

˙# w ™ w ™ œ œ œ œ

˙# w Ó

˙b ™ œ œ œ ˙ ™ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ# ˙

Ó Ó Ó

œb œ œ œ

˙b œ œ œ œ ˙ œ œ œ œ ˙ ™ œ œ œ œ œ ˙ œ œ ˙ Ó Ó Ó

œb œ œ œ ˙b œ œ œ œ

˙ œ œb œ œ ˙ ™ œ œb œ œb œ ˙ œ œ

œb œ œ œ œ œ œ œb œ œ œ œn œ œ œ œb œ œ#

œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œb

œ# œ œ œ œ œ
w

œ œ œ œ œ œ
œ#
œ œ œ œ œ œ œ

œ#
œ œ œ œ œ œ œ

œ#
œ

œ œ
œ œ œ œn œb œ œ œ œ œ

œ œ
œ œ

œ œ œ œ œ#
œ œ œ

œ œ œ œ œ#
œ œ œ

œ œ œ œ œ#
œ œ œ

œ œ œ œn œb œ œ œ œ œ
œ œ

œ Œ Ó Œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œb œ œ œ œ œ œ# œ

œ œ
œ Œ Ó Œ

œ œ œ œ œ œ œ œ œb œ œ œ œ œ

œ# œ
œ œ

œ

Œ Ó Œ œœ
œœœœ

œ# œœœ
œœ œ œ

œ œ œ œn œ œ œ œ œ œ
œ

œ
œ

Œ Ó Œ
œœ

œ œb œœ
œ# œ œ œ

œ œ

œ

Œ Ó

œ
œ œb œ œ œ

œ
œ œb œ œ œ

œ

Œ Ó Œ
œb œ œ

œb œ œ
œ œ# œn œ œ

œb
œn œb œn œ œ#

œ œ œ

œ Œ Ó
œ

œ œb œ œ œ
œ

œ œb œ œ œ
œ

Œ Ó Œ
œ œ œ œb œ œ œ# œ œ œ œ œ

w

Ó
œ
œ œ œ œ œ

œ
œ œ œ œ œ œ

œ œ œ
œ ˙# Ó Œ

œ
œn œb œ œb œ

œ
œ œ œb

œ œ œ œ
œ œ œ

œ ˙ Ó

œ
œœœ œœ

œ
œœœ œœ œ

œœœ
œ ˙

Ó

œb
œ œœ œ œ

œ
œ œb œ œœœ

œ œœ
œ ˙n

Ó
œb
œœœ œœ

œ
œœœ œœ

œ
œ œ œ

œ ˙# Ó Ó
œ œ œ œb œ œ œ œ w Ó Ó Ó

œb œ œ œb œ œ œb œ

w
Ó Ó Ó

œ œ œ œb œ œ œ œ w Ó Ó Ó
œ œ œ œb œ œ œ œ w ™

d.t. XVII

520___________________________________________________________________________________________Lluís Heras        ·        El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX 



 
 
 
 

Arxiu municipal de Canet de Mar: AN 15/799  

 

Instrumentació: TpTpAT / Tp(Vó), Tp(Vó), B(Vó?), Ac (ad longum)  

Observacions: Les parts dels violons tiples de segon cor estan escrites en clau de    
    do en 1a, i en els compassos 48 i 52 el violó 1 arriba a un fa#2 per 
    sota del sol2 habitualment la corda més greu del violí, o violó tiple. 
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Violó 1De mis números líricos,

Anònim Ambit: la3 - do5,     Mediana: mi4
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Arxiu municipal de Canet de Mar:  AN 15/774  

 

Instrumentació: Tp /Tp(Vó), Tp(Vó), Ac   (claus altes) 
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10 Villancico â 6 / A la Virgen Concebida / 
Violó 1Ha de la luz del dia,

Anònim           Mediana: la4
 

  Ambit: fa!3 - sol5, d.t. XVII
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Arxiu municipal de Canet de Mar:  AN 15/788  

 

Instrumentació: TpTpAT / Tp(Vó) Tp(Vó o Bó), Ac   (claus altes) 
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Anònim Ambit: mi3 - re5,     Mediana: re4     d.q. XVII

   

Violó 1Cum invocarem A 6,
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Arxiu municipal de Canet de Mar:  AN 11/123  

 

 

Instrumentació: TpTp(Vó) / TpATB(ins), Ac    (claus altes) 
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12
Felip Olivellas (ca 1657-1702)

Tono a Solo con violon al Smo / Racional Gilguerillo,   Violó 1
Ambit: mi2 - do4,   Mediana: mi3s.d.
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Racional gilguerillo

s.d. Felip Olivellas 

 

(ca 1657-1702)
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Arxiu de la catedral de Girona: LIV - 4  
 
Instrumentació:  Tp / Vó, Ac    (claus altes) 

Felip Olivellas (Barcelona ca 1657 - La Bisbal del Penedès 1702)  

Format inicialment amb el seu pare, Francesc Olivellas, la primera notícia 
documentada dela seva vida apareix el 1667, en què se sap que era escolà cantor 
a la catedral de Barcelona, amb dos germans seus més, Esteve i Enric. Allí fou 
deixeble de Lluís Vicenç Gargallo, i hi residí fins a la muda de la veu, el 1672.  
Obtingué el càrrec de mestre de capella de la catedral de Tarragona el 1677, i el 
1679 guanyà la plaça de mestre del Palau de la Comtessa, a Barcelona, on residí 
fins al novembre de 1700. El seu Stabat Mater, dirigit per Tomàs Milans amb els 
tiples del Palau de la Comtessa, fou interpretat en l’agonia de Sant Josep Oriol 
(1702).  
La música de Felip Olivellas, majoritàriament de romanç, es conserva a la 
Biblioteca de Catalunya, a la parròquia de Canet de Mar i a la catedral de Girona. 
Olivellas forma part de la generació de compositors (amb Joan Barter, Miquel 
López i Francesc Soler) que consolidaren el lirisme vocal del Barroc a la 
Catalunya de finals del segle XVII.  
(Francesc Bonastre. Gran enciclopèdia catalana. Volum 16 pag. 352)  
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13 Tono a Solo al Nato de Chto / Aquí el donayre, Violó 1
Felip Olivellas (ca 1657-1702) Ambit: sol2 - do4,     Mediana: re3s.d.
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Aquí el donaÿre
s.d.

  

 

(ca 1657-1702)
Felip Olivellas
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Arxiu municipal de Canet de Mar: AU 6/655  

Instrumentació: Tp / Vó, Ac (Claus altes) 

 

Felip Olivellas (Barcelona ca 1657 - La Bisbal del Penedès 1702)  

Format inicialment amb el seu pare, Francesc Olivellas, la primera notícia 
documentada dela seva vida apareix el 1667, en què se sap que era escolà cantor 
a la catedral de Barcelona, amb dos germans seus més, Esteve i Enric. Allí fou 
deixeble de Lluís Vicenç Gargallo, i hi residí fins a la muda de la veu, el 1672.  
Obtingué el càrrec de mestre de capella de la catedral de Tarragona el 1677, i el 
1679 guanyà la plaça de mestre del Palau de la Comtessa, a Barcelona, on residí 
fins al novembre de 1700. El seu Stabat Mater, dirigit per Tomàs Milans amb els 
tiples del Palau de la Comtessa, fou interpretat en l’agonia de Sant Josep Oriol 
(1702).  
La música de Felip Olivellas, majoritàriament de romanç, es conserva a la 
Biblioteca de Catalunya, a la parròquia de Canet de Mar i a la catedral de Girona. 
Olivellas forma part de la generació de compositors (amb Joan Barter, Miquel 
López i Francesc Soler) que consolidaren el lirisme vocal del Barroc a la 
Catalunya de finals del segle XVII.  
 
(Francesc Bonastre. Gran enciclopèdia catalana. Volum 16 pag. 352)  
 

Arxiu
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14                        

s.d.Josep Gas (1656-1713) Mediana: re3Ambit: re2 - si!3,

                              Feria quinta in cena Domini / Lamentatio secunda /  
Vau. Et egressus est, Violó 1
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Biblioteca de Catalunya: M 770/6  

Instrumentació:  (I) Tp / Vó, Ac (la m) / (II) T / Ví, Ac (sol m)  

Observacions: Obra singular que ofereix dues versions en dues tonalitats 
diferents. No és el mateix fenomen que les claus altes. En aquest cas hi ha una 
versió per a un instrument concertant tenor (violó), i una segona versió en la que 
el paper concertant es passa una octava més amunt en un instrument tiple (violí) 
però abaixant la peça en general una segona major (de la menor a sol menor). 
Molt probablement, el canvi d’instrument concertant coincideixi amb el canvi 
d’octava de la veu cantada. Mentre el primer puja a l’octava superior, el segon, 
probablement baixava a l’octava inferior en veu de tenor cantada per mantenir el 
contrast tímbric.  
 
Josep Gas (Martorell 1656 - Girona 1713)  
La seva formació musical tingué lloc a la catedral de Barcelona, on ingressà com 
a escolà de cant vers el 1666. Allà fou deixeble de Marcià Avellaneda i Lluís 
Vicent Gargallo. El 1672 abandonà la capella barcelonina, i tres anys més tard fou 
nomenat mestre de capella de Mataró, on residí en l’exercici del seu càrrec fins 
l’any 1685.  
Mentrestant es presentà a dues places de categoria superior: la seu de Vic, el 1680, 
i la de Girona, el 1682, però en les dues ocasions fou superat per Francesc Soler. 
El 1685 obtingué la plaça de mestre de capella a Santa Maria del Mar de 
Barcelona, des d’on el 1690 passà a la catedral de Girona per ocupar-hi el mateix 
càrrec, fins a la seva jubilació el 1712. 
Es conserven un centenar llarg d’obres, majoritàriament religioses, en llatí i 
romanç. Compongué la música per a la comèdia de Calderón de la Barca «Afectos 
de odio y amor». 

(Francesc Bosnastre i Bertran. htpps://www.enciclopedia.cat/EC-GEM-11201.xml)  
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15 Villancico / A Belén pastores,
Tomás Micieces [el menor] (1655-1718)             1684 Ambit: fa1 - re3,      Mediana: re2

Violó 1
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Arxiu de la catedral de Salamanca: Cj. 5075 no12  

Instrumentació:  TpAT / TpAT / Vó, Ac (Ap, Og) 

Observacions:  Part de violó baix, en funcions de baix, però en alguns passatges 
és una línia glossada en comparació amb el paper de l’acompanyament continu 
d’arpa i orgue. 

  

        
     

      
  

L’any 1680 va esdevenir mestre de capella a Sant Esteve de Castellar i al juny de 
1685 al Burgo de Osma. Posteriorment guanyà el mateix lloc de la seu de 
Saragossa (1692) i, finalment, el 1694 passà a ser mestre de capella de la catedral 
de Salamanca fins a la seva mort. 
A partir de l’any 1700 també fou professor de música a la universitat de 
Salamanca. 
Valls, en el seu Mapa Harmónico cita a Micieces, no se sap si pare o fill, com a un 
dels grans compositors de villancets. 
 
(Ma Carmen Martínez García.Diccionario de la Música Española e Iberoamericana.Ed. 
1999. Volum 7 p.558)  

Tomás Micieces [Micieces el menor] (Toledo 1655 - Salamanca 1718)

Tomás Micieces, també pot aparèixer escrit com a Tomás Micieres o Mizieces. 
Dit «el menor» ja era fill del mestre de capella homònim Tomás Micieces (1624- 
1667). A part de formar-se amb el seu pare, de ben segur que en la seva educació 
musical hi van participar Cristóbal Galán o Carlos Patiño.
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16  Violó 1Villco A 4 / Corpus / Venid y vereis,
                       1688Diego Durón (ca 1658-1731) Ambit: sol1 - mi3,   Mediana: sol2
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Arxiu de la catedral de Las Palmas:  C XII - 35  

 

Instrumentació: TpATB / Vó, Ac  (claus altes) 

 

Diego Durón (Brihuega ca 1658 - Las Palmas 1731)  

Mestre de capella i compositor castellà. 
Era fill de Sebastián Durón, sagristà de l’església de Brihuega, i germanastre del 
compositor del mateix nom, amb el qual ha estat confós sovint. 
Inicià els seus estudis musicals amb Alonso Xuares a Cuenca, i el 1676 es traslladà 
a Las Palmas de Gran Canaria, on li fou confiat el càrrec de mestre de capella de 
la catedral que exercí durant cinquanta-cinc anys, fins la seva mort. 
Malgrat diverses ofertes que tingué per tornar a la Península, començant per la 
de la catedral de Teruel el 1684, decidí restar a Las Palmas totala vida. 
El seu llegat compositiu consta de 460 obres, la major part de les quals pertanyen 
a la música de romanç. Pel què fa al seu estil, respon al llenguatge habitual del 
Barroc hispànic de segle XVII, en certa manera més hermètic i no tan relacionat 
amb la música italiana. 
 
(Francesc Bosnastre i Bertran. htpps://www.enciclopedia.cat/EC-GEM-15989.xml) 
(Robert Stevenson. The New Grove Dictionary, volum 5 pag. 750)  
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17
Sebastián Durón (1660-1716) Ambit: do2 - sol3,    Mediana: do3s.d.

       

Violó 1Coronis (ària de Neptú) / Bolbiendo a repetir,
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`

17
Sebastián Durón (1660-1716) Ambit: do2 - fa3,     Mediana: sol2s.d.

Coronis (ària de Neptú) / Bolbiendo a repetir, Violó 2
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Biblioteca Nacional de España: M/1339  

Instrumentació: Tp / Vó1, Vó2, Ac  

Sebastián Durón (Brihuega 1660 - Cambô-les-Bains 1716)  

Compositor i organista castellà. Germanastre petit de Diego Durón. Format per 
l’organista Andrés de Sola, el 1679 fou nomenat organista ajudant a la seu de 
Saragossa. Posteriorment fou segon organista a la catedral de Sevilla i el 1685 
esdevingué organista titular del Burgo de Osma (Sòria). Un any més tard ocupà 
el mateix càrrec a Palència i el 1691 fou nomenat organista de la Real Capilla de 
Madrid, per sota del primer organista José de Torres i, on el 1701, accedí al càrrec 
de rector del col·legi dels niños cantorcicos. També, com a director del Teatro Real, 
va composar nombroses òperes i sarsueles. 
Partidari de l’arxiduc Carles d’Àustria, fou desterrat el 1706. Va restar la major 
part de l’exili a Baiona. En el període 1712-14 es va instal·lar prop de Pau a l’entrar 
al servei de Mariana de Neuburg. Morí a l’exili. 
El 1726 la seva obra va ser objecte d’atacs molt durs per part del «padre» Feijóo, 
que l’acusava de corrompre la música espanyola amb influències estrangeres i 
massa exigent amb les demandes tècniques als músics de corda. La virulència 
d’aquests atacs remarquen la importància de Durón com a innovador. 
 
(Jack Sage, John H. Baron. The New Grove Dictionary, volum 5 pag. 751) 
(Francesc Bosnastre i Bertran. htpps://www.enciclopedia.cat/EC-GEM-15990.xml)  
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Lec 1 de el primer dia a 8 / 
Violó 1Incipit lamentatio Ieremiæ prophetæ,

18
Miquel López (1669-1723) Ambit: do1 - sol3,    Mediana: mi2s.d.
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Miquel López (Villarroya de la Sierra 1669 - Montserrat 1723)  

Organista i compositor nascut a Villarroya de la Sierra (Aragó). Entrà a 
l’Escolania de Montserrat als voltants de 1678 i posteriorment esdevigué monjo 
de la mateixa comunitat el 1686. 
Fou organista del monestir de San Martín, a Madrid (1689-96) i tornat a 
Montserrat ocupà el càrrec de director de l’Escolania en dues etapes (1696-1705 i 
1715-1718). Entre aquestes exercí d’organista del monestir de San Benito a 
Valladolid. L’any 1722 es traslladà com a majordom de la casa que el monestir de 
Montserrat tenia a Alcanyís. 
Actualment tota la música de López es conserva en un manuscrit autògraf de 580 
pàgines titulat Miscellania musicæ que es conserva com a Ms 37 a la Biblioteca de 
l’Orfeó Català. Aquest compendi és un document autògraf del propi López, escrit 
després de 1720, com a recull de les seves obres més significatives, la major part 
datades entre 1696 i 1720. Inclou principalment música sacra, però també obres 
de caràcter no litúrgic.  
El seu estil és auster i gens dramàtic, alternant punts d’imitació i efectes 
antifonals. A més d’obres musicals, López també escrigué una història de 
Montserrat i un tractat de teoria musical, avui perdut. 
 
(Almonte Howell. The New Grove Dictionary volum 11, pag. 225)  

Biblioteca de L’Orfeó Català: Ms 37 / F 170 

Instrumentació: T solo / TpTp / TpATB / Vó, Ac

El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX        ·       Lluís Heras___________________________________________________________________________________________555



`

19 Al Santissimo / 
Violó 1Ola gallardetes y vanderolas por el ayre,

Miquel López (1669-1723)                                1698 Ambit: do1 - mi3,    Mediana: re2
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Instrumentació: TpATB / Vó, Ac  

 

 

Miquel López (Villarroya de la Sierra 1669 - Montserrat 1723)  

Organista i compositor nascut a Villarroya de la Sierra (Aragó). Entrà a 
l’Escolania de Montserrat als voltants de 1678 i posteriorment esdevigué monjo 
de la mateixa comunitat el 1686. 
Fou del monestir de San Martín, a Madrid (1689-96) i tornat a Montserrat ocupà 
el càrrec de director de l’Escolania en dues etapes (1696-1705 i 1715-1718). Entre 
aquestes exercí d’organista del monestir de Sant Benet a Valladolid. L’any 1722 
es traslladà com a majordom de la casa que el monestir de Montserrat tenia a 
Alcanyís. 
Actualment tota la música de López es conserva en un manuscrit autògraf de 580 
pàgines titulat Miscellania musicae que es conserva com a Ms 37 a la Biblioteca de 
l’Orfeó Català. Aquest compendi és un document autògraf del propi López, escrit 
després de 1720, com a recull de les seves obres més significatives, la major part 
datades entre 1696 i 1720. Inclou principalment música sacra, però també obres 
de caràcter no litúrgic.  
El seu estil és auster i gens dramàtic, alternant punts d’imitació i efectes 
antifonals. A més d’obres musicals, López també escrigué una història de 
Montserrat i un tractat de teoria musical, avui perdut. 
 
