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Noticia 

La música es la manifestación más libre y genuina 

del espíritu humano, y una historia de la música es 

una historia del espíritu humano. La música no re-

gistra ideas ni creencias ni valores, sino que expresa, 

en todo caso, las emociones, los sentimientos y las 

pasiones que esas ideas, creencias y valores suscitan. 

No es posible una música realista ni una música 

idealista, no es posible una música de izquierda o de 

derecha, una música de élite y otra popular. La mú-

sica es música, y las etiquetas sólo tienen propósito 

comercial. En su prehistoria, la música nace “rea-

lista”, cuando el hombre imita con la voz o con ins-

trumentos rudimentarios los sonidos de la naturale-

za. Pero pronto se independiza, levanta vuelo, se 

mantiene en el aire sostenida por el viento del espíri-

tu y se mece al compás de sus movimientos, expre-

sando la alegría y el dolor de vivir, proclamando la 

necesidad de amar y de orar, dando cauce al impul-

so de cantar y de bailar, estallando en la solemnidad 

de la pompa y el torbellino del combate. Dibuja así 

una parábola que nace en la desoladora orfandad 

del hombre primitivo, se eleva con su desarrollo espi-

ritual, y desemboca en la igualmente desoladora or-

fandad del hombre contemporáneo, cuando parece 

quedar sin sustento, gritando su agonía en la estri-

dencia de la electrónica, desprovista de esas emocio-

nes, sentimientos o pasiones que son su materia y ra-

zón de ser. 
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La obra que aquí presentamos cuenta esa historia. 

Fue comisionada y publicada en Italia en la década 

de 1960 por la casa Fratelli Fabbri Editori, y tradu-

cida para el mundo de habla castellana por la Edi-

torial Codex, de Buenos Aires. En ambos casos, se la 

presentó en fascículos, una novedad editorial de la 

época que permitía ofrecer grandes obras de divulga-

ción o referencia en tiradas masivas comparables a 

las de una revista. El proyecto de los Fabbri fue real-

mente ambicioso: la redacción estuvo a cargo de un 

grupo de especialistas encabezado por el musicólogo 

Eduardo Rescigno; se hizo un acopio sin precedentes 

de documentación de época, artística y literaria, y el 

conjunto se presentó en una obra de una belleza grá-

fica revolucionaria, que no ha decaído con el tiempo. 

Como si eso fuera poco, se la acompañó de documen-

tos sonoros, con grabaciones en buena parte origina-

les, que ilustraban cada etapa, cada género, cada es-

tilo y cada figura relevante de esa historia.  

La publicación de Fabbri constaba de trece volúme-

nes, de los cuales Codex tradujo los diez primeros, 

que reunió en cinco tomos. Esta edición digital se 

propone recuperar el texto central de esa versión cas-

tellana, completar la traducción, y repartir el con-

junto en unidades temáticas para facilitar la lectura 

en dispositivos electrónicos.  

 

El editor 



Con extrema economía de medios, 

operando sólo en el campo instrumental, 

Corelli compone música de cristalina 

transparencia; la evolución de su talento 

se manifiesta en temas cada vez más 

originales y en un creciente dominio 

del contrapunto. 

 



 

Arcangelo Corelli  

LOS CORELLI DE FUSIGNANO – AÑOS DE FORMACIÓN 

CON CRISTINA DE SUECIA –  JUNTO AL CARDENAL 

PAMPHILI –  EN EL PALACIO OTTOBONI 

LAS SONATAS OP. 4 – LAS SONATAS PARA VIOLÍN 

SOLISTA – EL MAESTRO Y SUS DISCÍPULOS 
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Los Corelli de Fusignano 

CORELLI ES UN APELLIDO romañolo; y buena sangre 

romañola es la de los Corelli de Fusignano, que des-

de principios del siglo XV han habitado en la rica y 

vieja ciudad, situada al sur de los valles de Comac-

chio, muy cercana a Ravena y no lejos de Bolonia. 

Gente vivaz, poseedora de ese temperamento fogoso 

y apasionado que se ha dado en considerar como ca-

racterística constante de los habitantes de la Roma-

ña, los Corelli se dedican normalmente a la carrera 

de las armas, y se distinguen en su pequeña ciudad 

por los encuentros, a veces sangrientos, que los en-

frentan con numerosas familias rivales. En contras-

te con esto, existe en los Corelli un fuerte apego a la 

religión, y muchas iglesias de la zona se alzan por 

voluntad y por mérito de esta familia, que no descui-

da ofrendas y donaciones. 

A principios del siglo XVI, un tal Marsilio, hijo 

de Galavotto, dará origen a ese tronco de la familia 

del que nacerá el gran Arcangelo, esto es: Marsilio 
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es padre de Julio; de Julio nace Hipólito (que, a fina-

les del siglo XVI, fue inscrito en la nobleza de 

Faenza); de Hipólito, en 1593, Arcangelo. Éste, casa-

do en edad avanzada con Santa Raffini, tuvo cuatro 

hijos y murió el 13 de enero de 1653, cuando estaba 

a punto de nacer el quinto. El pequeño, que vio la 

luz el 17 de febrero, es llamado Arcangelo, como su 

padre, en memoria de éste. 

La familia vivía desahogadamente y la madre no 

tenía dificultades para educar dignamente a sus cin-

co hijos, incluso tras la pérdida del cabeza de fami-

lia. El primero, Hipólito, vistió el hábito religioso y 

fue nombrado misionero palatino por el papa Ale-

jandro VIII; Domenico recibió los mismos honores; 

Juana se casó con Vicente Mascarini, y Jacinto fue 

promovido a noble del Sacro Romano Imperio por 

Leopoldo I. De Jacinto, casado con Teresa Soldi, na-

cieron muchos hijos, cuya descendencia es aún hoy 

numerosa. 

Arcangelo, lo mismo que sus hermanos, recibió 

una educación completa, pero sobre este particular 

no poseemos detalles más precisos. El joven Arcan-

gelo siguió estudios ordinarios, primero en Faenza y 

después en Luggo, estudios que, desde la infancia, 

fueron acompañados, sin duda, por los musicales. A 

los 13 años, hacia 1666, Corelli se encontraba en Bo-

lonia, ciudad musical por excelencia, estudiando el 

violín. Evidentemente, ya en los años anteriores el 

futuro músico debió haber dado pruebas de su pre-

disposición para esta clase de estudios. 
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Años de formación 

LA BOLONIA DEL SIGLO XVII es uno de los más im-

portantes centros musicales italianos, indudable-

mente el más vivo y más rico en experiencias por lo 

que se refiere a la música instrumental. Los dos ór-

ganos de San Petronio, instrumentos de gran valor, 

han inspirado, probablemente, a Marco Antonio Ca-

vazzoni esas composiciones para instrumentos de 

teclado que constituyen los primeros ejemplos de un 

género destinado a gozar de gran fortuna (ver Histo-

ria de la Música, 26). 

Boloñés es también Adriano Banchieri, músico 

bastante importante, como hemos visto, tanto por su 

producción de madrigales dialogados, claro preludio 

de la ópera, como por haber sido el iniciador de la 

práctica del bajo continuo que se convertirá en el 

fundamento del estilo concertante (ver Historia de la 

Música, 27). 

Los talleres de los violeros son florecientes, reci-

ben numerosos e importantes encargos, cuentan con 
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artesanos habilísimos, y en Bolonia toman forma las 

primitivas músicas instrumentales para violín. 

San Petronio es un centro de atracción para to-

dos los músicos, y no sólo por sus dos famosos órga-

nos, sino porque puede enorgullecerse de un maes-

tro de capilla como Maurizio Cazzati (c.1620-1677), 

autor de apreciables anticipaciones de la sonata en 

trío, que ha sabido reorganizar magistralmente el 

conjunto instrumental de la basílica.  

Al joven Arcangelo, apenas llegado a la ciudad, 

Bolonia debió parecerle un paraíso, un país feliz, po-

blado enteramente por maestros de los que se podía 

y se debía aprender mucho. 

Estaba Giovan Battista Vitali (1644-1692), viola 

en la orquesta de San Petronio a partir del año 

1666, magnífico contrapuntista, de cuyo estilo here-

dará Corelli la constante búsqueda de unidad esti-

lística y temática que constituye una de las más es-

timables cualidades de su música. 

Estaban Ercole Gaibara —llamado “del violín”—, 

Pietro degli Antonii —que, a fines del siglo XVII, da-

rá a la imprenta dos colecciones de Sonatas para 

violín solo y bajo continuo— y, sobre todo, estaba 

Leonardo Brugnoli, violinista inspirado y virtuosis-

ta, que interesó muchísimo al joven Corelli. 

Hay también muchas Academias, círculos de cul-

tura y arte que muy a menudo —aunque no tengan 

un carácter específicamente musical— promueven 

estudios, reuniones, audiciones musicales. Basta 
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nombrar, entre todas, a la Academia de los Floridos 

que, fundada en 1615 por Adriano Banchieri, y 

transformada en 1622 en Academia de los Filomúsi-

cos, se convirtió posteriormente, en 1666, gracias a 

la iniciativa del conde Vincenzo Maria Carrati, en la 

célebre y aún existente Academia Filarmónica. 

Llegado, pues, a Bolonia, con grandes inquietu-

des y una honda pasión por la música, Corelli, que 

es todavía un muchacho, recibe lecciones de violín 

de Giovanni Benvenuti, socio de la Academia y violi-

nista de la capilla de San Petronio, y sus progresos 

son rapidísimos: en 1670, a los diecisiete años, hay 

documentos en que aparece ya como miembro de la 

Academia Filarmónica. “De noble ingenio, y más 

que medianamente instruido en la música, cierta-

mente un don del cielo divino y admirable, aprendió 

con grandísima curiosidad los primeros principios 

del sonido del violín en Boloña” se lee acerca del jo-

ven Corelli en un manuscrito del padre Giovanni 

Battista Martini.) 

Se ignoran las razones del traslado de Arcangelo 

a Roma, en 1671, después de unos comienzos tan fe-

lices en el mundo musical boloñés. Probablemente 

fue atraído por la fama de la magnificencia y esplen-

dor de la vida artística de la capital, o quizá tam-

bién invitado por su hermano sacerdote, diez años 

mayor que él, que residía precisamente en Roma.  

Ciertamente, si le movió el deseo de descubrir un 

mundo aún más rico que Bolonia en la vida musical, 

sus esperanzas se vieron confirmadas. Roma vivía 
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su gran época barroca; magnífica en los espectáculos 

de ópera y en las academias de arte, promovía cons-

tantemente iniciativas favorables al desarrollo de la 

música instrumental; espléndida en su nobleza anti-

gua y refinada, veía a los Barberini, los Colonna, los 

Borghese, los Rospigliosi y los Pamphili rivalizar en 

la organización de elegantes manifestaciones y de 

reuniones artísticas de todas clases. 