(Almonte Howell. The New Grove Dictionary volum 11, pag. 225)  
 

  

Biblioteca de L’Orfeó Català: Ms 37 / F 493

558___________________________________________________________________________________________Lluís Heras        ·        El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX 



`

20
Avecilla que buelas con alas de amor,
Miquel López (1669-1723)                            1701 Ambit: la1 - sol3,    Mediana: si2

Natividad de Nra Señora / 
Violó 1
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Biblioteca de L’Ofeó Català: Ms 37 / F 453 

 

Instrumentació: Tp / Vó, Ac  

 

Miquel López (Villarroya de la Sierra 1669 - Montserrat 1723)  

Organista i compositor nascut a Villarroya de la Sierra (Aragó). Entrà a 
l’Escolania de Montserrat als voltants de 1678 i posteriorment esdevigué monjo 
de la mateixa comunitat el 1686. 
Fou organista del monestir de San Martín, a Madrid (1689-96) i tornat a 
Montserrat ocupà el càrrec de director de l’Escolania en dues etapes (1696-1705 i 
1715-1718). Entre aquestes exercí d’organista del monestir de San Benito a 
Valladolid. L’any 1722 es traslladà com a majordom de la casa que el monestir de 
Montserrat tenia a Alcanyís. 
Actualment tota la música de López es conserva en un manuscrit autògraf de 580 
pàgines titulat Miscellania musicæ que es conserva com a Ms 37 a la Biblioteca de 
l’Orfeó Català. Aquest compendi és un document autògraf del propi López, escrit 
després de 1720, com a recull de les seves obres més significatives, la major part 
datades entre 1696 i 1720. Inclou principalment música sacra, però també obres 
de caràcter no litúrgic.  
El seu estil és auster i gens dramàtic, alternant punts d’imitació i efectes 
antifonals. A més d’obres musicals, López també escrigué una història de 
Montserrat i un tractat de teoria musical, avui perdut. 
 
(Almonte Howell. The New Grove Dictionary volum 11, pag. 225)  
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21 Villancico / Como es noche de placer, Violó 1
José Martínez de Arce (ca 1662-1721)             1713 Ambit: do2 - la3,     Mediana: do3
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Navidad de 1713  Violon: clabe de thenor
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Arxiu de la catedral de Valladolid:  70-213 ff.1-3v  

Instrumentació: TpTpT / TpATB / Vó, Ac   (claus altes) 

Observacions: Martínez de Arce és dels pocs compositors que cita explícitament 
el violó tenor o, com és aquest cas, violon: clave de thenor.  

José Martínez de Arce (Ourense ca 1662 - Valladolid 1721)  

Amb tota seguretat rebé la seva primera formació musical al cor de la catedral de 
la seva ciutat natal. De fet, no se sap sap res segur de la seva vida fins que no 
prengué possessió del càrrec de mestre de capella de la catedral de Segòvia el 
febrer de 1687 com a substitut de Juan Bonet que havia estat acomiadat. Al cap 
de tres anys, el 1690, el capítol de la catedral de Valladolid l’anomenà mestre de 
capella en substitució de Miguel Gómez Camargo.  
Restà a Valladolid al llarg de trenta-un anys, fins al moment de la seva mort. 
És autor d’aproximadament cinc-centes obres que es troben gairebé totes a l’arxiu 
de la catedral de Valladolid. Seguint els passos del seu predecessor, deixà en 
testament tota la seva obra a la biblioteca de la catedral.  

(Carmelo Caballero. Diccionario de la Música Española e Iberoamericana.Ed. 1999. Volum 7 p.273)  
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22 Navidad / A 8 / Alcalde, Violó 1
Diego Durón (ca 1658-1731)                       1713 Ambit: sol1 - sol3,    Mediana: sol2
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Arxiu de la catedral de Las Palmas: C V - 15  

Instrumentació: TpATB / TpATB / Vó, Ac     (claus altes) 

Observacions: En aquesta partitura s’aprecia que, tot i ser una part per a violó en 
clau de tenor (do en 4a), al tractar-se d’escriptura en claus altes està destinada a 
un violon baxo, en funcions de baix, però amb una línea més glossada que la part 
d’acompanyament continu. Aquest fenomen pot crear confusió amb les parts 
realment destinades a un autèntic violó tenor. 

Diego Durón (Brihuega ca 1658 - Las Palmas 1731)  

Mestre de capella i compositor castellà. Era fill de Sebastián Durón, sagristà de l’església 
de Brihuega, i germanastre del compositor del mateix nom, amb el qual ha estat confós 
sovint. Inicià els seus estudis musicals amb Alonso Xuares a Cuenca i, el 1676 es traslladà 
a Las Palmas de Gran Canaria, on li fou confiat el càrrec de mestre de capella de la 
catedral que exercí durant cinquanta-cinc anys, fins la seva mort. Malgrat diverses 
ofertes que tingué per tornar a la Península, començant per la de la catedral de Teruel el 
1684, decidí restar a Las Palmas totala vida.El seu llegat compositiu consta de 460 obres, 
la major part de les quals pertanyen a la música de romanç. Pel què fa al seu estil, respon 
al llenguatge habitual del Barroc hispànic de segle XVII, en certa manera més hermètic i 
no tan relacionat amb la música italiana. 
 
(Francesc Bosnastre i Bertran. htpps://www.enciclopedia.cat/EC-GEM-15989.xml) 
(Robert Stevenson. The New Grove Dictionary, volum 5 pag. 750)  
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23  Violó 1
José Martínez de Arce (ca 1662-1721)            1714 Ambit: do2 - fa3,    Mediana: sol2

Solo Al SSmo / Señor de los Cielos,
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1714

 Thenor , Vio.

(ca 1662-1721)
José Martínez de Arce
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Arxiu de la catedral de Valladolid: 70-31 f.2v  

Instrumentació: Tp / Vó, Ac  

 

Observacions: Aquesta partitura i la següent són dues versions de la mateixa 
obra. La present versió prescriu un violó tenor (thenor, Vio) en clau de do en 4ª, i 
la següent és prescrita per a un violó baix, en clau de fa. La resta d’elements de 
la peça es manté inalterat: veu solista de tiple, acompanyament continu i 
armadura. Tot i la variació d’instrument en la part del violó, ambdues parts 
mantenen la mateixa tessitura, i comparteixen nota mediana. 

 

 

José Martínez de Arce (Ourense ca 1662 - Valladolid 1721)  

Amb tota seguretat, va rebre la seva primera formació musical al cor de la 
catedral de la seva ciutat natal. De fet, no se sap sap res segur de la seva vida fins 
que no prengué possessió del càrrec de mestre de capella de la catedral de 
Segòvia el febrer de 1687 com a substitut de Juan Bonet que havia estat 
acomiadat. Al cap de tres anys, el 1690, el capítol de la catedral de Valladolid 
l’anomenà mestre de capella en substitució de Miguel Gómez Camargo.  
Restà a Valladolid al llarg de trenta-un anys, fins al moment de la seva mort. 
És autor d’aproximadament cinc-centes obres que es troben gairebé totes a l’arxiu 
de la catedral de Valladolid. Seguint els passos del seu predecessor, deixà en 
testament tota la seva obra a la biblioteca de la catedral.  

(Carmelo Caballero. Diccionario de la Música Española e Iberoamericana.Ed. 1999. 
Volum 7 p.273)  
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`

24 Solo Al SSmo Sacramto / Zeñor de los Cielos, Violó 1
José Martínez de Arce (ca 1662-1721)            1714 Ambit: la1 - la3,      Mediana: sol2
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Solo al SSmo Sacramento
 Zeñor de los Cielos

1714
Violõ José Martínez de Arce 

(ca 1662-1721)
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Arxiu de la catedral de Valladolid:  70-31 f.2r  

 

Instrumentació: Tp / Vó, Ac  

 

Observacions: Aquesta partitura i l’anterior són dues versions de la mateixa 
obra. La present versió prescriu un violó baix, en clau de fa, i l’anterior és 
prescrita per a un violó tenor (thenor, Vio), en clau de do en 4ª. La resta d’elements 
de la peça es manté inalterat: veu solista de tiple, acompanyament continu i 
armadura. Tot i la variació d’instrument en la part del violó, ambdues parts 
mantenen la mateixa tessitura, i comparteixen nota mediana. 

 

 

José Martínez de Arce (Ourense ca 1662 - Valladolid 1721)  

Amb tota seguretat rebé la seva primera formació musical al cor de la catedral de 
la seva ciutat natal. De fet, no se sap sap res segur de la seva vida fins que no 
prengué possessió del càrrec de mestre de capella de la catedral de Segòvia el 
febrer de 1687 com a substitut de Juan Bonet que havia estat acomiadat. Al cap 
de tres anys, el 1690, el capítol de la catedral de Valladolid l’anomenà mestre de 
capella en substitució de Miguel Gómez Camargo.  
Restà a Valladolid al llarg de trenta-un anys, fins al moment de la seva mort. 
És autor d’aproximadament cinc-centes obres que es troben gairebé totes a l’arxiu 
de la catedral de Valladolid. Seguint els passos del seu predecessor, deixà en 
testament tota la seva obra a la biblioteca de la catedral.  

(Carmelo Caballero. Diccionario de la Música Española e Iberoamericana.Ed. 1999. Volum 7 p.273)  
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25 A Belén esta noche, Violó 1
José Martínez de Arce (ca 1662-1721)             1715         Mediana: sol2Ambit: si!1 - fa3,
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    José Martínez de Arce 

 

(ca 1662-1721)
1715

Violõ, tenor
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Arxiu de la catedral de Valladolid: 70-214  

 

Instrumentació: Tp / TpATB / Bt 1 i 2, Vó, Ac  

 

Observacions: Un cop més Martínez de Arce prescriu explícitament un violon 
tenor (Violõ: tenor), en clau de do en 4a. 

 

José Martínez de Arce (Ourense ca 1662 - Valladolid 1721)  

Amb tota seguretat rebé la seva primera formació musical al cor de la catedral de 
la seva ciutat natal. De fet, no se sap sap res segur de la seva vida fins que no 
prengué possessió del càrrec de mestre de capella de la catedral de Segòvia el 
febrer de 1687 com a substitut de Juan Bonet que havia estat acomiadat. Al cap 
de tres anys, el 1690, el capítol de la catedral de Valladolid l’anomenà mestre de 
capella en substitució de Miguel Gómez Camargo.  
Restà a Valladolid al llarg de trenta-un anys, fins al moment de la seva mort. 
És autor d’aproximadament cinc-centes obres que es troben gairebé totes a l’arxiu 
de la catedral de Valladolid. Seguint els passos del seu predecessor, deixà en 
testament tota la seva obra a la biblioteca de la catedral.  

(Carmelo Caballero. Diccionario de la Música Española e Iberoamericana.Ed. 1999. Volum 7 p.273)  

 

El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX        ·       Lluís Heras___________________________________________________________________________________________577



`

26 Cantata. Para el muy ille D. Ioseph de Rocabertî y Lupiâ / 
Ausente de su bien,                                                                              Violó 1
Miquel López (1669-1723)                         1717 Ambit: do1 - la3,       Mediana: la2
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Miquel López
(1669-1723)

Cantata. Para el Muy Ille. D. Ioseph de Rocabertî y Lupiâ
Violon 1717
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Instrumentació: Tp / Vó, Ac  

 

 

Miquel López (Villarroya de la Sierra 1669 - Montserrat 1723)  

Organista i compositor nascut a Villarroya de la Sierra (Aragó). Entrà a 
l’Escolania de Montserrat als voltants de 1678 i posteriorment esdevigué monjo 
de la mateixa comunitat el 1686. 
Fou organista del monestir de San Martín, a Madrid (1689-96) i tornat a 
Montserrat ocupà el càrrec de director de l’Escolania en dues etapes (1696-1705 i 
1715-1718 ). Entre aquestes, exercí d’organista del monestir de San Benito a 
Valladolid. L’any 1722 es traslladà com a majordom de la casa que el monestir de 
Montserrat tenia a Alcanyís. 
Actualment tota la música de López es conserva en un manuscrit autògraf de 580 
pàgines titulat Miscellania musicæ que es conserva com a Ms 37 a la Biblioteca de 
l’Orfeó Català. Aquest compendi és un document autògraf del propi López, escrit 
després de 1720, com a recull de les seves obres més significatives, la majoria 
datades entre 1696 i 1720. Inclou principalment música sacra, però també obres 
de caràcter no litúrgic.  
El seu estil és auster i gens dramàtic, alternant punts d’imitació i efectes 
antifonals. A més d’obres musicals, López també escrigué una història de 
Montserrat i un tractat de teoria musical, avui perdut. 
 
(Almonte Howell. The New Grove Dictionary volum 11, pag. 225)  
 

 

 

Biblioteca de L’Orfeó Català: Ms 37 / F 415
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27      
  

              
     

              
                                                                            

  Ambit: fa!3 - re5,     Mediana: fa!4s.d.  Pau Llauger (16??-1739?)

 Villancico a 10 para la fiesta de St Marçal y St Pedro / 
Marsal Cielo y tierra, Violó 1
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Violo 1 del 2º Cor a 10
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   s.d. Pau Llauger 
(16??-1739?)

Marsal Cielo y tierra
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Arxiu municipal de Canet de Mar: AU 5/524  

Instrumentació:    TpTpT /Vó(Tp), Vó(Tp), B(ins) / TpATB(ins), Ac      (claus altes) 

Observacions: Els encapçalaments d’aquesta obra excepcionalment estan escrits 
en català i, a diferència de la major part d’obres de la mateixa època, en lloc de 
referir-se a tiple por violon directament prescriu aquestes parts per a violo. 

Pau Llauger (Canet de Mar? S.XVII - Canet de Mar 1739?)  

Músic canetenc. Formà part d’una nissaga extensa de músics canetencs, els 
Llauger, vinculats a la capella de Sant Pere i Sant Pau de Canet de Mar. 
No hi ha gaires dades sobre la biografia concreta de Pau Llauger, però Bonastre 
i Gregori, en el prefaci de l’inventari de les obres de l’arxiu de la parròquia de 
Sant Pere i Sant Pau de Canet de Mar aporten les següents dades biogràfiques:  
«El 16 de maig de 1690 data el document que tracta de l’admissió de “Pau Llauger 
estudiant/ de las comunas distribucions de dita Iglesia en tot-/tas las festas que 
lo mestre de capella de dita nostra Iglesia te / obli- gacio de cantar [...]». 
Tanmateix, el 25 de novembre de 1717 la documentació conservada dóna 
testimoni de l’admissió de Josep Llauger; en aquest document encara hi apareix 
Pau Llauger en qualitat de baixonista, tot i que l’esmenta com el prevere més vell 
de la comunitat. Més endavant es diu: El 29 de juny de 1739, Jaume Roig i Oliver 
fou admès com a resident a la parroquial «pro thenore y en lo saber / tocar lo 
instrument del violí, a causa del traspàs de Pau Llauger.»  
 
(Francesc Bonastre i Bertran / Josep Maria Gregori i Cifré. Inventaris dels fons musicals 
de Catalunya. Volum 2/1: Fons de l’església parroquial de Sant Pere i Sant Pau de Canet 
de Mar. Pròleg pp. XXIX-XXXI)  
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28
Pastorcillo agraciado,
Anònim Ambit: si!1 - sol3,    Mediana: si!2

Tono à Duo Con Violon / al Nto de Xto / 
Violó 1

p.q. XVIII
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Arxiu municipal de Canet de Mar: AN 15/690  

 

Instrumentació: TpTp / Vó, Ac  
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29 Psalmo a 7 / Dixit dominus, Violó 1
Fermín de Arizmendi (1691-1733) Ambit: re1 - sol3,     Mediana: fa2s.d.
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Arxiu de la catedral d’Àvila: Ms 61/11  

Instrumentació: TpAT / TpATB / Ví, Vó, Ac (Og) 

Observacions: Part de violó baix, en funcions de baix, en una línia glossada més 
elaborada i diferenciada de la part de l’acompanyament continu. 

 

Fermín de Arizmendi (Gares 1691 - Àvila 1733)  

Mestre de capella i compositor navarrès. 
Format musicalment sota el mestratge de Miguel de Ambiela (1666-1733) a la 
catedral de Toledo, d’on fou «seise» (noi cantor) de la capella de música entre el 
1705 i el 1714. 
El 1713 fou nomenat «ajudant de melodia» del mestre de capella, amb l’obligació 
d’ensenyar cant als seus companys més joves. L'1 de setembre de 1714 obtigué la 
plaça de mestre de capella de la catedral d’Àvila, vacant per la mort de Juan 
Cedazo, i romangué en el càrrec fins al final de la seva vida. Fou substituït pel 
mestre de capella Joan Oliac i Serra (ca 1717-1780). 
Algunes de les seves obres es conserven a Àvila i al monestir de San Lorenzo del 
Escorial. 
 

(Francesc Bosnastre i Bertran. htpps://www.enciclopedia.cat/EC-GEM-15893.xml) 
(Guy Bourligueux. The New Grove Dictionary, volum 1 pag. 592)  
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30       Lamentn 2a/ del Juebes Sto / Con Viols y Violon / 
Lamed. Matribus suis,                                                      Violó 1
José de Torres (ca 1665-1738)                        1721 Ambit: re1 - la3,      Mediana: sol2
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José de Torres
(ca 1665-1738)

    
Con Viols y Violon. Lamed. Matribus suis

1721

Lamentacion 2ª del Juebes Sto
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Arxiu de la seu de Saragossa: ACMZ D144-1192  

Instrumentació: Tp / Ví 1 i 2, Vó, Ac  

José de Torres y Martínez Bravo (Madrid? ca 1665 - Madrid 1738) 

Compositor, organista, teòric i editor castellà. La seva vida professional estigué lligada 
exclusivament a la Real Capilla, primer com a organista i mestre de l’escola de los niños 
cantorcicos (1686). Posteriorment només com a organista (1692), fins el 1697 que 
n’esdevingué el principal organista.  Finalment, el 1718, fou nomenat mestre de capella, 
lloc que mantingué fins a la seva mort, quan fou substituït per Francesco Corselli.  
És important destacar, també, la seva faceta com a editor. Fundà la seva pròpia 
imprempta: «La Imprenta de Música» amb la qual publicà nombrosos llibres, inclòs el 
seu propi tractat. Es conserven vint-i-sis publicacions entre les que es troben els tractats 
de Pablo Nassarre, obres de Sebastián Durón i J.M. De la Roca. El tractat Reglas generales 
de acompañar, que escrigué a Madrid el 1702, fou el primer tractat espanyol dedicat a 
l’explicació del baix xifrat. El 1736 en feu una nova edició afegint-hi una quarta part en 
què explicava l’estil italià. Torres es troba en la darrera generació de músics que seguiren 
l’estil antic hispànic, provinent del Renaixement ibèric, i que posteriorment s’obriren a 
influències estrangeres, principalment italianes. Es conserven cent setanta-una obres de 
Torres, de les que cent quaranta-quatre són de música litúrgica, quinze de música sacra 
diversa, quatre  peces de música profana, i vuit peces per a orgue. 
  