Cuando llegó a Roma, Corelli no tenía aún una 

preparación musical digna de sus extraordinarias 

dotes. Entre 1671 y 1675, sigue activamente las lec-

ciones del célebre contrapuntista Matteo Simonelli, 

asimilando de su maestro las enseñanzas de la gran 

tradición polifónica romana. A principios del siglo 

XVIII, Simonelli era llamado “el Palestrina de nues-

tro tiempo”, frase en la que hay un poco de exagera-

ción y un fondo de verdad; a través del magisterio 

de Gregorio Allegri y de Orazio Benevoli, se enlaza-

ba directamente con Palestrina, de forma que pudo 

transmitir al joven Arcangelo ese refinado gusto por 

un sentido melódico severo e intenso y ese amor por 

una sólida y clara construcción, que son típicos de la 

escuela romana. 

Como veremos, será precisamente Corelli quien 

aplicará la gran herencia palestriniana al campo de 

la música instrumental, imponiendo, al propio tiem-

po, una manera claramente septentrional en el esti-

lo concertante. 

Nos han llegado pocas noticias de estos años ro-

manos de Arcangelo. Su situación económica era 
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muy buena, y éste es, posiblemente, el motivo de 

que nos queden escasos documentos sobre su vida 

en este período. Podía permitirse el estudiar sin 

ejercer ninguna actividad remunerativa, y ya se sa-

be que en los archivos se encuentran normalmente 

las monótonas huellas de los estipendios recibidos y 

de los contratos firmados, gracias a las cuales pode-

mos acumular datos inestimables sobre la vida de 

los grandes hombres... 

También sobre el famoso viaje que Corelli realizó 

a París en 1672, y sobre el pretendido encuentro con 

Lulli y la rivalidad artística nacida entre los dos 

músicos, las noticias son tan vagas y contradictorias 

que nos hacen dudar de la veracidad histórica del 

episodio. 

El primer documento verdaderamente seguro de 

la actividad profesional de Corelli es uno del año 

1675, acerca de las fiestas celebradas en la iglesia 

de San Luis de los Franceses, de Roma, en honor del 

rey Luis IX, el Santo, bajo cuya advocación estaba la 

iglesia; el nombre de Corelli aparece citado frecuen-

temente en las actas que se refieren a la parte musi-

cal de dichas fiestas. 

La Misa Solemne y las Vísperas eran entonadas 

por el coro, al que se unían el órgano y un grupo de 

instrumentos; en 1675, Corelli es el tercero de los 

cuatro violinistas, y, al año siguiente, el segundo. 

En 1678, es todavía segundo violín.  

Un año después, exactamente el 6 de enero de 

1679, vemos al músico en puestos de mayor respon-
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sabilidad: primer violín y director de la orquesta que 

interpreta en el Teatro Capranica la ópera Dov’è 

amore è pietà de Bernardo Pasquini. Fue una ejecu-

ción impecable. El compositor, que tocaba el clavi-

cordio, no habría podido obtener más de lo que obtu-

vo Corelli, que se revela desde entonces como un ha-

bilísimo director y concertador.  

En el año 1679 tenemos también noticias de una 

Sonata para violín y laúd o bajo, dedicada al conde 

Fabrizio Laderchi, que es la primera música com-

puesta por Corelli de la que sabemos algo, aunque no 

baya llegado hasta nosotros (a menos que esta obra, 

revisada, haya entrado a formar parte de la Op. 5). 

Hacia el final de 1679, Corelli vuelve a Bolonia, 

atraído por la fama que había alcanzado, en pocos 

años, el paduano Giovanni Battista Bassani (c.1657-

1716), algunos años más joven que Corelli, pero ya 

autor de oratorios y de música instrumental. Si no 

se ha conseguido demostrar que Corelli recibió lec-

ciones de Bassani —como suele creerse—, es cierto 

que escuchó, estudió y apreció su música. 

Buen conocedor del contrapunto y de la polifonía 

vocal, pero no del todo preparado aún en el campo 

de la composición instrumental, Corelli se interesó, 

sin duda, por la producción de Bassani en este te-

rreno; la Op. 1 del músico paduano (doce Sonatas de 

cámara que vieron la luz en 1677) demuestra en el 

joven Giovanni Battista un dominio de la técnica 

instrumental, una meditada y vigorosa fuerza ex-

presiva, que Corelli sabrá asimilar magistralmente. 
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Entre 1679 y 1680, Corelli viajó por Alemania, 

obteniendo un gran éxito como violinista e iniciando 

una sólida amistad con las cortes de Baviera y de 

Brandenburgo. 
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Con Cristina de Suecia 

A PRINCIPIOS DE 1681, Corelli fija su residencia defi-

nitiva en Roma, la ciudad que lo verá transformar-

se, gradualmente, de un gran violinista en un gran 

compositor. 

Precisamente en 1681, en Roma, ve la luz su pri-

mera publicación, impresa por Giovanni Angelo Mu-

ci: Sonatas en trío, dos violines y bajo o archilaúd 

con el continuo para el órgano, consagradas a la Sa-

cra Real Majestad de Cristina Alejandra, reina de 

Suecia, por Arcangelo Corelli da Fusignano, llama-

do el Boloñés, opera I. 

Cristina de Suecia es, en la Roma de aquel tiem-

po, un personaje relevante, que tendrá notable in-

fluencia sobre la vida y las actividades de Corelli. 

Hija del rey Gustavo Adolfo, y reina ella misma des-

de muy joven, abdicó en 1654 para abrazar el catoli-

cismo, y se trasladó a Roma, donde llevaba una vida 

mundana, rodeándose de un gran número de artis-
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tas y poetas. Un año después de su muerte, en 1690, 

este grupo de artistas y poetas fundará la Arcadia, 

de la que también formará parte Corelli. 

Cristina, aun amando apasionadamente la ópe-

ra, tuvo una particular predilección por la música 

instrumental, como buena nórdica, predilección que 

influyó, sin duda, sobre la actividad, los estudios y 

los gustos de los músicos que le eran más próximos, 

incluido Corelli. 

La Op. 1, dedicada a Cristina, 1 se compone de 

doce sonatas de iglesia que, con algunos altibajos en 

la inspiración, afirman imperiosamente el nuevo es-

tilo corelliano. Los dos violines, a los que a menudo 

se asocia el bajo (una viola da gamba, sustituida en 

la actualidad por un violoncello), dialogan densa-

mente en un claro contrapunto, en el que se eviden-

cia la enseñanza de Simonelli, basada sobre la gran 

polifonía vocal romana. La técnica del violín es sen-

cillísima, diríamos que elemental en algunos pasa-

jes, pero la línea melódica está constantemente sos-

tenida por una vigorosa fuerza expresiva que anima 

la composición entera. 

La excesiva fragmentación que había caracteriza-

do el estilo concertante de los años anteriores, dan-

1 “Al reflejo luminoso de la Real Corona de Vuestra Majestad acu-

den estas notas débiles y oscuras para obtener alguna luz… Si 

Vuestra Majestad tuviera la bondad, como lo espero, de acoger y 

proteger al mismo tiempo estas primicias de mis estudios, me dará 

también ánimos para proseguir otras tareas ya esbozadas…” (De la 

dedicatoria de la Op.1 de Arcangelo Corelli a Cristina de Suecia.) 
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do lugar a formas de muy limitado aliento —cons-

tituidas, en general, por breves episodios sin solu-

ción de continuidad—, ha quedado ya muy atrás. El 

contrapunto, ampliamente desarrollado en las par-

tes imitativas y en los episodios fugati, mantiene 

unidos los tres instrumentos, en una marcha meló-

dica que no conoce pausas ni desviaciones. Casi se 

podría hablar de una luminosa monodia, sostenida 

por el bajo continuo, monodia realizada por dos vo-

ces estrechamente ligadas entre sí. 

Pero, mientras atiende a la composición, Corelli 

no cesa en su actividad de violinista. Está presente 

otra vez en la fiesta de San Luis del año 1682, pero 

ya como director de un grupo de diez violinistas. 

En el 1685, aparece una nueva selección de mú-

sica corelliana. Se trata de las sonatas de cámara en 

trío, dos violines y bajo o clave, Op. 2. Son otras doce 

sonatas, esta vez acompañadas de clave en lugar de 

órgano, instrumento aquel que puede ser abandona-

do, dejando la parte del bajo al cuidado del bajo. 

Sin embargo, la Op. 2 es menos inspirada que la 

1; la sencilla estructura de las danzas que forman 

los distintos tiempos de las sonatas de cámara es, 

indudablemente, un freno para la libre fantasía de 

Corelli, cuyo temperamento se adapta mejor a los 

recursos de un estilo severamente contrapuntístico 

que al leve juego de las alemandas, de las gavotas y 

de las correntes. 

Se ha llegado a pensar que la Op. 2 fuera ante-

rior al primer grupo de sonatas de iglesia, publicada 
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posteriormente aprovechando el gran éxito obtenido 

por la primera colección. 

A partir del año de publicación de su segunda 

obra, no faltan testimonios de la gran fama alcanza-

da por Corelli. En el mismo año en que salen a la 

luz las sonatas Op. 2, le encontramos como director 

instrumental de una grandiosa Academia de Músi-

ca. El acontecimiento es importante, de resonancia 

internacional: con ocasión de su subida al trono de 

Inglaterra, Jacobo II Estuardo, que ha abrazado el 

catolicismo, envió una solemne embajada, encabeza-

da por el conde de Castlemain, al papa Inocencio XI. 

Las fiestas organizadas en Roma para esa ocasión 

fueron innumerables, pues se trataba de un solemne 

homenaje al papa católico por parte de un reino que 

se había alejado decididamente del catolicismo. 

Cristina de Suecia, con la grandiosidad que la 

caracterizaba, organizó en su palacio de Vía de la 

Lungara una grandiosa Academia de Música, sobre 

versos de Alessandro Guidi, interpretada por cinco 

solistas de canto de la Capilla Pontificia, un coro de 

cien músicos y más de ciento cincuenta ejecutantes 

de instrumentos de arco. La música de Bernardo 

Pasquini se ha perdido, y de este acontecimiento nos 

quedan solamente el libreto y la noticia de que Ar-

cangelo Corelli fue el director instrumental. 
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Junto al cardenal Pamphili 

DESDE 1684, CORELLI ES VIOLINISTA en la orquesta 

del cardenal Benedetto Pamphili, a quien dedicó su 

segunda obra. En 1687, se convierte en maestro de 

música del cardenal —que lo quiso hospedar en su 

palacio—, con un estipendio mensual de más de diez 

piastras florentinas, aparte de la manutención y el 

alojamiento. El cardenal es un apasionado cultiva-

dor de la música, y él mismo toca varios instrumen-

tos. Entre los deberes de Arcangelo, que no es el 

único músico pagado y alojado por el cardenal, está, 

sin duda, el de dirigir los conciertos de la tarde del 

domingo; y es probable que muchas de las composi-

ciones de Corelli fueran interpretadas por primera 

vez precisamente en las reuniones musicales del 

cardenal Pamphili. 