(Yvonne Levasseur-De-Rebollo. The New Grove Dictionary, volum 19 pag. 81)  
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`

31
Violó 1Aleph. Ego vir videns,

      

Alonso de Cobaleda (1683-1731)               Ambit: mi1 - re3,    Mediana: mi21724

Lamentacion 3a del Jueves / Sola /
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`

31
Violó 2Aleph. Ego vir videns,

Alonso de Cobaleda (1683-1731)                   1724 Ambit: re1 - la2,       Mediana: la1

Lamentacion 3a del Jueves / Sola /
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   Alonso de Cobaleda
(1683-1731)

                             Lamentación 3a Feria 6ª
Aleph. Ego vir videns

1724
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Arxiu de la catedral de Zamora:  Ms 2/20 

Instrumentació: Tp / Vó, Ac (Vó, Ap).  
Hi ha una segona versió que substitueix la part de violó baix concertant per una 
veu tiple, es conserven una part d’abue (oboè) i una altra de violí idèntiques. 

Observacions: Aquesta obra és un clar exemple de l’ús del violó baix en dues 
facetes ben diferenciades: concertant i aompanyament continu. 

Alonso de Cobaleda (Medina del Campo, Valladolid 1683 - Zamora 1731) 

Compositor i mestre de capella castellà. 
La primera notícia que es té d’ell és que el 1699 era al seminari de la catedral de 
Salamanca. 
El 1700 optà a la plaça de mestre de capella a Medina del Campo, i el 1702 a la de 
la catedral de León sense poder obtenir cap de les dues places. 
El 1703 fou admès com a capellà de número pel capítol de la catedral de Zamora 
i, el 1710, després d’una oposició molt renyida obtingué la plaça de mestre de 
capella de dita catedral, conservant el lloc fins a la seva mort. 
El 1718 es presentà a la plaça de mestre de capella de la catedral de Salamanca,  
Però l’obtingué Yanguas. 

(Javier Garbayo. Diccionario de la Música Española e Iberoamericana. Ed. 1999. Volum 3 p.772) 
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`

32 Tono â Solo al SSmo Sto Con Violon / 
Aquel sol que entre candidas nubes, Violó 1

 Anònim   Ambit: do1 - re3,     Mediana: mi!2p.t. XVIII
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`

33 Tono â Solo al SSmo Sto Con Violon / 
Aquel sol que entre candidas nubes, Violó 1

           Anònim   p.t. XVIII Ambit: si!1 - la3, Mediana: re3
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Aquel sol que entre candidas nubes

Anònim

p.t. XVIII
(Violon)
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Violó tenor 

Violó baix 

Arxiu municipal de Canet de Mar: AN 14/609 

Instrumentació:  Tp / Vó, Ac  

Observacions: Aquestes parts corresponen a dues alternatives de violó concertant per a 
la mateixa obra. Sembla que la versió original fou escrita inicialment per a violó tenor i 
que la part de violó baix correspondria a una transcripció posterior. El tipus de 
cal·ligrafia del manuscrit de la part de violó baix sembla escrita per una altra mà, a 
excepció de les dues línies de les coplas que estan escrites per la mateixa mà que la resta 
de parts del manuscrit, inclosa la part de violó tenor.  
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`

34  
 Violó 1

Motéte à Solo / Con Violón Obligado /
Quemadmodum desiderat,

Ambit: fa1 - la3,     Mediana: do!3Francesc Valls (ca 1671-1747) s.d.
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Biblioteca de la Universitat de Barcelona: M 1758-61 

Instrumentació: Tp, Vó obligat, Ac  

Observacions: Magnífica part de violó concertant per a violó tenor. Tota la part 
es podria desenvolupar en un violó tenor de quatre cordes encordat en sol1 re2 
la2 mi3, però hi ha una única nota (fa1), al compàs 106, que fa imprescindible l’ús 
d’una corda do1. Aquest fet fa que l’instrument ideal per a interpretar aquesta 
part sigui un violó de cinc cordes (baix-tenor) encordat en do1 sol1 re2 la2 mi3. 

Francesc Valls i Galán (Barcelona ca 1671 - Barcelona 1747) 

Mestre de capella, compositor i teòric català. Probablement fou deixeble de 
Miquel Rosquelles a Santa Maria del Mar. L’any 1696 fou nomenat mestre de 
capella de la catedral de Barcelona, inicialment com a mestre coadjutor, ja que 
Barter encara era viu, tot i jubilat. En aquell moment Valls constava com a mestre 
de capella de Santa Maria del Mar. A la mort de Barter (1706) accedí al càrrec de 
mestre titular de la catedral de Barcelona, que ocupà fins a la seva jubilació, l’any 
1726. A través del seu contacte amb la capella de l’Arxiduc Carles conegué la 
música del barroc italià que l’influí en el seu estil tardà. Partidari de la causa 
austriacista fou represaliat per les tropes felipistes, i fou expulsat del seu càrrec 
durant uns mesos. 
Famós per la polèmica que creà per una gosadia harmònica en el Glòria de la 
seva Missa Aretina. Des de la seva jubilació fins la seva mort es dedicà a escriure 
el seu tractat Mapa Harmónico, que juntament amb el de Pere Rabassa són els 
tractats de referència en la música hispànica del darrer barroc. Entre els seus 
deixebles destaquen Pere Rabassa, Jaume Casellas i Josep Picanyol.  
Valls deixà un catàleg de sis-centes trenta-una obres que ell mateix va indexar. 
La major part conservades a la Biblioteca de Catalunya, així com a nombrosos 
arxius espanyols i d’Amèrica. 

(Francesc Bosnastre i Bertran. htpps://www.enciclopedia.cat/EC-GEM-11309.xml) 
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`

35 Motetes a 4 y a solo con Instrs / Magister vester, Violó 1
Francesc Valls (ca 1671-1747) Ambit: sol1 - si3,     Mediana: re3s.d.
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`

35
  Ambit: sol1 - la3,     Mediana: si2

Motetes a 4 y a solo con Instrs / Magister vester,
s.d.

Violó 2
Francesc Valls (ca 1671-1747)
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Biblioteca de Catalunya:  M 1620/21  

Instrumentació: TpATB/Fl 1 i 2, Ví 1 i 2, Vó 1 i 2, Ac (a los VV), Arxillaüt, Ac 

Francesc Valls i Galán (Barcelona ca 1671 - Barcelona 1747) 

Meste de capella, compositor i teòric català. Probablement fou deixeble de Miquel Rosquelles 
a Santa Maria del Mar. L’any 1696 fou nomenat mestre de capella de la catedral de Barcelona, 
inicialment com a mestre coadjutor, ja que Barter encara era viu, tot i jubilat. En aquell 
moment Valls constava com a mestre de capella de Santa Maria del Mar. A la mort de Barter 
(1706) accedí al càrrec de mestre titular de la catedral de Barcelona, que ocupà fins a la seva 
jubilació, l’any 1726. A través del seu contacte amb la capella de l’Arxiduc Carles conegué la 
música del barroc italià que l’influí en el seu estil tardà. Partidari de la causa austriacista fou 
represaliat per les tropes felipistes, i expulsat del seu càrrec durant uns mesos. 
Famós per la polèmica que creà per una gosadia harmònica en el Glòria de la seva Missa 
Aretina. Des de la seva jubilació fins la seva mort es dedicà a escriure el seu tractat Mapa 
Harmónico, que juntament amb el de Pere Rabassa són els tractats de referència en la música 
hispànica del darrer barroc. Entre els seus deixebles destaquen Pere Rabassa, Jaume Casellas 
i Josep Picanyol.  
Valls deixà un catàleg de sis-centes trenta-una obres que ell mateix indexà. La major part 
conservades a la Biblioteca de Catalunya, així com a nombrosos arxius espanyols i americans. 

(Francesc Bosnastre i Bertran. htpps://www.enciclopedia.cat/EC-GEM-11309.xml) 
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36 Feria 6 in Parasceve / Lamentatio 3 / 
Aleph. Ego vir videns pauperatem meam, Violó 1
Tomàs Milans i Godayol (1672-1742)  Ambit: do1 - si!3,    Mediana: si!2s.d.
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Feria Vi In Parasceve 
Lamentatio 3. Aleph ego vir videns

Tomàs Milans i Godayol
 (1672-1742)

Largo

 

13

 

25

 

38

 

47

 

57

 

69

 

76

 

83 Andante

 

93

 

110
Despacio

 

119

 

125

 

134

 

148

 

158

 

166

 

175

 

187 A medio ayre

 

200

 

210

 

219

 

c

6
4

c

6
4

Bb
b
b B

Bb
b
b

?
B

Bb
b
b

B
∑

Bb
b
b

?

?
b
b
b

B
? B

Bb
b
b ∑

Bb
b
b

Ÿ
?

3 3
3

3

3

3

3

3
3

3 3

3
3

3
3 3

3

3
3

3 3
3

3 3

?
b
b
b

6 6
3

3 3
3 3 6

3

6

3

3

3

3

3

3

3

3
3 3 6 6

3

3 3 3 3

6

?
b
b
b

3

6

3

3

3
3 3

3

3 3 3
3

3 3 3 3
3

3 3
3 3 3

?
b
b
b

∑
B

2

Bb
b
b

?

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .

. . . . . . . . . . . . . . . .
. . . . . . . .

?
b
b
b

. . . . . . . . . . . . . . . .

. . . . . . . .
. . . . . . . .

. . . . . . . . . . . . . . . .

. . . . . . . .
. . . . . . . . . . . . . . . .

. . . . . . . . . . . . . . . .
. . . . . . . .

?
b
b
b

. . . . . . . .
. . . . . . . .

. . . . . . . .
. . . . . . . . . . . . . . . .

. . . . . . . .
. . . . . . . .

. . . . . . . .

∑
B

∑

Bb
b
b

? B ? B
∑

Bb
b
b

?
∑

?
b
b
b

B

Bb
b
b

Bb
b
b ∑

Bb
b
b

4
?

?
b
b
b

∑ ∑

?
b
b
b

2 2
B

Bb
b
b

?

Ó œ œn œn œ œ
œœ œ

œœ
œn œ œ

œœ œ
œœ

œn œ
œ
œ œn œn œ ™ œœ ™œ

w
w

wn Ó œ œ œ
œ œ

œ œ œ
œ œ œ

Œ
œ

œ œ
œ œ œ œ œn œ œ œ œ

œ
œ œ

œ œ œ œ ˙

œ œ ˙ ˙
Ó Ó

œ œ œ œn œn œ œ œ œ œ œn œ œ œ

w
w

w

w

Ó œ œ œ œ œœ
œ œœ

œ
œ œ œœ

œ œœ
œ
œ œ

œ
œ œ œ œ ™ œœ ™ œ

w
w

w Ó
œ œ œ

œ œ œ œ œ
œ œ

Œ
œ œ œ œ œ œ ™ œ

J

˙
Ó Ó

œ œ œ
œ œ œ œ œ

œ œ
Œ

œ œ œ œ œ œn ™ œ

J
˙ Ó Œ

œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œb œ œ

œ œ œ œn œ œn
œ œn œ ˙ œ œn œn ˙ Ó

œ œb œb œ œœœ œ Œ œ œœœ œœ œ œœœ œœœ œœœœœ œn œ
Œ Ó Ó

œ œ œœœœœ œ Œ œ œœœ œ œn

œ œn œœ œœœ œn œœœœœ œ
Œ Ó Ó

œ
œ
œ
œ
œ
œ
œ
œ

œ œ
Œ

œ œ
œ œ œn œ

Œ
œ
œ œn œ

Ó

œ
œ
œ
œ
œ
œ
œ
œ
œ œ

Œ
œ œ

œ œ œ œ
Œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œn
œ œn œ ˙ œ œn œn ˙

œ œ œ œn œ œ
œ œ œn œ œ œ œ œ œ#

œ œn œ ˙ œ œn œ œ# œn w#
Ó

œ
œn
œ œœ œn

œ#
œ œœœ

œ
Œ

œ
œn
œ œœœ

œ#
œ œœ

wn

œ œ œ
œn œ œ

œ# œn œ
œ œ œ

œ œn œ

œ

œ œn œ œ œ

œ

œ œ œ œ œ
œ œn œ

œ

œ œb œn

œn œ œ œn œ
œ œ œ

œ œn œ
œ œ œ œn

œn

œ

œ

œ

œ

œ

œ œn œ# œ œ œ œ# œ

œ œn œ œ œn œb
œ œ œ

œ œn œœ
œ
œœœœ

œ
œn œ œn

œœ
œ œn œœœ œn œ

œœ
œ
œœœœ

œ œ œn œ

œ œn œœ
œœ

œ

œ

œ

œ

œ

œ

œ œn œ#
œ
œ

œ

œ

œ

œ
œ
œ

œ
œ œn œn œœ

œ œn œ
œœ

œ œ œn œœ
œ
œœœœ

œ
œn œœ

œ œn œ œn œœœ œn œ
œ œ

œ

œ œn œœ
œ

œ œn œ

œ œn œœ
œœ

œn

œ

œ

œ

œ

œ

œ
œn
œ
œ
œ
œ
œœ

œ

œ œ w

Ó
œ œ# œ œn œœ

œ œn œ
œ# œn œœ

œ
œ œ# œ œn œœ

œœœ
œ œn œ œ

Œ œœœ
œn œœ

œ# œn œœœœ
œn œœ

œœœ w
w
n

Œ

œ œ œ

˙ œ œ ˙ ˙ wn w
Œ

œ œ œ ˙ œ œ ˙ ˙ w w
œ œ œ œ œ

œ
˙

œ

œ œ œ œ œ
œ

˙

œ
Ó œ œ

œ œ Ó œ
œ ˙ œ w

Ó
œ
œ
œ œœ

œ œ
˙ w

œœœœœœœœœœœœœœœœ œœœœœœœœ

œœœœœœœœ œœœœœœœœ œn œ œœœœœœ

œn œ œ œ œ œ œ œœœœœœœœœ

œœœœœœœœ œn œœœœœœœ

œn œ œ œ œ œ œ œœœœœœœœœ

œœœœœœœœ œn œœœœœœœ œb œœœœœœœ
œœœœœœœœ œœœœœœœœ

œ œ œ œ œ œ œ œ

œœœœœœœœ
œb œ œ œ œ œ œ œ

œn œœœœœœœ
œœœœœœœœ œœœœœœœœ

œ œ œ œ œ œ œ œ
œœœœœœœœ

œœœœœœœœ w

œ œ œn œ œ
œ
œ w

œ œ œ œ œ

œ
œ

œ

œ

œ
œ

œ

œ

Ó
œ œ œ œ œ

œ
œ

œ

œ

œ
œ

œ

œ

Ó
œ

˙ œ œ ™
œ

J
œn œ œ œn œ œ

œ œ ™ œn

J

˙
œ œ œn œ œ# œn œ ˙ ˙ ˙# ˙

Ó œ œ œn œ

œn œn œ ˙ ˙ ˙n

w
w

w

w œ
œ

œ œn
œ

œ œ

œ œ œ œ œ

œ

œ
œ œ œ œ œ œ œ

œ

œ
œ œ œ œ œ œn œ œ œ

œ œ œ œ

Œ Œ Ó™

œ
œ

œ œ
œ

œ

œ

œ œ œ œn œ

œ

œ

œ œ œ œ œ œn œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œn œn

œ
œ

œ œ

œb

œ œ
œ

œ œn œn
œ
œ œ œ œ œ œ œ

œ œ

œ

œ œ w ™
‰
œ

j
œ

‰
œ

j
œ œœ

œ œœœ

œ œ œ

‰

œ

J
œ œ

œ
œ œœœ œœœ œœ œ œœœ œœœ

œœœ
œ

œ œ

œ
Œ Ó ‰

œ

j
œ

‰
œ

j
œ œœ œ œœœ

œ œ œ

‰

œ

J
œ œ

œ
œ œœœ œœœ œœ œ œœœ œœœ

œœœ
œ

œ œ

œ
Œ Ó

Œ Œ Ó Œ Œ Ó Œ Œ Ó ‰ œ

j
œ

‰
œ

J

œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ

‰
œ

J
œ œ

Œ Ó ∑ ∑ ‰
œ

J

œ

‰ œn

J

œ œœ œ œœœ œn œ
œ

œœœ

œ

œ# œ

œ Œ Ó

≈
œœ

œœ œ œ œ œ œ œ
Œ ‰

œ

j
œ

‰
œ

j
œ œœ œ œœœ

œ œ œ

‰

œ

J
œ œ

œ
œ œœœ œœœ œœ œ œœœ œœœ

œœœ
œ

œ œ
Œ Ó

œ

œ œ œ Ó™
œ

œ œn œ
Ó™

œ

œ œ œ

Ó™

œ

œ œ œ
œ

œ œn œ
œ

œ œ œ

Œ Œ Œ

œ

œ œ œ Ó™
œ

œ œn œ
Ó™

œ

œ œ œ

Ó™ Ó™ œ

œ œ œ

œ

œ œ œ
œ

œ œ œ

Ó™

œ

œ œ œ
œ

œ œ œ
œ

œ œ œ

œ

œ œ œ

œ

œ œ œ
œ

œ œ œ

Ó™ Ó™ Œ

˙

œ ™ œ

J

œ
Œ

œ œ
œ ™ œ

J

œ œ ˙ œ ™ œ

J

œ œ ˙n
œ ™ œ œ œ

˙ ™
œ

œ œ œ
œ

œ œ œ
œ

Œ Œ

œ

Œ Œ œ

œ œ œ

Ó™

 Violon obligato s.d.
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Biblioteca de Catalunya:  M 770/12  

 

Instrumentació: Tp / Vó, Ac  

 

 

Tomàs Milans i Godayol (Canet de Mar 1672 – Girona 1742)  

Compositor i mestre de capella català. Deixeble i protegit de Sant Josep Oriol, 
amic de la família, i probablement de Felip Olivelles, mestre de capella del Palau 
de la Comtessa de Barcelona, palau del qual Milans fou nomenat mestre interí el 
1700, i detenor del càrrec, del 1702 a 1714. A l’octubre d’aquest darrer any 
obtingué la plaça de mestre de capella de la catedral de Girona, en substitució de 
Manuel Gònima, mort feia poc. El 1735 demanà la jubilació. 
Les seves obres, repartides entre la Biblioteca de Catalunya, la seu de Girona i la 
parròquiade Canet de Mar, palesen la seva gran categoria com a compositor. 
Tingué un gran domini del llenguatge del darrer Barroc, que conegué 
directament a través de la capella de l’arxiduc Carles, dirigida per G. Porsile a 
Barcelona durant els anys 1707-1713. 
 