De aquellos años son otras doce sonatas de igle-

sia (Op. 3), dedicadas al duque Francesco II de Mó-

dena, y publicadas, casi simultáneamente, por tres 



  Arcangelo Corelli 

22 

editores, en Roma, Módena y Bolonia, en el año 

1689. Este grupo de sonatas se relaciona con el de la 

Op. 1, tanto por la análoga denominación de música 

de iglesia como por el espíritu que lo anima. 

Pero, en esta ocasión, a ocho años de distancia de 

la anterior, el músico no conoce ya incertidumbres 

ni dudas. Su técnica de composición ha alcanzado 

una absoluta madurez, su contrapunto es riquísimo, 

aún sin haber perdido nada de su claridad de línea. 

Lo que más llama la atención en estas composicio-

nes es el vigor de los temas, que alcanzan en todos 

los movimientos, de los allegros fugados a los reli-

giosos adagios, una extraordinaria evidencia y gran 

fuerza expresiva. El interés temático de estas sona-

tas está indirectamente probado por la admiración 

que despertaron en Bach; precisamente, de la cuar-

ta de las doce sonatas Op. 3 de Corelli, es de donde 

el gran Johann Sebastian tomará el sujeto y el con-

trapunto de su Fuga en Si menor para órgano. 

El discurso de los tres instrumentos está cons-

truido siempre con una férrea lógica instrumental, 

sólidamente compacto y, al mismo tiempo, abierto a 

la más libre e intensa fantasía melódica. Se puede 

afirmar, sin lugar a dudas, que, con la Op. 3 de Co-

relli. la música instrumental alcanza su primera 

conquista, verdadera y definitivamente madura, tra-

zando un lenguaje propio autónomo, al que seguirá 

fiel durante largo tiempo. 

El vigoroso y claro sentido instrumental de estas 

páginas debió de aparecer evidente también a los 
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contemporáneos de Corelli, hasta el punto de que su 

discípulo Francesco Geminiani transcribió seis de 

ellas para concerto grosso en 1735, demostrando la 

presencia de un potente aliento orquestal en las so-

natas corellianas. 
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En el palacio Ottoboni 

CON LA ELECCIÓN AL PONTIFICADO de Alejandro 

VIII, el cardenal Pamphili es trasladado a Bolonia, 

pero Corelli no lo seguirá. Se queda al servicio de un 

nuevo cardenal, Pietro Ottoboni, sobrino del papa y, 

además, vicecanciller de la Santa Iglesia Romana. 

En su Palacio de la Cancillería, obra maestra del 

Bramante, rico en frescos de Vasari, el cardenal Otto-

boni, inspirado mecenas e iluminado amante de las 

artes y de la música, apasionado coleccionista de cua-

dros, esculturas y monedas antiguas, se convierte en 

el centro de la vida artística y cultural romana, en el 

animador de innumerables espectáculos y de inicia-

tivas artísticas de todo género. 

Desde el año 1690, el cardenal elige a Corelli di-

rector del conjunto instrumental que en la tarde de 

todos los lunes, y a menudo en otras ocasiones, so-

bre todo en Navidad, da conciertos en espléndidas 

academias musicales. En el maravilloso Palacio de 
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la Cancillería, Corelli disfruta de un alojamiento 

permanente y de una gran admiración; allí vivirá 

hasta pocos meses antes de su muerte. 

«Tengo tamo amor al señor Arcangelo, que no 

distingo la pasión de mi propio interés de la de tan 

digno caballero», escribirá el cardenal Ottoboni, re-

velando, a la vez, su feliz intuición musical por ha-

ber escogido tan bien al jefe de su orquesta, y el ca-

rácter noble y señorial de nuestro músico. 

Corelli, a quien todos definen como apacible y re-

servado, tuvo siempre modales de una compuesta y 

tranquila serenidad, que probablemente le venían de 

la excelente educación recibida y de la conciencia de 

su propio valer. 

En un carácter aparentemente privado de gran-

des arrebatos, de movimientos impulsivos y, desde 

luego, de dureza, nos asombran la severidad, el ri-

gor y, al mismo tiempo, la apasionada dedicación 

que siempre se traslucieron en él cuando se aplicó a 

la música. En sus composiciones, pueden advertirse 

invariablemente un severo rigor, un tono serio y, al 

tiempo, apasionado; sabía imponer la misma severi-

dad a los instrumentistas que dirigía, y, en este sen-

tido, Corelli es considerado como uno de los iniciado-

res del moderno arte de dirigir. 

Parece que Alessandro Scarlatti, interrogado por 

Geminiani sobre la calidad de las ejecuciones core-

llianas, respondió que estaba verdaderamente ma-

ravillado de la forma en que tocaba sus conciertos y 

de su hábil dirección orquestal, cuya rara precisión 
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obtenía en los conciertos un efecto tan sorprendente 

para la vista como para el oído. 

Corelli juzgaba indispensable para el conjunto 

que todos los arcos siguieran una misma disciplina, 

y que realizasen sus movimientos en el mismo senti-

do. De modo que, en los ensayos que precedían nor-

malmente a cualquier ejecución en público, siempre 

hacía parar la orquesta en cuanto veía un arco disi-

dente. 
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Las sonatas Op. 4 

LAS MÚSICAS QUE CORELLI hizo interpretar en el pa-

lacio Ottoboni son las reunidas en una colección: So-

natas en trío, compuestas para la Academia del 

Eminentísimo y Reverendísimo Señor Cardenal Otto-

boni, opera IV, impresa en Roma en 1694. En la car-

ta de dedicatoria, el músico es aún más explícito que 

en el título: «Al genio de Vuestra Eminencia, tan 

propenso a las bellas letras, y protector de todas las 

virtudes, debo consagrar estos mis trabajos musica-

les, pues son suyos antes que nacidos, habiéndolos 

compuesto yo en el Palacio de la Cancillería, donde 

me encontraba en estancia». 

Naturalmente, es probable que Corelli compusie-

ra, para las tardes del lunes, otras muchas músicas, 

sonatas o concerti grossi, o incluso composiciones 

ocasionales, además de organizar la ejecución de las 

músicas de otros autores. Sin embargo, no nos ha 

llegado nada más de su obra en este período fuera 

de la colección completa de la Op. 4. Evidentemente, 
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Corelli no permitió la publicación de obras menores, 

realizadas, si no con prisas —pues las prisas pare-

cen absolutamente extrañas al carácter de este hom-

bre metódico y racional—, al menos no con la calma 

y el recogimiento que él juzgaba indispensables para 

componer bien. 

Con calma y con método eligió, sin duda, entre 

todas las obras que había escrito y las que continua-

ba escribiendo cada día, las que consideró oportuno 

recoger, limar, perfeccionar lentamente, para dar-

las, por último, a la imprenta. Una perfección, un 

cuidado, un esplendor formal, una constante y altí-

sima inspiración que, sobre todo en las sonatas de la 

Op. 4, se revelan imperiosamente desde la primera 

audición. 

La distinción entre sonata de iglesia y sonata de 

cámara no es ya más que un atributo externo; los 

tiempos se llaman, sí, alemanda, courante, zaraban-

da, gavota y giga, pero no recuerdan, en absoluto, a 

las originarias formas de danza. La calidad de la 

inspiración es quizá más próxima a las sonatas de 

iglesia de la Op. 3 que a las análogas de cámara de 

la Op. 2. Mientras que en estas últimas el discurso 

corelliano no lograba superar los límites estructura-

les de una forma esquemática y restringida, en la 

Op. 4 los temas se hacen mucho más amplios y vigo-

rosos, dando a estas páginas un aliento y una flui-

dez absolutamente insuperables. 

El mismo contrapunto, que en las sonatas de 

iglesia era, a veces, predominante, aquí no es más 
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que un medio para enriquecer y potenciar la musi-

calidad de los temas, el juego incesante de los rit-

mos, el diálogo intenso de los tres instrumentos. 

Incluso el bajo, que se limita a menudo en las so-

natas de esta época a una rígida y anónima función 

de bajo continuo, está recreado aquí como una terce-

ra voz propiamente dicha: una voz inferior, que tie-

ne interés melódico y rítmico lo mismo que las otras. 

Siempre está previsto el uso de un clave para reali-

zar las armonías del bajo continuo (la parte del bajo 

lleva, en efecto, los números que sugieren las armo-

nías que hay que realizar en un instrumento de te-

clado), pero no se siente la necesidad de estas armo-

nías, porque la escritura para tres voces parece sufi-

ciente. 

En las sonatas de la Op. 4, Corelli consigue una 

perfección y una exactitud verdaderamente extraor-

dinaria: los temas se vuelven más amplios, tensos y 

vigorosos, dando a estas páginas una fluidez verda-

deramente insuperable. Con estas sonatas, el músi-

co ha alcanzado la plena madurez. La típica forma 

“en trío”, heredada de los compositores de comienzos 

del siglo XVII, es ya en las manos de Corelli un or-

ganismo completo en cada una de sus partes, perfec-

tamente apropiado para expresar su musicalidad, 

en formas hasta tal punto asimiladas que no reve-

lan la menor huella de artificio. 
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Las sonatas para violín solista 

SOBRE EL ESQUEMA DE LA OP. 4, Corelli habría podi-

do continuar escribiendo con una facilidad y una 

sencillez absolutas; pero no lo hizo, demasiado aten-

to a salvar la más genuina y profunda cualidad de 

su arte, sin arriesgarse a caer en el manierismo y en 

la autoimitación. Una absoluta y apasionada entre-

ga a su trabajo de creación le hizo descartar con 

pronta seguridad los caminos demasiado fáciles, los 

halagos del “oficio”, los trucos del virtuosismo. 

En los mismos años en que Stradivarius realiza-

ba en Cremona sus mejores instrumentos (aquellos 

violines que, por la elegancia de líneas, por la poten-

cia de sonido, por la dulzura y riqueza del timbre, 

estaban destinados a obtener la primacía sobre los 

demás), Corelli dejaba la sonata en trío y se dedica-

ba a la sonata para violín solista; en 1700 publicó su 

Op. 5, una colección de Sonatas para violín y bajo o 

clave. Son seis sonatas de iglesia y seis de cámara, 

no fácilmente distinguibles entre sí, más que por la 
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diferente denominación de sus tiempos, y, sobre to-

do, por el mayor virtuosismo violinista de las de 

iglesia. 