(Francesc Bonastre.. Gran enciclopèdia de la Música. Volum 5)  
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`

37         
 Fuera fuera,

        
 

 Ambit: re1 - fa!3,    Mediana: mi2Joaquín García (ca 1710-1779) 1735

      
 

Al SSmo Sacramto / Villanco Solo con Violon /
Violó 1
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`

Al SSmo Sacramto / Villanco Solo con Violon / 
Violó 2Fuera fuera,

37
Joaquín García (ca1710-1779) 1735 Ambit: re1 - do3,     Mediana: do2
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Arxiu de la catedral de Las Palmas: E I - 3  

Instrumentació: TpATB / Vó, Ac  

Joaquín García (Anna/Enguera ca 1710 - Las Palmas 1779) 

Es formà musicalment a la col·legiata de Xàtiva i posteriorment a València. 
El 1730 arribà a Madrid, probablement acompanyant alguna companyia lírica. 
Estant a Madrid, fou contractat, l’any 1735, com a mestre de capella a la catedral 
de Las Palmas. 
Arribat a Las Palmas restà quaranta-quatre anys en el càrrec fins a la seva mort. 
Els seus inicis foren difícils perquè es trobà amb una capella molt feta a l’estil de 
Diego Durón, el seu predecessor, qui mantenia un estil amb les essències de la 
música hispana del segle XVII. Garcia va arribar amb una sòlida assimilació de 
les innovacions del segle XVIII i la topada amb els músics de més edat no fa ser 
fàcil en els inicis. 
La seva producció, només a Canàries, arribà gairebé a les sis-centes 
composicions. 
Les seves composicions en llatí polifòniques i policorals no arribaren a la 
complexitat i saviesa contrapuntística de Durón, sense desmerèixer-les en 
absolut. Però en referència a la seva producció en romanç, escrigué villancets i 
cantates per a veu sola amb instruments que poden ser considerades com a 
veritables joies de la música espanyola del segle XVIII. 

(Lothar Siemens Hernández. Diccionario de la Música Española e Iberoamericana.Ed. 
1999. Volum 5 p.405)  
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38 Al SSmo Sacrto / Cantada Con Violon / 
Violó 1Atencion que oi empieza,

Joaquín García (ca 1710-1779) 1737 Ambit: re1 - sol3,    Mediana: fa!2
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Joaquín García
 (ca 1710-1779)1737
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Arxiu de la catedral de Las Palmas: E I - 13  

Instrumentació: Tp / Vó, Ac (Ap) 

Joaquín García (Anna/Enguera ca 1710 - Las Palmas 1779)  

Es formà musicalment a la col·legiata de Xàtiva i, posteriorment, a València. 
El 1730 arribà a Madrid, probablement acompanyant alguna companyia lírica. 
Estant a Madrid, fou contractat, l’any 1735, com a mestre de capella a la catedral 
de Las Palmas. 
Arribat a Las Palmas restà quaranta-quatre anys en el càrrec fins a la seva mort. 
Els seus inicis foren difícils perquè es trobà amb una capella molt feta a l’estil de 
Diego Durón, el seu predecessor, qui mantenia un estil amb les essències de la 
música hispana del segle XVII. Garcia arribà amb una sòlida assimilació de les 
innovacions del segle XVIII i la topada amb els músics de més edat no fou fàcil en 
els inicis. 
La seva producción, només a Canàries, arribà gairebé a les sis-centes 
composicions. 
Les seves composicions en llatí polifòniques i policorals no arribaren a la 
complexitat i saviesa contrapuntística de Durón, sense desmerèixer-les en 
absolut. Però en referència a la seva producció en romanç, escrigué villancets i 
cantates per a veu sola amb instruments que poden ser considerades com a 
veritables joies de la música espanyola del segle XVIII. (Lothar Siemens Hernández. 
Diccionario de la Música Española e Iberoamericana. Ed. 1999. Volum 5 p.405)  
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39    

Juan Francés de Iribarren (1699-1767)                1738 Ambit: la1 - si!3,     Mediana: re3

 Lamentacion Sola Para Contralto / IIIa Del Miercoles Santo 
Con Dos Violones / Iod. Manum suam, Violó 1
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39            Lamentacion Sola Para Contralto / IIIa Del Miercoles Santo 
Con Dos Violones / Iod. Manum suam,                                         Violó 2
Juan Francés de Iribarren (1699-1767)                1738 Ambit: sol1 - la!3,    Mediana: si2
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Violon Primero

Violon Segundo
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Arxiu de la catedral de Màlaga:  CDMA MF 7876  

Instrumentació: A / Vó 1 i 2, Ac (Bó tapat)  

Juan Francés de Iribarren (Sangüesa 1699 - Màlaga 1767)  

Mestre de capella i compositor navarrès. Vers el 1713-14 es traslladà a Madrid, 
on probablement fou deixeble de José de Torres. Al 1717 accedí al càrrec 
d’organista de la catedral de Salamanca i, a l’octubre de 1733, obtingué el lloc de 
mestre de capella de la catedral de Màlaga, càrrec que exercí fins el 1766, pocs 
mesos abans de la seva mort.  
Autor d’una obra litúrgica molt extensa, que frega el miler de composicions, tant 
en llatí com en romanç, Iribarren palesa una evolució que, partint del Barroc 
tardà, arriba a les galanteries típiques del preclassicisme mediterrani. 
 
(Francesc Bosnastre i Bertran. htpps://www.enciclopedia.cat/EC-GEM-16030.xml)  
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40 Cant l SSmo / Escuchad mi voz, Violó 1
Francisco Pasqual (ca 1683-1743) Ambit: re1 - sol3,    Mediana: sol2s.d.
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Cantata al SSmo

s.d.   

 

  

 

  

 
(ca 1683-1743)

Francisco Pasqual
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Arxiu de la catedral de Palència:  Ms 15 / 7  

Instrumentació:  A / Vc, Ac (Cl) 

Observacions: Aquesta part no està prescrita per a violó sinó per a violonchelo 
amb la grafia adaptada al castellà. Essent una obra escrita a la primera meitat del 
segle XVIII de ben segur fa referència a un violó de dimensions reduïdes. 

  

Compositor i mestre de capella castellà. El 1718 va ser nomenat mestre de capella de la 
catedral de Valladolid, i el 1723 va ser nomenat pel mateix càrrec a la catedral d’Astorga. 
Cinc anys més tard, el 1723, se li va atorgar la plaça de mestre de capella a la catedral de 
Palència, on es conserven la major part dels manuscrits que contenen la seva obra. 
L’obra de Pascual és la típica de la música religiosa de la primera meitat del segle XVIII 
hispànic: majoritàriament villancets en romanç, especialment per al Nadal. Pel què fa al 
seu estil en aquestes peces trobem melodies senzilles i directes, i contenen un aire 
popular. Els acompanyaments, que també són senzills i sense artificis harmònics o 
rítmics, acostumen a tenir dos violins (fet molt usual en la música sacra espanyola de 
l’època). 
Les seves composicions en llatí són més elaborades. Les lamentacions de Setmana Santa, 
majoritàriament per a veu solista, desenvolupen un estil amb força ornaments i amb 
acompanyament instrumental. 
 
(José López-Calo. The New Grove Dictionary, volum 14 pag. 259)  
 

Francisco Pasqual (Aillón, Segòvia ca 1683 - Palència 1743)
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`

41 Lamentacion tercera de el Jueves para Contralto / 
Violó 1Iod. Manum suam,

Anònim                         Ambit: sol1 - mi4,    Mediana: do3s.q. XVIII
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Arxiu de la catedral de València:  201-23 

 

Instrumentació:  A / Ví 1 i 2, Vó, Ac 

 

Observacions: Aquesta obra, a més de tenir una part exigent tècnicament, ideal 
per a un violó tenor, és una de les peces que des del punt de vista de la 
terminologia és interessant perquè anomena de diversa manera el violó al llarg 
de tota la peça: a l’inici l’anomena Violon Chelo; a les pàgines 6, 10 i 15 hi consta 
com a Violon; i a la pàgina 9 com a Solo Violonchelo. Com en l’anterior cas comentat 
de Pascual, és una obra escrita a la primera meitat del segle XVIII i el terme 
violonchelo de ben segur fa referencia a un violó de dimensions petites. 
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`

42 Villco A la Virgen. / A 4 / Con Violon / 
Violó 1Fecunda tierra,

Antoni Lliteres (1673-1747) Ambit: fa1 - sol3,    Mediana: la2s.d.
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(1673-1747)
Antoni Lliteres

s.d.

El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX        ·       Lluís Heras___________________________________________________________________________________________647



 

Arxiu de la catedral de Guatemala:  Microfilm núm. 4-074  

Instrumentació: TpTpAT / Vó obligado, Ac  

Observacions: Aquest és un dels casos en que l’autor dóna l’opció per escrit que 
la part de violó pugui ser realizada a l’octava alta per un violí. Adjunta una part 
original escrita de la mateixa mà que la resta del manuscrito n hi ha un 
encapçalament que resa  «Violon Combertido pª Violín».  

Antoni Lliteres (Literes) i Carrión (Artà 1673 - Madrid 1747)  

Músic i compositor mallorquí. Probablement es formà musicalment a l’escola del 
Convent d’Artà. L’any 1686 rebé la tonsura clerical i es traslladà a Madrid, on ingressà 
al Real Colegio de Cantorcicos. El 1693 fou «músico de violón» a la capella reial de 
l’Alcàsser. Des dels anys noranta exercí de músic a la casa de la duquessa d’Osuna. 
Després de l’incendi de l’Alcàsser de 1734 i la destrucció consegüent dels seus fons 
musicals, li fou encarregada, juntament amb José de Nebra, la reorganització de la 
capella i la composició d’obres per a refer-ne el repertori. B.J. Feijóo situà la producció 
de Lliteres i Sebastián Durón en dos pols oposats en l’estil i la qualitat, però compartiren 
una postura d’integració i assimilació d’elements procedents de l’àmbit internacional, 
especialment l’estil italià i la pràctica musical francesa.Fou autor de nombroses obres 
religioses, com ara vespres, misses, salms, cantates, villancets, un magnificat i un oratori 
dedicat a Sant Vicenç màrtir. De la seva producció destaquen les seves òperes i sarsueles. 
(XCC.htpps://www.enciclopedia.cat/EC-GEM-11795.xml) 
(Robert Stevenson. The New Grove Dictionary, volum 11 pag. 79)  
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`

43
Tremendo sacramento,

Al SSmo Sacramto / Cantada con Violon / 
Violó 1

Joaquín García (ca 1710-1779)                        1740 Ambit: do!1 - mi3,    Mediana: sol2
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43 Al SSmo Sacramto / Cantada con Violon / 
Violó 2Tremendo sacramento,

Ambit: do!1- la2,     Mediana: si1Joaquín García (ca 1710-1779)                         1740
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 Joaquín García 
(ca 1710-1779)

1740     Cantada con Violon Al Ssmo. Sacramto.
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Arxiu de la catedral de Las Palmas: E II - 3  

Instrumentació: Tp / Vó, Ac (Bó) 

Joaquín García (Anna/Enguera ca 1710 - Las Palmas 1779)  

Es formà musicalment a la col·legiata de Xàtiva, i posteriorment a València. 
El 1730 arribà a Madrid, probablement acompanyant alguna companyia lírica. 
Estant a Madrid fou contractat, l’any 1735, com a mestre de capella a la catedral 
de Las Palmas. 
A Las Palmas restà quaranta-quatre anys en el càrrec fins a la seva mort. Els seus 
inicis foren difícils perquè es trobà amb una capella molt feta a l’estil de Diego 
Durón, el seu predecessor, qui mantingué un estil amb les essències de la música 
hispana del segle XVII. Garcia arribava amb una sòlida assimilació de les 
innovacions del segle XVIII i la topada amb els músics de més edat no fou fàcil en 
els inicis. 
La seva producció, només a Canàries, arriba gairebé a les sis-centes 
composicions. Les seves composicions en llatí polifòniques i policorals no arriben 
a la complexitat i saviesa contrapuntística de Durón, sense desmerèixer-les en 
absolut. Però en referència a la seva producció en romanç, va escriure villancets 
i cantates per a veu sola amb instruments que poden ser considerades com a 
veritables joies de la música espanyola del segle XVIII. 

(Lothar Siemens Hernández. Diccionario de la Música Española e Iberoamericana.Ed. 
1999. Volum 5 p.405)  
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`

44
Del Ayre en el Campo,

A la Asson del Sor / Solo Con Violon / 
Violó 1

Ambit: re1 - re3,     Mediana: mi2Joaquín García (ca 1710-1779)                      1741
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(ca 1710-1779)
Joaquín García

Solo con Violon a la Ascension del Señor 
1741
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Arxiu de la catedral de Las Palmas: E XV - 3  

Instrumentació: Tp / Vó, Ac  

Joaquín García (Anna/Enguera ca 1710 - Las Palmas 1779)  

Format musicalment a la col·legiata de Xàtiva, i posteriorment a València. 
El 1730 arribà a Madrid, probablement acompanyant alguna companyia lírica. 
Estant a Madrid, fou contractat, l’any 1735, com a mestre de capella a la catedral 
de Las Palmas. 
A Las Palmas restà quaranta-quatre anys en el càrrec, fins a la seva mort. Els seus 
inicis foren difícils perquè es trobà amb una capella molt feta a l’estil de Diego 
Durón, el seu predecessor, que mantenia un estil amb les essències de la música 
hispana del segle XVII. Garcia arribà amb una sòlida assimilació de les 
innovacions del segle XVIII i la topada amb els músics de més edat no fou fàcil als 
inicis. 
La seva producció, només a Canàries, arriba gairebé a les sis-centes 
composicions. Les seves composicions en llatí polifòniques i policorals no arriben 
a la complexitat i saviesa contrapuntística de Durón, sense desmerèixer-les en 
absolut. Però en referència a la seva producció en romanç, escrigué villancets i 
cantates per a veu sola amb instruments que poden ser considerades com a 
veritables joies de la música espanyola del segle XVIII. 

(Lothar Siemens Hernández. Diccionario de la Música Española e Iberoamericana.Ed. 
1999. Volum 5 p.405)  
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45
Sancta Mater,

         
 
 

 
Violó 1

Stabat Mater / Planctus Batissimae Mariae Virginis /

Ambit: sol1 - si!3,  Mediana: do3Jaume Casellas (1690-1764) s.d.
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Arxiu de la catedral de Toledo: CAS - L4/49, ff. 282v – 300 

Instrumentació: T / Ob 1 i 2, Vó, Ac  

 

Observacions: Aquest és un bon exemple de l’ús del recurs rítmic-harmònic, 
característic de les obres de violó d’Antonio Maria Bononcini, que Casellas 
utilitza amb certa freqüència en les seves parts de violó també. 

 

Jaume (de) Casellas (Valls 1690 - Toledo 1764)  

Compositor català. Fou mestre de capella a Granollers abans de ser-ho de la 
basílica de Santa Maria del Mar de Barcelona el 1715, en substitució de Lluís 
Serra. El novembre de 1733 assolí la plaça de mestre de capella de la catedral de 
Toledo, en substitució de Miguel de Ambiela, càrrec que conservà fins a la seva 
jubilació per malaltia el 1762. La seva producció a Santa Maria del Mar es va 
perdre amb l’incendi de l’arxiu. I la seva obra posterior es conserva 
majoritàriament a l’arxiu de la catedral de Toledo, principalment en 11 volums 
de 600-800 folis manuscrits del propi Casellas. 
També es conserven algunes obres a l’Escorial, la Biblioteca de Catalunya, el 
monestir de Montserrat i a l’arxiu de Canet de Mar. Composà tant obres 
religioses en castellà, sobretot villancets, com música sacra en llatí. Casellas 
mantingué una polèmica amb Josep Duran per temes de tècnica musical, ja que 
criticà els italianismes que Duran introduí en les seves obres religioses.  

(Jordi Rifé i Santaló. Gran enciclopèdia de la Música. Volum 2) 
(Robert Stevenson. The New Grove Dictionary volum 3, pag. 855)  
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46 Tono à Solo / â la Concepcion de María / 
Violó 1Alva hermosa,

Ambit: la1 - sol3,    Mediana: sol!2Jaume Casellas (1690-1764) s.d.
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Arxiu municipal de Canet de Mar: AU 2/100  

Instrumentació: A / Vó, Ac  

Observacions: Com en el cas de la peça anterior, aquesta part de violó es 
caracteritza pel llenguatge violinístic que aporten els patrons rítmics i harmònics 
en agrupacions de semi-corxeres propis de la música per a violoncello obbligato 
d’Antonio Maria Bononcini. 

Jaume (de) Casellas (Valls 1690 - Toledo 1764)  

Compositor català. Fou mestre de capella a Granollers abans de ser-ho de la 
basílica de Santa Maria del Mar de Barcelona el 1715, en substitució de Lluís 
Serra. El novembre de 1733 assolí la plaça de mestre de capella de la catedral de 
Toledo, en substitució de Miguel de Ambiela, càrrec que conservà fins a la seva 
jubilació per malaltia el 1762. La seva producció a Santa Maria del Mar es perdé 
amb l’incendi de l’arxiu. I la seva obra posterior es conserva majoritàriament a 
l’arxiu de la catedral de Toledo, principalment en 11 volums de 600-800 folis 
manuscrits del propi Casellas. 
També es conserven algunes obres a l’Escorial, la Biblioteca de Catalunya, el 
monestir de Montserrat i a l’arxiu de Canet de Mar. Composà tant obres 
religioses en castellà, sobretot villancets, com música sacra en llatí. Casellas 
mantingué una polèmica amb Josep Duran per temes de tècnica musical, ja que 
criticà els italianismes que Duran introduí en les seves obres religioses. 