La escritura violinística, que el músico había 

mantenido siempre dentro de límites técnicos extre-

madamente modestos, jugando con el diálogo de los 

tres instrumentos, aparece en estas sonatas comple-

tamente transformada. No es que pueda hablarse de 

virtuosismo —Corelli siempre estuvo muy lejos de 

él, constitutivamente—, pero la riqueza de los ador-

nos, arpegios y notas rapidísimas requiere un nota-

ble dominio técnico del instrumento por parte del 

ejecutante. 

Además, por primera vez en Corelli, aparece el 

uso de acordes de dos notas confiados al violín, y al-

gunas veces, en los fugati, la respuesta va unida al 

contrasujeto. La vertiginosa y brillante supremacía 

del violín, la riqueza contrapuntística de los fugati, 

y el vivo ritmo de los movimientos moto perpetuo, se 

serenan en el adagio que va en el centro de la sona-

ta. En estas páginas brevísimas, que se cuentan en-

tre sus mejores cosas, Corelli se abre a una más am-

plia y profunda cantabilità, dando al instrumento 

las más intensas posibilidades expresivas. 

Hay pausas de doliente y religioso recogimiento, 

casi plegarias, en las que se advierte una pasión 

siempre contenida, una inspiración sincera que no 

hace concesiones al sentimentalismo o a los fáciles 

efectos melodramáticos. Luego, el juego brillante y 

vivaz del arco comienza de nuevo, llevado hasta el 
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final por un incesante fluir de musicalidad, que da 

lugar a nuevas ideas y nuevos impulsos. 

Más serenas y festivas son las sonatas de cáma-

ra. Su escritura es más sencilla, su estructura más 

lineal, su aliento más breve y recogido. La esplendo-

rosa agilidad de las primeras seis composiciones es-

tá aquí revisada y repensada con más serenidad, 

con expresión más simple, mórbida y festiva. Aun-

que en estos adagios no faltan momentos de intensa 

religiosidad, sin embargo, todo es más dulce, sereno 

y amplio. A menudo, en los movimientos de danza, 

en las gigas, sobre todo en las gavotas, sentimos 

alentar un espíritu nuevo y advertimos inusitados 

matices de graciosas sutilezas. La alegría y el goce 

de la música se hacen más simples, envueltos en un 

fluir de notas que parecen nacer de sí mismas, una 

tras otra, hasta la cadencia final: el siglo XVIII está 

próximo ya. 

La última de las sonatas de cámara es La folía, 

la más famosa, la más interpretada y también la 

más maltratada de las obras de Corelli. La folía es 

una danza de origen portugués, que se remonta a 

comienzos del XVI; quizá, en un principio, fuese de 

carácter ruidoso y populachero, pero después adoptó 

un tono casi religioso, obsesivo en la constante repe-

tición de un breve motivo melódico, extremadamen-

te sencillo. 

El tema precisamente por su sencillez debió 

agradar a Corelli, que compuso sobre él la última de 

las seis sonatas de la Op. 5, variándolo en 19 mane-
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ras distintas. Es el triunfo de la técnica violinística 

corelliana, no en un sentido virtuosista, sino en el 

más verdadero y profundamente musical. El brevísi-

mo tema se convierte en el protagonista de una serie 

de modificaciones, que parten siempre de un motivo 

de naturaleza técnica (una escala, un arpegio, una 

síncopa, un acorde), pero que se enriquecen con la 

más pura expresión, en una trayectoria de tensión 

musical que no tiene aún precedentes en 1700, pero 

que luego encontrará muchísimos imitadores. 

Es imposible juzgar las obras maestras de la Op. 

5 sin tener en cuenta también sus novedades forma-

les y las influencias que van a tener sobre la cultura 

violinística. Así como no pueden escucharse las pri-

meras óperas ignorando el camino que seguiría des-

pués el melodrama, tampoco podemos escuchar es-

tas páginas musicales sin que en ella percibamos 

continuas, incesantes y vividas referencias a obras 

posteriores. 
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El maestro y sus discípulos 

A CORELLI le gustaron siempre, más que el resto de 

sus obras, sus últimas sonatas para violín, y siem-

pre las escuchó con profunda emoción, ejecutadas 

por otros violinistas. Por otra parte, el grupo de las 

sonatas Op. 5, y especialmente las seis primeras y la 

Folía, pronto llegó a ser un libro de texto fundamen-

tal para cualquiera que deseara estudiar el violín, 

un pequeño tratado de técnica violinista, además de 

una gran obra de pura música. Esto parece natural, 

si se reflexiona sobre otro importante aspecto de la 

actividad de Corelli, es decir, el aspecto didáctico. 

Ya antes de la publicación de la Op. 5, su fama 

estaba muy extendida. Aún no había finalizado el 

año de 1700, y ya circulaban por lo menos doce edi-

ciones de la Op. 1, diez de la Op. 2, cinco de la Op. 3 

y tres de la Op. 4. La Op. 5, que apenas acaba de sa-

lir, alcanzó en un año tres ediciones. Jóvenes músi-

cos de toda Italia y de fuera de ella acudían a Roma 

para estudiar con Corelli. No podemos citarlos a to-
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dos, porque las noticias sobre esta especial actividad 

de Corelli son escasas y contradictorias, pero recor-

daremos algunos de los nombres más significativos. 