(Jordi Rifé i Santaló. Gran enciclopèdia de la Música. Volum 2) 
(Robert Stevenson. The New Grove Dictionary volum 3, pag. 855)  
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47 Miserere a 14 / Benigne fac, Violó 1
Ambit: re1 - si3,     Mediana: do3Jaume Casellas (1690-1764)                       1746
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(1690-1764)
Jaume Casellas

Miserere 1746
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Arxiu de la catedral de Toledo: CAS - L6/02, ff. 19-38  

Instrumentació: AATT / Ví 1 i 2, Vó, Ac  

 

Observacions: Aquesta part de violó és interessant especialment per la funció 
que realitza en el conjunt. No es tracta d’una part obligada (concertant) sinó que 
és una part que ostenta el paper real del tenor en el quartet de corda d’aquesta 
instrumentació. Un autèntic paper polifònic de tenor, potser recordant les 
funcions que principalment tenia aquest instrument en les capelles del segle XVII. 

 

Jaume (de) Casellas (Valls 1690 - Toledo 1764)  

Compositor català. Fou mestre de capella a Granollers abans de ser-ho de la 
basílica de Santa Maria del Mar de Barcelona el 1715, en substitució de Lluís 
Serra. El novembre de 1733 assolí la plaça de mestre de capella de la catedral de 
Toledo, en substitució de Miguel de Ambiela, càrrec que conservà fins a la seva 
jubilació per malaltia el 1762. La seva producció a Santa Maria del Mar es perdé 
amb l’incendi de l’arxiu. I la seva obra posterior es conserva majoritàriament a 
l’arxiu de la catedral de Toledo, principalment en 11 volums de 600-800 folis 
manuscrits del propi Casellas. 
També es conserven algunes obres a l’Escorial, la Biblioteca de Catalunya, el 
monestir de Montserrat i a l’arxiu de Canet de Mar. Composà tant obres 
religioses en castellà, sobretot villancets, com música sacra en llatí. Casellas 
mantingué una polèmica amb Josep Duran per temes de tècnica musical, ja que 
criticà els italianismes que Duran introduí en les seves obres religioses. 

(Jordi Rifé i Santaló. Gran enciclopèdia de la Música. Volum 2) 
(Robert Stevenson. The New Grove Dictionary volum 3, pag. 855)  
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Francesco Corselli (1702-1778) Ambit: re1 - fa4,     Mediana: re3s.d.
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 Villancico de Reyes «Felices mortales» / a 8 voces y orquesta / 
Todo se mueve, Violó 1
48
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Archivo General de Palacio:  RC 742/377  

Instrumentació: TpA / Violeta 1a, Viola 2a, Violoncello Obligato, Violonzelo cont., 
Violon Rip., Contrabaxo.  

Observacions: És interessant veure la diversitat terminològica que utilitza 
Corselli en referència als diversos instruments. En aquesta peça singularment, 
però en general en les seves obres: ‘violeta’ i ‘viola’; ‘violoncello (en grafia 
italiana), ‘violonzelo’, ‘violon’; contrabaxo. Caldria veure a quines diferències 
organològiques fa referència especialment entre ‘violoncello’/‘violonzelo’ i 
‘violon’. Com en casos anteriors sembla fer referència a violons de mesures 
reduïdes.  

Francesco Corselli (Piacenza 1702 - Madrid 1778)  

Els seus pares, Charles Courcelle i Jeanne Médard, eren francesos. Per aquest 
motiu es troba a vegades escrit el seu cognom en la forma francesa de Courcelle. 
El 1727 va succeir Giacomelli com a mestre de capella a l’esglesia «Steccata» de 
Parma, i des del setembre del mateix any 1727 fins el 1733 fou mesre de capella 
del Duc de Parma, el futur Carles III d’Espanya. L’any 1734, per intercessió de la 
segona dona de Felip V, la italiana Isabella Farnese, esdevingué adjunt a la plaça 
de mestre de capella de la Real Capilla i professor dels fills del rei. 
De 1738 a 1778, any en que morí, fou mestre de capella de la Real Capilla i rector 
de l’escola de Niños Cantorcicos. És autor de quatre-centes quaranta-set obres de 
música sacra, de les que en sobreviuen tres-centes vint-i-quatre. En el període de 
1735 a 1748 escrigué també sis òperes, algunes escrites amb companys seus 
italians a Madrid. El seu caràcter afable el va portar a congeniar bé amb el seu 
entorn i va ser mestre de capella al llarg de tres regnats: Felip V, Ferran VI i Carles 
III. Les seves obres tenen el llenguatge similar al dels seus compatriotes Galuppi, 
Lotti, Pergolesi, Leo o Durante.  

(Alice M. Moyle. The New Grove Dictionary, volum 4 pag. 805)  
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49         

Ambit: sol1 - re4,    Mediana: re3Francesco Corselli (1702-1778) 1747

 Lamentazion Pª el Jueves Sto / Soprano Solo con Vion Obligdo /
Lamed_Matribus suis, Violó 1
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Archivo General de Palacio:  RC 698/253  

 

Instrumentació:  Tp / Violoncello Solo obligdo, Ac  

 

Francesco Corselli (Piacenza 1702 - Madrid 1778)  

Els seus pares, Charles Courcelle i Jeanne Médard, eren francesos. Per aquest 
motiu es troba a vegades escrit el seu cognom en la forma francesa de Courcelle. 
El 1727 va succeir Giacomelli com a mestre de capella a l’esglesia «Steccata» de 
Parma, i des del setembre del mateix any 1727 fins el 1733 fou mesre de capella 
del Duc de Parma, el futur Carles III d’Espanya. L’any 1734, per intercessió de la 
segona dona de Felip V, la italiana Isabella Farnese, esdevingué adjunt a la plaça 
de mestre de capella de la Real Capilla i professor dels fills del rei. 
De 1738 a 1778, any en que morí, fou mestre de capella de la Real Capilla i rector 
de l’escola de Niños Cantorcicos. És autor de quatre-centes quaranta-set obres de 
música sacra, de les que en sobreviuen tres-centes vint-i-quatre. En el període de 
1735 a 1748 escrigué també sis òperes, algunes escrites amb companys seus 
italians a Madrid. El seu caràcter afable el va portar a congeniar bé amb el seu 
entorn i va ser mestre de capella al llarg de tres regnats: Felip V, Ferran VI i Carles 
III. Les seves obres tenen el llenguatge similar al dels seus compatriotes Galuppi, 
Lotti, Pergolesi, Leo o Durante.  

(Alice M. Moyle. The New Grove Dictionary, volum 4 pag. 805)  
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`

50                       A Ntra Patna y Sta Anna / Cata  A Duo Con Violines / 
Oy celebra la tierra,                                                                            Violó 1

Ambit: do1 - fa3,   Mediana: mi!2Joaquín García (ca 1710-1779)                         1748
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(ca 1710-1779)

1748
Joaquín García
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Arxiu de la catedral de Las Palmas: E XVI - 14  

Instrumentació: TpA / Ví, Vó, Ac (Cl) 

Joaquín García (Anna/Enguera ca 1710 - Las Palmas 1779) 

Format musicalment a la col·legiata de Xàtiva, i posteriorment a València. 
El 1730 arribà a Madrid, probablement acompanyant alguna companyia lírica. 
Estant a Madrid, fou contractat, l’any 1735, com a mestre de capella a la catedral 
de Las Palmas. 
A Las Palmas restà quaranta-quatre anys en el càrrec fins a la seva mort. Els seus 
inicis foren difícils perquè es trobà amb una capella molt feta a l’estil de Diego 
Durón, el seu predecessor, que mantingué un estil amb les essències de la música 
hispana del segle XVII. Garcia va arribar amb una sòlida assimilació de les 
innovacions del segle XVIII i la topada amb els músics de més edat no fou fàcil als 
inicis. 
La seva producció, només a Canàries, arriba gairebé a les sis-centes 
composicions. Les seves composicions en llatí polifòniques i policorals no arriben 
a la complexitat i saviesa contrapuntística de Durón, sense desmerèixer-les en 
absolut. Però en referència a la seva producció en romanç, va escriure villancets 
i cantates per a veu sola amb instruments que poden ser considerades com a 
veritables joies de la música espanyola del segle XVIII. 

(Lothar Siemens Hernández. Diccionario de la Música Española e Iberoamericana.Ed. 
1999. Volum 5 p.405)  
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51 Cantata Al Smo Sto Con Violon / Los elementos, Violó 1
Anònim                                                         1750 Ambit: sol1 - si3,     Mediana: do3
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Instrumentació: Tp / Vó, Ac  
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Anònim                                                                1751

52 Cantata Al Smo Sto Con Violon / Ya por el orizonte,    Violó 1
Ambit: la1 - la3,     Mediana: si!2
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Biblioteca de Catalunya:  M 1685/3  

 

Instrumentació:  Tp / Vó, Ac  
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53 Miserere a 18 / Auditui meo, Violó 1
Ambit: sol!1 - re4,      Mediana: fa3Jaume Casellas (1690-1764)                           1755
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53 Violó 2Miserere a 18 / Auditui meo,
Ambit: sol!1 - do!4,    Mediana: re3Jaume Casellas (1690-1764)                        1755
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Arxiu de la catedral de Toledo: CAS - L9/27, ff. 268v - 287v  

Instrumentació: T / Ví 1 i 2, Vó 1 i 2, Ac  

 

Jaume (de) Casellas (Valls 1690 - Toledo 1764)  

Compositor català. Fou mestre de capella a Granollers abans de ser-ho de la 
basílica de Santa Maria del Mar de Barcelona el 1715, en substitució de Lluís 
Serra. El novembre de 1733 assolí la plaça de mestre de capella de la catedral de 
Toledo, en substitució de Miguel de Ambiela, càrrec que conservà fins a la seva 
jubilació per malaltia el 1762. La seva producció a Santa Maria del Mar es va 
perdre amb l’incendi de l’arxiu. La seva obra posterior es conserva 
majoritàriament a l’arxiu de la catedral de Toledo, principalment en 11 volums 
de 600-800 folis manuscrits del propi Casellas. 
També es conserven algunes obres a l’Escorial, la Biblioteca de Catalunya, el 
monestir de Montserrat i a l’arxiu de Canet de Mar. Composà tant obres 
religioses en castellà, sobretot villancets, com música sacra en llatí. Casellas 
mantingué una polèmica amb Josep Duran per temes de tècnica musical, ja que 
criticà els italianismes que Duran introduí en les seves obres religioses. 

(Jordi Rifé i Santaló. Gran enciclopèdia de la Música. Volum 2) 
(Robert Stevenson. The New Grove Dictionary volum 3, pag. 855)  
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Violó 1Surque allegre,
Cantada al Smo Con Violines / y Violon obligado /

Juan Martín (1709-1789)                             1759 Ambit: re1 - do4,     Mediana: la2
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(1709-1789)
1759 Juan Martín
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Arxiu de la catedral de Salamanca: Cj. 5063 no22  

Instrumentació: Tp / Ví 1i 2, Vó obligado, Ac (Og) 

 

Juan Martín Ramos (Corrales, Zamora 1709 - Corrales 1789)  

Escolà del cor de la catedral de Salmanca sota el magisteri d’Antonio Yanguas i 
en la mateixa seu s’inicià en l’estudi de l’orgue amb Juan Francés de Iribarren el 
1724, a qui substituí com a organista quan aquest es traslladà a Màlaga per 
esdevenir mestre de capella. El 1744 optà a la plaça de mestre de capella de 
Santiago de Compostel·la però, tot i ser el candidat preferit pel capítol, al final la 
plaça fou per a Cifuentes. Seguí al costat del mestre Yanguas a Salamanca i, degut 
a la mala salut d’aquest, cada vegada anà assumint més responsabilitats. A la 
mort de Yanguas el 1753 obtigué la plaça de mestre de capella de la catedral de 
Salamanca per oposició, el 1754.  
És un dels autors més prolífics del segle XVIII amb més de vuit-centes obres 
conservades.  
 

(Álvaro Torrente. Diccionario de la Música Española e Iberoamericana. Ed. 1999. Volum 
7 p.245)  
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con / Violines Flautas, y Violn Obligdo / Aleph. Ego vir videns, Violó 1
Lamentacion 3a, à Quatro / para el Juebes Santo /

Josep Mir i Llussà (ca 1700-1764) Ambit: do1 - re3,     Mediana: do!2s.d.
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(ca 1700-1764)
s.d. Josep Mir i Llussà
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Instrumentació: TpATB / Violeta oblig., Vó oblig., Ac (Cbaxo, Vó, Ap, Cl) 

Observacions: Entre aquesta obra i la següent (Lamentación 2ª Feria 5ª), també de 
Mir, hi ha un contrast tan gran de llenguatge del «violó obligat» que mereix una 
comparació d’una part al costat de l’altra. Mentre aquesta primera és una part de 
baix (clau de fa), gairebé idèntic a l’acompanyament continu, amb petites 
variacions glossades, la següent part conté dues parts de violons molt exigents, 
totalment en clau de tenor i enfilant-se a registres de tiple en clau de do en 1a. 

Josep Mir i Llussà (Catalunya ca 1700 - Madrid 1764)  

Mestre de capella i compositor català. El 1734 obtingué la plaça de mestre de 
capella de la catedral de Segòvia. El 1741 fou nomenat per al mateix càrrec a la 
catedral de Valladolid, plaça que va ocupar fins l’any 1752. Aquest any es 
traslladà al Real convento de la Encarnación, a Madrid. Al llarg de la seva etapa 
madrilenya treballà en representacions d’òpera que es feien a les cases de la 
noblesa. Compongué música religiosa tant en llatí com en romanç. S’han 
conservat diversos textos de villancets en Letras de los Villancicos que se han de 
cantar en los solemnes maitines del nacimiento de N. Redemptor en la Santa Iglesia 
Catedral de Valladolid (1741). En aquesta obra apareixen àries i recitats, fet que 
palesa que Mir compongué amb els trets estilístics propis de l’estètica italiana.  
 

(Jordi Rifé i Santaló. Gran enciclopèdia de la Música. Volum 5)  

Arxiu del monestir de Montserrat: M 3919 / Origen: Real convento de la Encarnación.
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56
Lamed. Matribus suis, Violó 1

Lectio 2a Feria 5a in Cena Domini /

Ambit: mi!1 - la!4,    Mediana: mi!3Josep Mir i Llussà ( ca1700-1764)                 1763
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56
Lamed. Matribus suis, Violó 2

Lectio 2a Feria 5a in Cena Domini /

Ambit: mi!1 - si!3,    Mediana: la2Josep Mir i Llussà (ca 1700-1764)                  1763
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(ca 1700-1764)

Josep Mir i Llussà
1763

Violon Primero 
Violon 2º obligado 
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Instrumentació: TpTp / Vó 1 i 2 obligats, Ac  

Observacions: Com s’ha avançat en les observacions de la fitxa anterior, és 
interessant veure el contrast entre el llenguatge per a violó baix obligat de l’obra 
anterior (Lamentación 3a a Quatro) del mateix Mir, amb el llenguatge exigent 
d’aquests dos violons tenors obligats. 

Josep Mir i Llussà (Catalunya ca 1700 - Madrid 1764)  

Mestre de capella i compositor català. El 1734 obtingué la plaça de mestre de 
capella de la catedral de Segòvia. El 1741 fou nomenat per al mateix càrrec a la 
catedral de Valladolid, plaça que va ocupar fins l’any 1752. Aquest any es 
traslladà al Real convento de la Encarnación, a Madrid. Al llarg de la seva etapa 
madrilenya treballà en representacions d’òpera que es feien a les cases de la 
noblesa. Compongué música religiosa tant en llatí com en romanç. S’han 
conservat diversos textos de villancets en Letras de los Villancicos que se han de 
cantar en los solemnes maitines del nacimiento de N. Redemptor en la Santa Iglesia 
Catedral de Valladolid (1741). En aquesta obra apareixen àries i recitats, fet que 
palesa que Mir compongué amb els trets estilístics propis de l’estètica italiana.  
 
(Jordi Rifé i Santaló. Gran enciclopèdia de la Música. Volum 5)  
 

Arxiu del monestir de Montserrat: M 3921 / Origen: Real convento de la Encarnación.
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57 Lamentacion 3a de la Feria 6 / 
Con Violines y Violones Obligds / Aleph. Ego vir videns,           Violó 1

Ambit: do1 - re4,    Mediana: mi!3              1769Antonio Rodríguez de Hita (1722-1787)
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`

57                                                          Lamentacion 3a de la Feria 6 / 
Con Violines y Violones Obligds / Aleph. Ego vir videns,           Violó 2

Ambit: do1 - la3,   Mediana: do3      1769     Antonio Rodríguez de Hita (1722-1787)
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   Antonio Rodríguez de Hita 

(1722-1787)
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Instrumentació:  A / Ví 1 i 2, Vó 1 i 2, Ac  

 

Antonio Rodríguez de Hita (Valverde de Alcalá 1722 – Madrid 1787)  

Compositor i teòric castellà. Fou mestre de capella de la catedral de Palència 
(1744-1757) i del Real convento de la Encarnación de Madrid des de 1765 fins la seva 
mort. 
Conegut com a progressista ajudà a crear una òpera autòctona i contribuí a 
introduir un estil modern en la música litúrgica. També col·laborà a trencar la 
rigidesa de la teoria musical de la península Ibèrica.  
És autor, juntament amb el llibretista Ramón de la Cruz, de diverses sarsueles 
que tingueren molt èxit en el seu moment: La Briseida, Las segadoras de Vallecas, 
etc. Tot i així, el gruix de la seva producció és de música sacra i es troba 
principalment al monestir de Montserrat i, també, a la Biblioteca Nacional i a 
altres catedrals espanyoles.  
L’aportació de Rodriguez de Hita al camp de la teoria musical consisteix en el 
seu tractat Diapason instructivo (1757), un extens tractat de música dedicat als seus 
alumnes.  
 
(Almonte Howell. The New Grove Dictionary volum 16 pag. 94)  
 

Arxiu del monestir de Montserrat: M 4351 / Origen: Real convento de la Encarnación.
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`

58 A Sta Thecla / Respo Quinto / à Duo Con violines y 
violones obligados / Pone me ut signaculum,                               Violó 1

1769? Ambit: sol1 - re4,    Mediana: si2Antoni Milà (17??-1789)
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`

58 A Sta Thecla / Respo Quinto / à Duo Con violines y 
violones obligados / Pone me ut signaculum,                              Violó 2

Ambit: re1 - la3,     Mediana: sol2                                    1769?Antoni Milà (17??-1789)
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(17??-1789)
Antoni Milà

A Sta Thecla. Responsorio quinto
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Arxiu de la catedral de Tarragona: C 443-3047  

Instrumentació: TpTp / Ví 1 i 2, Vó 1 i 2, Ac  

 

 

Antoni Milà (Vilafranca del Penedès p.q. XVIII – Tarragona 1789)  

Nascut a Vilafranca del Penedès, fou mestre de capella de l’església parroquial 
de Santa Maria de Vilafranca entre els anys 1743 i 1762, d’on passà a regir el 
magisteri de la catedral de Tarragona entre 1762 i l’any de la seva mort, el 1789. 
A Vilafranca fou substituït pel seu germà, Ramon Milà, músic present a la capella 
el 1794 i, a la catedral de Tarragona, per Melcior Juncà. 
L’any 1768 va presentar els seus mèrits a la catedral de Màlaga per a obtenir la 
plaça de mestre de capella. El Baró de Maldà l’esmentà en el seu «Calaix de 
sastre» en una descripció que feu de la capella vilafranquina el 1777. 
Es conserven dues-centes trenta-cinc obres seves l’arxiu de la catedral de 
Tarragona.  
 
(<https://ca.wikipedia.org/wiki/Antoni_Mil%C3%A0>) 
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59 Violó 1Gloria Patri et Filio / con Violoncello obligato,
Ambit: do2 - re4,    Mediana: mi3Buono Chiodi (1728-1783) s.d.
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Gloria Patri et Filio

s.d.
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Arxiu de la catedral de Santiago de Compostel·la: Ms 50/5  

Instrumentació: Tp / Ví 1 i 2, Ob, Vc obligato, Ac (originalment sense Ob)  

 

Buono Chiodi (Salò, Brescia 1728 - Santiago de Compostel·la 1783)  

Mestre de capella i compositor italià actiu a Espanya. Inicialment fou mestre de 
capella de la catedral de Bèrgam. L’any 1769 fou nomenat mestre de capella de la 
catedral de Santiago per substituir Pedro Cifuentes, lloc que va mantenir fins a la 
seva mort l’any 1783. La seva tasca a la catedral compostel·lana fou molt 
important ja que aprofità l’apogeu econòmic de la catedral per formar una capella 
reial excepcional.  
Com a compositor despuntà molt jove (segurament abans de 1750) degut a un 
entorn molt propici. En general, la seva producció musical es caracteritza per una 
grafia àgil i estilitzada, i per unes àmplies possibilitats degut a la capella de 
músics i instrumentistes d’arreu que tenia al seu servei, i el poder econòmic de la 
catedral.  
Tota la seva obra conservada és religiosa (a excepció d’una òpera i tres peces 
instrumentals) i realitzada durant el període a Santiago en que compongué més 
de cinc-centes cinquanta obres de música sacra, que es conserven a l’arxiu de la 
catedral. Misses, lamentacions, salms, motets i villancicos. L’estil de Chiodi és 
senzill i elegant a la vegada, i es mostra molt hàbil en l’ús del contrapunt. 
  
(José López-Calo. The New Grove Dictionary, volum 4 pag. 284)  
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60              

                 Ambit: sol1 - la3,    Mediana: si!2 

       
           

      
              

Antonio Rodríguez de Hita (1722-1787) 1771
___________________________________________________________________________________________________

 Lamentacion 2a del Miercoles / 
Con Viol y Violones Obligados / Vau. Et egressus est, Violó 1
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60                                                        Lamentacion 2a del Miercoles / 
Con Viols y Violones Obligados / Vau. Et egressus est,                Violó 2

Ambit: mi1 -     la3, Mediana: la!2                    Antonio Rodríguez de Hita (1722-1787) 1771
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   Antonio Rodríguez de Hita 
(1722-1787)
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Instrumentació:  A / Ví 1 i 2, Vó 1 i 2, Ac  

 

Antonio Rodríguez de Hita (Valverde de Alcalá 1722 – Madrid 1787)  

Compositor i teòric castellà. Fou mestre de capella de la catedral de Palència 
(1744-1757) i del Real convento de la Encarnación de Madrid des de 1765 fins la seva 
mort. 
Conegut com a progressista ajudà a crear una òpera autòctona i contribuí a 
introduir un estil modern a la música litúrgica. També col·laborà a trencar la 
rigidesa de la teoria musical de la península Ibèrica.  
És autor, juntament amb el llibretista Ramón de la Cruz, de diverses sarsueles 
que tingueren molt èxit en el seu moment: La Briseida, Las segadoras de Vallecas, 
etc. Tot i així, el gruix de la seva producció és de música sacra i es troba 
principalment al monestir de Montserrat i, també, a la Biblioteca Nacional i altres 
catedrals espanyoles.  
L’aportació de Rodriguez de Hita al camp de la teoria musical consisteix en el 
seu tractat Diapason instructivo (1757), un extens tractat de música dedicat als seus 
alumnes.  
 
(Almonte Howell. The New Grove Dictionary volum 16 pag. 94)  
 

Arxiu del monestir de Montserrat: M 4349 / Origen: Real convento de la Encarnación.
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61 Lamon 2a del Juebes / â Solo de Tiple, con / 
VVs y Violones obligados / Lamed. Matribus suis,                      Violó 1

Ambit: sol2 - la3,    Mediana: mi3Francesco Corselli (1702-1778)                       1773
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61 Lamon 2a del Juebes / â Solo de Tiple, con / 
VVs y Violones obligados / Lamed. Matribus suis,                      Violó 2

Ambit: la1 - fa!3,     Mediana: la2Francesco Corselli (1702-1778)                        1773
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(1702-1778)
 Francesco Corselli
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Archivo General de Palacio:  RC 739/350  

Instrumentació: Tp / Ví 1 i 2, Vó 1 i 2 oblig., Ac (Vó, Cb)  

Observacions: Aquestes parts de violó obligat de Corselli contrasten amb 
l’exigència tècnica de les anteriors peces de la mostra del mateix compositor 
(núms. 48 i 49). Tot i així, és interessant veure l’estil d’escriptura de les parts de 
violó obligat de la present obra per poder observar com uns motius senzills, 
absents de tota manifestació de virtuosisme, mantenen una tessitura constant en 
el registre tenor que avala més, si es pot, l’ús de violons tenors.  

Francesco Corselli (Piacenza 1702 - Madrid 1778)  

Els seus pares, Charles Courcelle i Jeanne Médard, eren francesos. Per aquest motiu es troba a vegades escrit 
el seu cognom en la forma francesa de Courcelle. El 1727 va succeir Giacomelli com a mestre de capella a 
l’esglesia «Steccata» de Parma, i des del setembre del mateix any 1727 fins el 1733 fou mesre de capella del 
Duc de Parma, el futur Carles III d'Espanya. L’any 1734, per intercessió de la segona dona de Felip V, la 
italiana Isabella Farnese, esdevingué adjunt a la plaça de mestre de capella de la Real Capilla i professor dels 
fills del rei. Des de 1738 fins a 1778, any en que morí, fou mestre de capella de la Real Capilla i rector de 
l’escola de Niños Cantorcicos. És autor de quatre-centes quaranta-set obres de música sacra, de les que en 
sobreviuen tres-centes vint-i-quatre. En el periode de 1735 fins a 1748 també escrigué sis òperes, algunes 
escrites amb companys seus italians a Madrid. El seu caràcter afable el va portar a congeniar bé amb el seu 
entorn i va ser mestre de capella al llarg de tres regnats: Felip V, Ferran VI i Carles III. Les seves obres tenen 
el llenguatge similar al dels seus compatriotes Galuppi, Lotti, Pergolesi, Leo o Durante.  
(Alice M. Moyle. The New Grove Dictionary, volum 4 pag. 805)  

ARCHIVO GENERAL DE PALACIO 

ARCHIVO GENERAL DE PALACIO 
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62                        Lamentacion 2ª/ Del primer dia. Á Solo de Tenor / 
Con Violonchelo Obligado / Vau. Et egressus est,                        Violó 1

Ambit: sol1 - do4,    Mediana: re3Antoni Soler (1729-1783) s.d.
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Antoni Soler
(1729-1783)

á Solo de Tenor: Con Violonchelo Obligado. Vau. Et egresus est
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Arxiu del monestir de San Lorenzo del Escorial: Ms 111/10 bis i LP 12 ff. 87v-90r  

Instrumentació: T / Vc obligado, Cb, Ac  

Antoni Soler i Ramos (Olot 1729 – El Escorial 1783) 

Compositor i organista català. Fill de pare músic, entrà a l’Escolania de 
Montserrat el 1736 on fou deixeble de Benet Esteve i Benet Valls. Com a organista 
va estudiar l’obra de Cabanilles, Miquel López i Josep Elies, el qual cita en obres 
seves posteriors. Entre els seus companys a Montserrat destaca el virtuós 
d’instruments de vent Pere Serra (mort el 1766), que posteriorment coincidí amb 
Soler al monestir de l’Escorial. L’any 1750 fou nomenat mestre de capella de la 
seu de Lleida. El 1752 prengué l’hàbit de monjo al monestir de San Lorenzo del 
Escorial, on pels voltants de 1757, fou nomenat mestre de capella. Els primers 
anys a l’Escorial fou deixeble de Domenico Scarlatti i José de Nebra, músics 
influents a la cort. La casa reial encomanà a Soler la formació musical dels infants 
Antoni i Gabriel, fills de Carles III. El 1762 publicà el tractat Llave de de la 
modulación y antigüedades de la Música... publicació que rebé els consells i la revisió 
dels col·legues Corselli, Mir i Llussà, Casellas, Ripa, de Nebra i Conforto. 
Segons les dades del musicòleg Samuel Rubio, el 1766 Soler treballava en una 
altra obra teòrica al voltant de la música religiosa antiga, però sembla que aquesta 
obra es perdé durant la guerra del Francès. Soler va escriure sobre altres temes 
diferents a la música, com l’obra Correspondencia de la moneda de Cataluña a la de 
Castilla. Durant alguns anys mantigué correspondència amb el compositor i 
historiador italià el pare G.B. Martini. 
(Jordi Rifé i Santaló . htpps://www.enciclopedia.cat/EC-GEM-11298.xml) 
(Robert Stevenson. The New Grove Dictionary, volum 17 pag. 449)  
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63                                  Lamentacion 3ª del Miercs / A solo / de Tenor / 
con Viols Flautas y Violones Obligs / Iod. Manum suam,            Violó 1
Antonio Ugena (ca 1750-1816)                        1779 Ambit: la1 - mi4,    Mediana: mi3
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63                                  Lamentacion 3ª del Miercs / A solo / de Tenor / 
con Viols Flautas y Violones Obligs / Iod. Manum suam,           Violó 2

1779 Ambit: la1 - re4,     Mediana: si2Antonio Ugena (ca 1750-1816)
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Archivo General de Palacio:  RC 967/1170  

Instrumentació: T / Fl 1 i 2, Ví 1 i 2, Vó 1 i 2, Ac (Cbaxo, Cl)  

Antonio Ugena (Vélez, Cuenca ca 1750 - Almodóvar del Río 1816)  

Mestre de capella i compositor castellà. Entrà com a escolà cantor a la Real Capilla de Madrid 
el 1758, on inicià els estudis musicals amb el mestre de capella Francesco Corselli, a qui 
substituí a la seva mort, l’any 1778. Prèviament, el 1767 havia optat, sense èxit, a la plaça que 
havia quedat vacant a la catedral de Màlaga després de la mort de Juan Francés de Iribarren. 
El 1768 havia optat, també, a la plaça de mestre de capella de la catedral de Cuenca, que 
finalment guanyà Pedro Aranaz. Finalment, el 1776 fou nomenat mestre de capella adjunt 
de la Real Capilla de Madrid i, el 1778, després de la mort de Corselli fou nomenat mestre de 
capella en la seva substitució. Prengué la iniciativa d’inventariar i arxivar tots els fons 
musicals conservats a la Real Capilla. El 1804 Ugena manifestà la seva voluntat de jubilar-se 
degut a la seva salut febla. Finalment, jubilat el 1805, es retirà a Almodóvar del Río (Còrdova) 
on fou nomenat per a un benefici. Fou substituït per José Lidón a la Real Capilla el 1805. 
Hilarión Eslava el tractà amb excessiva duresa i, probablement, aquest fet ha contribuït al 
seu oblit. La seva obra es conserva principalment al Palacio Real de Madrid, però també a 
Cuenca i a la BNE. (Barbieri)  

(Real Academia de la Historia www.dbe.rah.es/biografias/30420/antonio-ugena)  

ARCHIVO GENERAL DE PALACIO 

ARCHIVO GENERAL DE PALACIO 
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64                                                           Lamentacion 3ª de el Miercoles / 
Con Violines, Flautas y Viola Obligada / Iod. Manum suam,     Violó 1

Ambit: la1 - la3,     Mediana: si2Antonio Rodríguez de Hita (1722-1787)            1781
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Viola Tenor Obligada
1781

Lamentación 3º del Miércoles 
Iod. Manum suam Antonio Rodríguez de Hita 

(1722-1787)
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Arxiu del monestir de Montserrat: M 4348 / Origen: Real convento de la Encarnación. 
 
Instrumentació:  Tp / Ví 1 i 2, Fl 1 i 2, Viola tenor obligada, Ac  

Observacions: Aquesta part és un cas singular on l’instrument prescrit és la 
‘viola tenor’. Tot i així, les característiques instrumentals que mostra aquesta part 
són idèntiques a altres parts per a violó del mateix compositor. 

Antonio Rodríguez de Hita (Valverde de Alcalá 1722 – Madrid 1787)  

Compositor i teòric castellà. Fou mestre de capella de la catedral de Palència 
(1744-1757) i del Real convento de la Encarnación de Madrid des de 1765 fins la seva 
mort. 
Conegut com a progressista ajudà a crear una òpera autòctona i contribuí a 
introduir un estil modern en la música litúrgica. També col·laborà a trencar la 
rigidesa de la teoria musical de la península Ibèrica.  
És autor, juntament amb el llibretista Ramón de la Cruz, de diverses sarsueles 
que tingueren molt èxit en el seu moment: La Briseida, Las segadoras de Vallecas, 
etc. Tot i així, el gruix de la seva producció és de música sacra i es troba 
principalment al monestir de Montserrat, i també a la Biblioteca Nacional i altres 
catedrals espanyoles. L’aportació de Rodriguez de Hita al camp de la teoria 
musical consisteix en el seu tractat Diapason instructivo (1757), un extens tractat 
de música dedicat als seus alumnes.  
 
(Almonte Howell. The New Grove Dictionary volum 16 pag. 94)  
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Violó 1Miserere / Libera me,
Francesc Juncà (1742-1833)                              1782 Ambit: fa1 - re4,     Mediana: sol3
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65 Violó 2Miserere / Libera me,
Francesc Juncà (1742-1833)                           1782 Ambit: fa1 - si!3,    Mediana: mi3
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(1742-1833)
Francesc Juncà
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Arxiu de la catedral de Toledo: Juncà / 32 

 

Instrumentació:  B / Ví 1 i 2, Vó 1 i 2, Ta 1 i 2, Ac  

 

Francesc Juncà i Querol (Sabadell 1742 – Girona 1833)  

Mestre de capella i compositor català. Es formà musicalment a l’Escolania de 
Montserrat. Fou, de ben jove, vicemestre de la capella de Santa Maria del Mar de 
Barcelona. El 1769 feu oposicions per la plaça de mestre de capella del Real 
convento de las Descalzas Reales de Madrid, que no aconseguí. També intentà, 
infructuosament, obtenir la plaça de la seu de Màlaga i, el 1774, a la catedral de 
Girona, on guanyà les oposicions com a successor de Manuel Gònima.  
El 1780 fou nomenat mestre de capella de la catedral de Toledo, on romangué 
durant dotze anys. Es jubilà el 1792 i, per reial ordre, fou nomenat canonge de la 
catedral de Girona. El seu catàleg està format bàsicament per motets, salms, 
misses i oratoris. La seva obra es conserva repartida pels arxius de les catedrals 
de Toledo i Girona, el monestir d’El Escorial, el de Guadalupe i, també, a la 
Biblioteca del Palacio Real i a la Biblioteca de Catalunya.  
 
(Jordi Rifé i Santaló. Gran enciclopèdia de la Música. Volum 4)  
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Incipit lamentatio Ieremiæ prophetæ,

       

 

 

 

Violó 1
Oracion de Jeremías: a solo /

1783 Ambit: mi1 - si3,   Mediana: si!2Antonio Rodríguez de Hita (1722-1787)
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Viola Obligada 1783

    

(1722-1787)
Antonio Rodríguez de Hita
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Arxiu del monestir de Montserrat: M 4350 / Origen: Real convento de la Encarnación. 
 
Instrumentació: B / Ví 1 i 2, Fl 1 i 2, Ta 1 i 2, Viola Obligada, Ac  

Observacions: Com en l’obra de la mostra núm. 64, Rodríguez de Hita utilitza 
aquí un instrument obligat que anomena ‘viola’. En aquesta ocasió no hi afegeix 
l’adjectiu ‘tenor’, però l’observació de la part mostra que és per a un instrument 
en tessitura tenor. En segon lloc, el primer acord denota que està pensat per a un 
instrument afinat en quintes. Tot i així, el mi1 del compàs 48 indica que ha de ser 
un instrument equipat amb una corda do1. L’ideal per a aquesta peça seria un 
instrument tenor de cinc cordes: do1 sol1 re2 la2 mi3. 

Antonio Rodríguez de Hita (Valverde de Alcalá 1722 – Madrid 1787)  

Compositor i teòric castellà. Fou mestre de capella de la catedral de Palència (1744-1757) 
i del Real convento de la Encarnación de Madrid, des de 1765 fins la seva mort. Conegut 
com a progressista ajudà a crear una òpera autòctona i contribuí a introduir un estil 
modern en la música litúrgica. També col·laborà a trencar la rigidesa de la teoria musical 
de la península Ibèrica.  
És autor, juntament amb el llibretista Ramón de la Cruz, de diverses sarsueles que 
tingueren molt èxit en el seu moment: La Briseida, Las segadoras de Vallecas, etc. Tot i així, 
el gruix de la seva producció és de música sacra i es troba principalment al monestir de 
Montserrat i també a la Biblioteca Nacional, entre altres catedrals espanyoles. 
L’aportació de Rodriguez de Hita al camp de la teoria musical consisteix en el seu tractat 
Diapason instructivo (1757), un extens tractat de música dedicat als seus alumnes.  
(Almonte Howell. The New Grove Dictionary volum 16 pag. 94)  
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Violó 1Laudis them specialis / a Duo con Violon,
Narcís Casanovas (1747-1799)                     ca 1784 Ambit: sol1 - re4,    Mediana: mi!3
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Arxiu del monestir de Montserrat: Ms 0001 / F 137  

Instrumentació: Tp / Vó, Ac  

Narcís Casanovas (Sabadell 1747 - Montserrat 1799) 

Organista i compositor nascut a Sabadell. D’acord amb Saldoni esdevingué monjo 
benedictí de Montserrat l’any 1763. Estigué en actiu fins a la seva mort i fou molt 
reconegut com a organista. Escrigué música sacra, però també música per a tecla, amb 
una certa influència de Scarlatti i Soler. Les seves obres sacres, entre les que destaca el 
seu cicle de Setmana Santa, mostren elements propis de l’òpera italiana, especialment en 
els solos, però no perd mai l’esperit de devoció i pietat.  

(Almonte Howell. The New Grove Dictionary volum 3 pag. 849)  
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68 Villancico / Quatro al SSmo / Gilguerillo tus voces,      Violó 1
Melchor López (1759-1822)                           1785 Ambit: do1 - la3,     Mediana: la2
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Arxiu de la  catedral de Santiago de Compostel·la: Ms 59/6 

Instrumentació: TpATB / Ví 1 i 2, Ob 1 i 2, Va, Vc Oblig., Ac  

 

Observacions: Com en el cas del seu predecessor Buono Chiodi, Melchor López 
també fa ús del violoncelo en lloc del violón. Les característiques de la part 
segueixen sent les d’un instrument encordat com a tenor. 

 

 

Melchor López (Hueva, Guadalajara 1759 - Santiago de Compostel·la 1822)  

Mestre de capella i compositor castellà. Estudià al Colegio Real de Madrid i el 1784 
fou nomenat mestre de capella de la catedral de Santiago de Compostel·la en 
substitució de l’italià Buono Chiodi, càrrec que ocupà fins a la seva mort, el 1822. 
Deixà una extensa producció de més de cinc-centes misses, salms i motets, la 
major part dels quals conservats en acurades enquadernacions fetes en vida de 
l’autor que es poden trobar a l’arxiu de la catedral de Santiago. El seu llenguatge, 
refinat i elegant, evolucionà des del Barroc tardà fins al Classicisme. 
La qualitat i amplitud de la plantilla de músics que reunia a la capella catedralícia 
li oferí la possibilitat d’utilitzar un llenguatge brillant i virtuosístic per als 
acompanyaments de gran orquestra. Suprimí les textures policorals antigues per 
les disposicions més modernes de quatre i vuit veus.  

(VCC.htpps://www.enciclopedia.cat/EC-GEM-16126.xml) 
(José López-Calo. The New Grove Dictionary, volum 11 pag. 228)  
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Melchor López (1759-1822)                            1785 Ambit: do1 - sol4,   Mediana: sol2

         
 
 
 
 
 

             
   

 
 

     

              

   
           

   

________________________________________________________________________________________________________________

 Lamentacion 3ª/ del Juebes Santo / 
A solo de Tiple / Con Violines, Flautas, Viola y Violon Obligdo / 
Aleph. Ego vir videns, Violó 1

_____Te_______x____
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Arxiu de la catedral de Santiago d Compostel·la: 57/12 

Instrumentació: Tp / Ví 1 i 2, Fl 1 i 2, Va, Vó Obligdo., Ac  

Observacions: En aquesta obra de López, escrita el mateix any que l’anterior 
(1785) l’instrument obligat torna a ser violon i no violoncelo. Aquesta part és 
especialment aguda en els fragments en clau de do en 3a. 

Melchor López (Hueva, Guadalajara 1759 - Santiago de Compostel·la 1822)  

Mestre de capella i compositor castellà. Estudià al Colegio Real de Madrid i el 1784 
fou nomenat mestre de capella de la catedral de Santiago de Compostel·la, en 
substitució de l’italià Buono Chiodi, càrrec que ocupà fins a la seva mort, el 1822. 
Deixà una extensa producció de més de cinc-centes misses, salms i motets, la 
major part dels quals conservats en acurades enquadernacions fetes en vida de 
l’autor i que es poden trobar a l’arxiu de la catedral de Santiago. El seu 
llenguatge, refinat i elegant, evolucionà des del Barroc tardà fins al Classicisme. 
La qualitat i amplitud de la plantilla de músics de la capella catedralícia li oferí 
la possibilitat d’utilitzar un llenguatge brillant i virtuosístic per als 
acompanyaments de gran orquestra. Suprimí les textures policorals antigues per 
les disposicions més modernes de quatre i vuit veus.  

(VCC.htpps://www.enciclopedia.cat/EC-GEM-16126.xml) 
(José López-Calo. The New Grove Dictionary, volum 11 pag. 228)  
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70

  

al 1º Nocturno a la Natividad de Ntra Sra /
Violó 1

   
  

Ambit: do1 - mi4,   Mediana: mi3Narcís Casanovas (1747-1799)                          1786

 Rº 3 
Gloriosæ Virginis Mariæ,
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Rº 3 al 1º Nocturno a la Natividad de Ntra Sra 
GG GgyhguhvGloriosæ Virginis Mariæ
1786

Violon Obligado

 
 

(1747-1799)
Narcís Casanovas
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Arxiu del monestir de Montserrat: Ms 0001 / F184  

Instrumentació: TpTp / Ví 1 i 2, Vó Oblig.,  Ac 

 

Observacions: Terminología: en l’encapçalament d’aquesta primera página ja 
es pot apreciar la indistinta aplicació dels termes ‘violon’ i ‘violoncello’. 

 

Narcís Casanovas (Sabadell 1747 - Montserrat 1799) 

Organista i compositor, nascut a Sabadell. D’acord amb Saldoni esdevingué 
monjo benedictí de Montserrat l’any 1763. Actiu fins a la seva mort, fou molt 
reconegut com a organista. Escrigué música sacra, però també música per a tecla, 
amb una certa influència de Scarlatti i Soler. Les seves obres sacres, entre les que 
destaca el seu cicle de Setmana Santa, mostren elements propis de l’òpera 
italiana, especialment en els solos, però no perd mai l’esperit de devoció i pietat.  

(Almonte Howell. The New Grove Dictionary volum 3 pag. 849)  
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Violó 1Aleph. Ego vir videns,
Lamentacion a solo / 3ª de la feria 6ª/

Ambit: do1 - re4,    Mediana: mi!3Manuel Mancebo (17??-1788)                       1786
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Violó 2Aleph. Ego vir videns,
Lamentacion a solo / 3ª de la feria 6ª/

Manuel Mancebo (17??-1788)                          1786 Ambit: do1 - la3,     Mediana: do3
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Arxiu de la catedral de Zamora: Ms 6/20  

Instrumentació: B / Ví 1 i 2, Vó 1 i 2, Ac  

Observacions: Com s’ha assenyalat en la pàg. 360 aquesta obra de Mancebo, datada el 1786, és 
una còpia literal de la de Rodríguez de Hita datada al Real convento de la Encarnación el 1769. 
Només hi ha una petita variació en l’ornament escrit del compàs 3 del ‘violó 1’, Hita fa el salt de 
quinta en corxeres i Mancebo omple el buit de la quinta amb unes escales en semicorxeres 
ascendent i descendent, respectivament. Probablement al segle XVIII no es tenia la mateixa 
percepció de la còpia que avui, però és un evident cas de plagi. L’altra diferència és la prescripció 
de la veu solista, mentre Hita proposa una veu de contralt, Mancebo proposa una veu de baix, 
una octava per sota que Hita, la instrumentació resta igual. El manuscrit de Rodríguez de Hita és 
el núm. 57 d’aquesta mostra. 

Manuel Mancebo Alonso (??- Zamora 1788)  
No es tenen notícies de Manuel Mancebo abans de ser nomenat mestre de capella de la catedral 
de Zamora. L’any 1767, a la mort del mestre de capella de la catedral de Zamora, José Bonet, 
s’iniciaren els tràmits per a la seva substitució i la plaça fou guanyada per Manuel Mancebo el 
1768, provenent de la Capilla del Espíritu Santo de la cort de Madrid. Mancebo restà com a mestre 
de capella de la catedral de Zamora fins a la seva mort el 1788.  
(José López-Calo.Diccionario de la Música Española e Iberoamericana.Ed. 1999. Volum 7 p.83)  
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Cándido José Ruano (1760-1803)                   1793 Ambit: mi!1 - do4,     Mediana: re3

Violó 1Miserere / Benigne fac,
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Cándido José Ruano (1760-1803)                          1793 Ambit: mi!1 - la!3,    Mediana: si!2

Violó 2Miserere / Benigne fac,
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Miserere 1793

(1760-1803)
Cándido José Ruano
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Arxiu de la catedral de Toledo:  Ruano / 11 

 

Instrumentació:  T / Fl 1 i 2, Ví 1 i 2, Vó 1 i 2, Ta 1 i 2, Ac 

 

 

Cándido José Ruano (El Viso 1760 - Toledo 1803)  

Rebé la seva primera formació musical com a escolà, a la catedral de Toledo. 
Fou mestre de capella a la catedral d’Àvila des de 1782 fins a 1792, quan guanyà 
la plaça de mestre de capella a la catedral de Toledo, lloc que ocupà fins a la seva 
mort.  
La seva música, conservada a Montserrat, Toledo, Astorga, i principalment a 
Àvila, exemplifica els canvis que es van donar en la música sacra espanyola a les 
darreres dècades del segle XVIII; manté una austeritat provinent dels polifonistes 
espanyols del segle XVI però, a la vegada, fa ús d’un llenguatge harmònic molt 
més extens i utilitza instrumentacions més àmplies.  
Com altres compositors del seu temps, Ruano anà abandonant l’escriptura en 
romanç en favor de textos litúrgics en llatí. 
 
(Belén Pérez Castillo. Diccionario de la Música Española e Iberoamericana.Ed. 1999. 
Volum 9 p.445)  
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`

       Lamentacion â 3, y 2ª del Jueves /                  
Con Violines Obueses Trompas & Biolones / y Acompañamiento /                    
Lamed. Matribus suis,                                                                       Violó 1

73

 Francisco Antonio Gutiérrez (ca 1762-1828)       Ambit: fa1 - fa3,    Mediana: sol2  1794
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`

      Lamentacion â 3, y 2ª del Jueves /                   
Con Violines Obueses Trompas & Biolones / y Acompañamiento /                    
Lamed. Matribus suis,                                                                       Violó 2

73

Francisco Antonio Gutiérrez (ca 1762-1828)          1794 Ambit: fa1 - re!3,    Mediana: mi!2
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Arxiu del monestir de Montserrat: M 4363 / Origen: Real convento de la Encarnación. 
 

Instrumentació: TpAT / Ví 1 i 2, Ob 1 i 2, Vó 1 i 2, Ta 1 i 2, Ac  

Francisco Antonio Gutiérrez (León ca 1762 - Toledo 1828)  

Mestre de capella i compositor castellà. Fou col·legial a la catedral de León, on va 
ser deixeble de l’aleshores mestre de capella de dita catedral, José Ramón 
Gargallo. El desembre de 1781, a la mort de Juan Montón y Mallén, mestre de 
capella de la catedral de Segòvia, el capítol d’aquesta catedral nomenà Pedro 
Aranaz com a successor però, després de la renúncia d’aquest al càrrec, es 
convocaren unes oposicions amb un jurat format per Antonio Rodríguez de Hita 
i Antonio Mencía que, juntament amb el capítol, decidiren nomenar Francisco 
Antonio Gutiérrez com a mestre de capella de la catedral de Segòvia. El 1793 
deixà Segòvia per ocupar la plaça de mestre de capella del Real convento de la 
Encarnación de Madrid i el 1799 fou nomenat mestre de capella de la catedral de 
Toledo, càrrec que va ocupar fins a la seva mort, el 1828. Es conserven obres seves 
a les catedrals de Segòvia, Toledo, Valladolid, Sogorb o León, als monestirs d'El 
Escorial i Guadalupe, i tota la seva producció per a La Encarnación es troba al 
monestir de Montserrat.  

(www.musicadehispania.net/2013/07/francisco-antonio-gutierrez-1762-1828.html)  
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`

74 Misa Solemne / A 8 / «Unus Deus», Violó 1
Melchor López (1759-1822)                          Ambit: do1 - do4,   Mediana: sol21798
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`

74 Misa Solemne / A 8 / «Unus Deus», Violó 2
 Melchor López (1759-1822)                                1798      Ambit: do1 - la3,     Mediana: fa!2
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Arxiu de la catedral de Santiago d Compostel·la:  Ms 52/4 

Instrumentació: TpATB / TpATB / Ví 1 i 2, Va, Ob 1 i 2, Ta 1 i 2, Bó 1 i 2, Vó 1 i 
2, Cb, Og  

 

Melchor López (Hueva, Guadalajara 1759 - Santiago de Compostel·la 1822)  

Mestre de capella i compositor castellà. Estudià al Colegio Real de Madrid i el 1784 
fou nomenat mestre de capella de la catedral de Santiago de Compostel·la, en 
substitució de l’italià Buono Chiodi, càrrec que ocupà fins a la seva mort, el 1822. 
Deixà una extensa producció de més de cinc-centes misses, salms i motets, la 
major part dels quals conservats en acurades enquadernacions fetes en vida de 
l’autor i que es poden trobar a l’arxiu de la catedral de Santiago. El seu 
llenguatge, refinat i elegant, evolucionà des del Barroc tardà fins al Classicisme. 
La qualitat i amplitud de la plantilla de músics que reuní a la capella catedralícia 
li oferí la possibilitat d’utilitzar un llenguatge brillant i virtuosístic per als 
acompanyaments de gran orquestra. Suprimí les textures policorals antigues per 
les disposicions més modernes de quatre i vuit veus.  

(VCC.htpps://www.enciclopedia.cat/EC-GEM-16126.xml) 
(José López-Calo. The New Grove Dictionary, volum 11 pag. 228)  

 

 

El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX        ·       Lluís Heras___________________________________________________________________________________________777



`

75 Lamentn 2ª de 2º Dia / Con Violonchelos. Compto / 
Lamed. Matribus suis,                                                                       Violó 1
Santiago Ferrer (1762-1824)                           1802 Ambit: la1 - do!5,    Mediana: si"3
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75 Lamentn 2ª de 2º Dia / Con Violonchelos. Compto / 
Lamed. Matribus suis,                                                                       Violó 2

Ambit: la1 - si!3,    Mediana: do"3Santiago Ferrer (1762-1824)                            1802

El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX        ·       Lluís Heras___________________________________________________________________________________________779



°

¢

°

¢

°

¢

°

¢

°

¢

°

¢

°

¢

°

¢

°

¢

Violonchelo 1º

Violonchelo 2º

espress.

f p

5

p

10

f p
f

f f p

14

p

primo tempo

20

express. f p

28

f p

p p express.

Andante36

f p

44

f p p f p non tanto

p

Despacio52

p

4
4

4
4

C

C

c

c

c

c

&
b

.

Lamed. Matribus suis
Lamentación 2ª del 2º Dia

Santiago Ferrer
(1762-1824)

Bb

&
b

m
B

&

Bb

&
b

.

Bb

&
b

B

&
. . . . . .

Bb . . . . . .

&
b

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .

U

. . . .

Bb . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .
U

&
b

Bb

&
b

U

Bb

U

&
b

m U

Bb

&
b

Bb

œ ˙
œ œ# œ ™ œ# ˙ œ œ

j

œ

J
œn œ

J

œ

J
œ œ

J
œ
œ œ œ œ œ œ œ

œ œ
œ œ

œ œ
œ œ

œ
œ
œ
œ
œ
œ
œ
œ

œ
œ
œ
œ
œ
œ
œ
œ

œ
œ
œ
œ
œ
œ
œ
œ

œ

œ
œ

Œ
œ
œ

œ
œ

œ œ œ œ œ œ# œ œ
œ œ

œ œ# œ œ œ œ œ ™
œn
œ œ ™ œn œ

œ

œ

œ
œ

™

™
™ œ

œ

œ
œ

Œ
œ ˙

œ œ# œ ™ œ# ˙ œ

œ

œ
Œ œ œ œ

œ
œ
œ
œ
œ
œ
œ

œ

œ

œ

œ

œ

œ

œ

œ

œ

œ
œ

œ

œ
œ

™

™
™

œ

œ
œ

œ

œ
œ

j

‰ Œ
œ
œ
œ
œ
œ
œ
œ
œ

œ
œ œ

œ

œ
œ œ

œ

œ
j

œ

J
œn œ

j

œ

J

œ

J
œ œ

J
œ
œ œ œ œ

œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ

œ œ œ œ# œ œ
œ œ

œ œ# œ œ œ œ œ

j

œ
œn
œ œ

j

œ
œ
œ

œ
œ œ

œ

œ
œ œ

œ

œ

œ
œ

Œ
œ œ œ# œ Œ œ œ œ

œ
œ
œ
œ
œ
œ
œ

œ

œ

œ

œ

œ

œ

œ

œ

œ
œœœœœœ

œœ
™ œ

J
œ
œ œœœœœ œ

œ

œ

œ
œ

™

™
™ œ

œ

œ
œ

Œ œ ˙ œœœœ œ œ ˙ œœœœ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ

œ
œ

Œ
œ
œœœœœœ

œ œ

œ œ
œ

œ œ

œ

œ
œ

œ

œ
œ

™

™
™ œ

œ

œ
œ

Œ œ ˙ œ œ ˙ œœœœ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙ ˙ ™ œ

˙ ™ œ ˙ ™ œ ˙b ™ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ œn œ œ œ œ œ œ œ œn œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œn œ ˙ ˙ ™ œ œ ˙ ™ œ œ œ ˙ œ

˙
˙
# ™

™
œ
œ

˙ ™ œ œ# œ
œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ ˙#

œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ# ˙ œ œn

˙
œn
œ

œ œ œ Ó

˙ ™ œ œ# œ
œ
œn œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ ˙
œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ
˙
˙
™
™

œ
œ ˙ Ó

œ

œ œ
œ œ

œ œ
œ œ

œ œ
œ œ

˙ œ œ
j

œ œœœœœ œ œ

œ œ œb œb
j

œ œ œ ˙ œ ˙ œ ™
œ

w w w œ
˙ œ œ ˙ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙

œ ˙ œ
œ

œ ™ œ˙ œ
œ

œ ˙
œ ™
œ

œ ™ œ˙ œ
œ

œ œ

˙

œ

œ œ œb ˙ œ œ ˙ ˙ œ

œ

œ

œ

œ
Œ

œ ™ œ˙ œ
œ

œ ™ œ˙
œ ™
œ

œ ™ œ˙ œ ™
œ

œ œ œ
œ
œ Œ ˙ œ œ ˙ œ œ ˙

˙
˙

˙

˙
Ó

œ
œ œ# œ œ

œ œ ™ œ

J
œ# œ œ

œ œ œn
j

œb œœœ œ œ

Œ
œ
j

œ œn œ# œœ
œ
œ
œ
œ
œ

Œ
œ
j

œ œn œ# œœ
œ œ œ œb œ œ œ œ

œ
œ œ œ œ

œ ˙ œ œ œ
œ œ œ œœœ œ# œ

Œ

˙ œ
œ
œ
œ
œ

Œ

˙ œ œ œ œ œ œ

1802

780___________________________________________________________________________________________Lluís Heras        ·        El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX 



°

¢

°

¢

°

¢

°

¢

°

¢

°

¢

°

¢

°

¢

°

¢

f p

59

f p

f express.
p

66

p f p

f

Andante73

f

p f

80

p f f

p

89

p

express.

99

p f p f

f p f p

Andante103

p f p f p

f p f p f p f p f p

109

f p f p

116

p p

3
4

3
4

C

C

&
b

m

Bb

&
b

Bb

&
b

U
#
#
#

Bb

U

#
#
#

&

#
#
# U

B
#
#
#

U

&

#
#
#

B
#
#
#

&

#
#
#

B
#
#
#

&

#
#
#

U

B
#
#
#

U

&

#
#
# . . . .

B
#
#
#

. . . .

&

#
#
#

B
#
#
#

. . . .

œ œ œ œ œ œ œ# œ œ Œ œ œ œ œn œ
Œ œb ™ œœ œ ™

œ

j
œ ™ œœ œ œ

œ œ ™ œ

J
œ œ œ

œ œ# œ Œ Ó

œ œ œ œ ˙ œ#
Œ œ œ œ œ œ

Œ
œ œ œ œœ œ

Œ
œ œ œ œœ œ

Œ

œ œ œ œ œ œ œ œ#
Œ Ó

œ# œ
œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ ˙# Ó

œ œ œ œ œ
œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ
œ
œ
œ

Œ
œ ™ œ

J
œ# œ

œ

œ œ
œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ ˙
Ó œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ
œ
œ

Œ

œ ™ œ

J
œ œ

œ œœ œ
œn ˙ œ œ

œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ
œ
œ

œ

Œ ˙ œ
œ# œ

J
œ œ

œ

J

œ

J
œ œ œ

J

œ œ ˙ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ ™ œ
œ ™

œ
œ

Œ ‰
œ
œ
œ
œ
œ

‰
œ œ œ œ œ

‰
œ
œ
œ
œ
œ

œ ™ œœ œ œ

œ
œ
œ

Œ ˙ œ
œ œ

J
œ œ

œ

J

œ

J
œ œ œ

J
œ ™ œœ œ œ

œ
œ
œ

œ
j

œ œ
œ œ œ œ œ œœœœœ Œ

œ œ œ

œ
œ

œ

™
™

™

œ
œ

œ

œ
œ

œ
Œ ‰

œ
œ
œ
œ
œ

‰
œ œ œ œ œ

‰
œ
œ
œ
œ
œ œ œ œ œ

œ
œ

œ œ œ
œ œ œ œ œ œœœœœ Œ

œ œ œ œ œ œœœœœ Œ
œ œ œ œ œ œœœœœ

œ ™
œ œ œ

œ ™
œ œœœœœ Œ œ œ œ œ œ œ œ

Œ œ œ œ œ œ œ œ
Œ

œ
œ Œ

œ ™ œœ
Œ œ œ Œ

œ ™ œœ
œ œ œ œ œ ™ œœ

Œ
œn œ œ œ œ œn œ Œ

œn œ œ œ œ œn œ Œ

≈

œ

r

œ

r

œ œ œ
œ

r

œ œ œ œ œ œ
œ
œ

œ

r

œ

r

œ
œ œ œ

œ

r

œ œ œ œ œ œ
œ
œ

œ

r

œ

r

œ
œ œ œ

œ

r

œ œ œ œ œ œ
œ
œ

œ

r

œ

r

œ
œ œ œ

œ

r

œ œ œ œ œ œ
œ
œ

œ#
œ

œ
œ œ œ

œ
œ

œ
œ œ œ

œ
œ

œ
œ œ œ

œ
œ

œ
œ œ œ

œ

œœœ
œ
œœœ œ

œ
œ
œ ≈

œœœ
œ
œ
œ
œ
œ
œœœ

≈

œœœ
œ
œ
œ
œ
œ
œœœ œœ

œ œœ

Œ œ ˙ œ œ ˙ œ

œ
œ

œ
œ

œ
œ

œ œ œ œ œ

œ œ œ

Œ œ

œ œ œ œ œ œ œ

œ

œ œ œ œ œ œ œ

œ ˙ œ œ ˙ œ œ œ ˙ œ œ ˙ œ œ ˙ œ ˙ ˙

œ

œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ

œn œ œ œ œ
j

œn œ œ œ Œ Œ
œ œ œ œ

œ
œ

Œ Œ
œ œ œ œ

œ
œ

Œ ˙
œ
j

œ œ œ
˙ œ œ œ

œ ˙ ˙

œ œ œ œ œ œ œ œ

Œ
œ ˙ œ œ œ œ œ

œ ˙ ™ œ œ œ œ œ
Œ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙

2

El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX        ·       Lluís Heras___________________________________________________________________________________________781



°

¢

°

¢

°

¢

°

¢

°

¢

°

¢

°

¢

°

¢

°

¢

f

125

f

p

Larghetto133

p

141

p f p

f

148

p f p

154

f p

f p f p

160

f f p f p

f

167

f p

f p f f p f f p

Larghetto173

f p f f p f
p

express. f

179

c

c

c

c

c

c

&

#
#
#

B
#
#
#

&

#
#
#

b

U

B
#
#
#

. . . .

b

U

&
b

Bb

. . . .

&
b

m

Bb

&
b

. .

. .

m

Bb

&
b

.

.

Bb

&
b

Bb

&
b

Bb

&
b

B

Bb

˙
œ
j

œ œ œ
˙ œ œ œ

œ ˙ ˙ œ
œ œ œ œ

œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ
œ œ

œ

˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ œ

œ œ œ
œ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ

œ œ
œ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ
œ
œ œ œ œ

œ
œ

Œ Œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ
œ
œ œ œ œ

œ
œ

Œ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ
œ
œ œ œ œ

œ
œ

œ

œ
œ

œ
Œ Œ

œ œ œ# œ œ œ œ# œ œ# œ œn œ ™ œ

J

œ œ œ œ# œ

œ

œ
Œ

Œ
œ œ

œ œœ œ œ œ œ œ œ ™ œ

J
œ œ œ œ œ

œ ™ œ

J
œ œ œ œ œ œ œ œ

œ
œ
œ œ œ

Œ

œ

œ œ œ

œ

œ

Œ
œ

œ œ œ œ
œ

œ œ ™ œ

j

œ œ œ œ œ

œ

œ
œ

œ œ œ œ œ œ# œ
œ
œ
œ œ

œ

œ
Œ

œ œ œ œ œ œ

˙ œ ™ œœ œ
œ œœœ ™

œ

J

œ

J
œ œ

j

œ

J

œ œ œœ
œ œ

j
œ œ œ œ œ œ œ œœœ œ

≈œœ
œœ

œœ
œœœœœœœœœ

œ Œ œ
œ

œ

˙ œ
œ

œ

J

œ œ

J

œ œœœ ˙ ˙ œ œ œ œ œ

œœ
œœ

œœ
œœœœœœœœœ

œ œ
j

œ œ œ œ œ œ
œ
j

œ œœœ œ œ
œœ

œœ
œ œ

œœ
œœœœ

œœœ œ
œœ

œœ
œœ

œ œ
œœ

œœ
œœ

œ œ
œ œœœœœ

™
œœ œ

œ
œ œ

J
œ œ

J

˙ ˙ œ œ œ œ

œ

j
œ œ œ œ

J

œ

J

œ œ œ œ

J

œ œ œ œ œ
œ œ œ

œ

J
œ œ

J

œ

J
œ œ

j

œ
Œ ‰ œ œ œ œ Œ ‰ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œœ
œœœ

œ œ œ œ
œ œ

j
œ œ œ œœ œ œ œ œ œ œ œ

œ

œ œ œ œ
Œ ‰

œ œ œ œ

Œ ‰
œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ

j
œ œ œ œ

J

œ

J

œ œ œ œ

J

œ
œ
j

œ œœœ œ
≈œœ

œœ
œœ

œœœœœœœœœ
œ œœ œ œ œ

j
œ œ œ œœ œ œ œ

j
œ œ œ œ œœœ œ œ œ

œ
œ

Œ

œ œ œ œ œ

œœ
œœ

œœ
œœœœœœœœœ

œ

J

œ œ œ œ

J

œ

J

œ œ œ œ

J

œ œ œ œ œ

œ

œ
œ

™

™
™ œ

œ

œ
œ

Œ

œ
˙ œ œ œ

œ ™
œ
œ

Œ
œ

˙ œ œ œ
Œ ‰ œ œ œ œ Œ ‰ œ œ œ œ

œ œ œ
œ

œ

˙

œ
œ œ

œ ™

™ œ

œ

œ
Œ

œ
˙

œ
œ

Œ ‰

œ œ œ œ

Œ ‰

œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œb ™ œ

j

œ
œ
j

œ œn œ ™ œ

j

œ

J
œ œ œ œ ™ œ

J
œ

˙
œ
j

œ œ# œ œn œ œ œ

œ

œ

œ
œ

™

™
™

œ

œ
œ

œ

œ
œ

Œ

œ œ œ œ œ œ œ œ ™ œ

J
œ œ œ œ ™ œ

J
œ ˙ œ ˙ œ œ œ

œ

œ
œ

™

™
™ œ

œ

œ
œ

Œ

3

782___________________________________________________________________________________________Lluís Heras        ·        El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX 



 

 

Arxiu del monestir de San Lorenzo del Escorial: Ms 40/8 i LP 12 ff. 49r-52v  

 

Instrumentació: T / Vc 1 i 2, Cb , Cl  

 

 

Jaume(Santiago) Ferrer (Cervera del Maestrat 1762 – El Escorial 1824)  

Mestre de capella i compositor valencià. El 1779 ingressà al monestir de San 
Lorenzo del Escorial guiat pel pare Antoni Soler, de qui fou deixeble 
en aquest monestir, i a qui succeí en el càrrec a la seva mort, el 1783; càrrec que 
va mantenir al llarg de 36 anys. Jaume Ferrer, conegut amb el nom de Santiago 
després de la seva professió dels vots, a més del seu exercici com a organista i 
mestre de capella s’encarregà també de l’arxiu del monestir. El seu llegat 
compositiu abraça unes dues-centes obres, inclou misses, lamentacions, música 
per a funerals, lletanies, vespres, responsoris, himnes, salms, seqüències i 
seixanta-quatre villancets per al Nadal.  
 
(Francesc Bosnastre i Bertran. htpps://www.enciclopedia.cat/EC-GEM-11199.xml) 
(The New Grove Dictionary, volum 6 pag. 496)  
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`

76 Misa de difuntos a 4 y a 8, Violó 1
Lorenzo Nielfa (1783-1861) Ambit: fa2- sol!3,   Mediana: mi"3s.d.
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Violoncelo 1
(1783-1861)

Lorenzo Nielfas.d.
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Arxiu del monestir de Montserrat: M 3889 / Origen: Real convento de la Encarnación. 

Instrumentació: TpATB / TpATB / Vó, Fg, Fi, Ac (Vó i Cb) 

Lorenzo Nielfa Soto (Madrid 1783 - Madrid 1861) 

Compositor i mestre de capella madrileny. Es formà com a noi cantor a la Escuela 
de niños cantorcicos de la Real Capilla, i hi restà al llarg de dotze anys, fins al 1805, 
any en que sol·licità deixar la Real Capilla per traslladar-se al Real convento de la 
Encarnación, on havia obtingut una plaça de tenor. Restà com a tenor a La 
Encarnación fins a l’entrada de les tropes napoleòniques i la dissolució de la 
capella. El 1815 guanyà la plaça com a professor de «primeros rudimentos» a 
l’escola de niños cantorcicos. A partir de 1818 exercí paral·lelament els càrrecs de 
mestre de capella a La Encarnación i el de mestre de l’escola dels niños cantorcicos 
fins a la seva mort. La seva obra va quedar dipositada a l’arxiu de La Encarnación 
degut a la llarga trajectòria que hi tingué.  

(Begoña Lolo. Diccionario de la Música Española e Iberoamericana. Ed. 1999. Volum 7 p.1028) 
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Fitxes d’anàlisi d’obres  
de referència 
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A Sonata per a vioĺı en mi menor Op.5 núm.8 /
1. Allegro, Violó 1
Arcangelo Corelli (1653-1713), publicat 1700. Àmbit: Sol 2 - Mi 5, Mediana: Mi 4
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B Partita per a vioĺı sol núm. 2 en re menor BWV 1004 /
5.Chaconne, Violó 1
Johann Sebastian Bach (1685-1750), ca 1717-1723. Àmbit: Sol 2 - Fa 5, Mediana: La 3

El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX        ·       Lluís Heras___________________________________________________________________________________________789



C Concert per a viola en Sol Major TWV 51:G9 /
2. Allegro, Violó 1
Georg Philipp Telemann (1681-1767), ca 1716-1721. Àmbit: Do 2 - Sol 4, Mediana: Fa! 3
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D Concert de Brandenburg núm 6 en Si! Major BWV 1051 /
1. Allegro, Violó 1
Johann Sebastian Bach (1685-1750), datat 1721. Àmbit: Do 2 - Sol 4, Mediana: Fa! 3
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D Concert de Brandenburg núm 6 en Si! Major BWV 1051 /
1. Allegro, Violó 2
Johann Sebastian Bach (1685-1750), datat 1721. Àmbit: Do 2 - Fa 4, Mediana: Re 3
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E Sonata per a violoncel i baix continu núm 1 en Fa Major /
2. Allegro, Violó 1
Antonio Maria Bononcini (1677-1726), ca 1690. Àmbit: Sol 1 - Sol 3, Mediana: Si! 2
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F Sonata per a violoncel i baix continu núm. 7 en sol menor /
2. Allegro, Violó 1
Antonio Maria Bononcini (1677-1726), ca 1690. Àmbit: Sol 1 - La 3, Mediana: Si 2
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G Ballo delle Ninfe, Violó 1
Alessandro Scarlatti (1660-1725), 1706. Àmbit: Do! 2 - Sol! 3, Mediana: Do! 3
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H Suite per a violoncel sol en Re Major BWV 1012 /
1. Prelude, Violó 1
Johann Sebastian Bach (1685-1750), ca 1717-1723. Àmbit: Re 1 - Sol 4, Mediana: Si 2
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I Suite per a violoncel sol en Re Major BWV 1012 /
2. Allemande, Violó 1
Johann Sebastian Bach (1685-1750), ca 1717-1723. Àmbit: Do 1 - Re 4, Mediana: Do! 3
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J Suite per a violoncel sol en Re Major BWV 1012 /
3. Courante, Violó 1
Johann Sebastian Bach (1685-1750), ca 1717-1723. Àmbit: Re 1 - Si 3, Mediana: La 2
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K Suite per a violoncel sol en Re Major BWV 1012 /
4. Sarabande, Violó 1
Johann Sebastian Bach (1685-1750), ca 1717-1723. Àmbit: Re 1 - Do 4, Mediana: Si 2

El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX        ·       Lluís Heras___________________________________________________________________________________________799



L Suite per a violoncel sol en Re Major BWV 1012 /
5. Gavotta 1 & 2, Violó 1
Johann Sebastian Bach (1685-1750), ca 1717-1723. Àmbit: Re 1 - Si 3, Mediana: Si 2

800___________________________________________________________________________________________Lluís Heras        ·        El violó tenor en la música espanyola dels segles XVI al XIX 



M Suite per a violoncel sol en Re Major BWV 1012 /
6. Gigue, Violó 1
Johann Sebastian Bach (1685-1750), ca 1717-1723. Àmbit: Do! 1 - Re 4, Mediana: Si 2
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N Suite per a violoncel sol en Sol Major BWV 1007 /
1. Prelude, Violó 1
Johann Sebastian Bach (1685-1750), ca 1717-1723. Àmbit: Do 1 - Sol 3, Mediana: Fa! 2
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O Suite per a violoncel sol en re menor BWV 1008 /
1. Prelude, Violó 1
Johann Sebastian Bach (1685-1750), ca 1717-1723. Àmbit: Do! 1 - Fa 3, Mediana: Fa 2
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P Suite per a violoncel sol en Do Major BWV 1009 /
1. Prelude, Violó 1
Johann Sebastian Bach (1685-1750), ca 1717-1723. Àmbit: Do 1 - Sol 3, Mediana: Fa 2
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Q Suite per a violoncel sol en Mi! Major BWV 1010 /
1. Prelude, Violó 1
Johann Sebastian Bach (1685-1750), ca 1717-1723. Àmbit: Do 1 - Fa 3, Mediana: Fa 2
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R Suite per a violoncel sol en do menor BWV 1011 /
1. Prelude, Violó 1
Johann Sebastian Bach (1685-1750), ca 1717-1723. Àmbit: Do 1 - Fa 3, Mediana: Mi 2
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A N N E X     7 

Definicions dels termes 
‘violín’, ‘violón’ i ‘violonchelo’: 

Diccionaris 
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Taula 5. Definicions dels termes 'violín', 'violón' i 'violonchelo'.
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Textos en documents civils 
que inclouen el terme ‘violón’ 
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Taula 6. Textos en documents civils que contenen el terme 'violón'.
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Taula 7. Nomenclatura diversa al voltant del terme 'violón'.
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