Entre ellos, figura el del compositor tridentino 

Francesco Antonio Bonporti (1672-1748), autor de 

músicas instrumentales en las que el espíritu core-

lliano está genialmente fundido con la estructura 

formal de la escuela alemana; Bonporti vivió en 

Austria entre el 1700 y el 1715, contribuyendo indu-

dablemente a difundir en aquel país la obra y el 

nombre del maestro romano. 

Personalidad relevante es también el francés 

Baptiste Anet (c.1661-1755), predilecto de Corelli, 

autor de dos libros de sonatas que revelan clara-

mente la influencia del maestro. Anet puede ser de-

finido como uno de los mejores violinistas franceses 

del siglo XVIII. 

Todos los discípulos de Corelli contribuyeron ac-

tivamente a difundir, en Italia y fuera de ella, las 

enseñanzas y la fama del maestro; así, Pietro Cas-

trucci (1679-1752), excelente violinista, que trabajó 

desde 1715 en Londres, y fue miembro de la orques-

ta dirigida por Händel; el turinés Giovanni Battista 

Somis (1686-1763), fundador de la escuela violi-

nística piamontesa, de la que saldrán Pugnani y 

Viotti; Francesco Geminiani (1687-1762), composi-

tor de clara inspiración corelliana y violinista ge-

nial, que vivió mucho tiempo en Inglaterra e Irlan-

da; Pietro Antonio Locatelli (1695-1764), compositor 

y violinista de los mejores que salieron de la escuela 
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corelliana, autor de una de las más bellas coleccio-

nes de conciertos para violín solo de todo el siglo 

XVIII, la Op. III denominada El arte del violín. 

Cuando la vida del maestro de Fusignano llega a 

su término, ha alcanzado ya la gloria, y su nombre 

es muy conocido en toda Europa. Al paso de los 

años, su habilidad de violinista va haciéndose me-

nos brillante, quizá a causa de alguna enfermedad. 

No ha sido nunca un virtuoso espectacular, un equi-

librista del arco. Su técnica violinística se preocupa-

ba, sobre todo, del dominio absoluto de las notas, del 

fraseo, de la expresión, y hemos visto que, en sus 

composiciones, rara vez se encuentran pasajes de-

masiado difíciles, en el aspecto exclusivamente vir-

tuosista. 

Pero, según el tiempo pasa, la figura del virtuoso 

de depurada técnica se va afirmando cada vez más. 

Entre los mismos alumnos de Corelli, muchos se dis-

tinguen en este sentido, como Somis y Locatelli, que 

no tardan en poder afrontar dificultades que el mú-

sico de Fusignano no conoce ni quiere imaginar. 

A este respecto, se narran dos curiosos episodios, 

que no están comprobados documentalmente, pero 

que, con toda probabilidad, son reales. En los prime-

ros años del XVIII, dirigiendo en Nápoles una com-

posición de Alessandro Scarlatti, Corelli tuvo que 

parar la orquesta dos veces por lo menos, pues no 

conseguía superar un pasaje difícil, que los otros 

violinistas interpretaban con desenvoltura; algunos 

años después, en 1708, Corelli, dirigiendo un orato-
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rio de Händel —que en aquellos años se encontraba 

en Roma—, suscitó la impaciencia del compositor, el 

cual, tomando en sus manos el instrumento, prosi-

guió él mismo la ejecución. No sabemos lo que hay 

de leyenda y de historia en todo esto, pero es seguro 

que, en los últimos años de su vida, las actuaciones 

de Corelli como violinista se reducen a apariciones 

en público cada vez menos frecuentes, hasta que, en 

1709, se retiró por completo de la vida mundana. 

Su actividad de compositor, en cambio, siguió 

siendo fecunda; precisamente en estos años, quizá 

con materiales ya preparados que él corrige y reela-

bora, escribiendo incluso partes nuevas, nacieron los 

doce Concerti grossi Op. 6, en los que trabajará has-

ta el fin de sus días, y que serán publicados, después 

de su muerte, en Amsterdam, en 1714. La colección 

se divide en dos partes: primero, ocho conciertos de 

iglesia, a los que siguen cuatro conciertos de cáma-

ra. La forma es la del concerto grosso, que ya hemos 

visto afirmarse a finales del siglo XVII con las obras 

de Stradella y de Gregori; el concertino, formado por 

dos violines y un bajo, y el tutti, por dos violines, 

una viola y un bajo para el órgano y el clave, instru-

mentos que pueden aumentarse a voluntad. 

En los mismos años en que Corelli se dedica al 

concerto grosso, éste interesa también al veronés 

Giuseppe Torelli (1658-1709), cuyos Concerti grossi 

con una Pastoral para la Santísima Navidad, Op. 

VIII, se publicarán, después de su muerte, en 1709. 

Pero mientras los de Torelli preludian ya claramen-



  Arcangelo Corelli 

38 

te la forma del concierto solista para violín y orques-

ta, en Corelli, el esquema instrumental denuncia 

una clara derivación del concerto grosso y de la so-

nata en trío, cuya forma instrumental repite exacta-

mente el concertino. 

La semejanza se hace aún más evidente si se 

piensa que la sonata a tres, aunque concebida para 

tres instrumentos solistas, se ejecutaba a menudo 

con mayor número de instrumentos, que doblaban 

libremente las partes. De esta costumbre, y por un 

deseo de mayor variedad tímbrica, puede haber naci-

do el hábito de alternar los tres solistas con el tutti 

de la orquesta, escribiendo partes diferentes para ca-

da uno de los dos grupos instrumentales. En Corelli, 

el procedimiento es muy evidente: de hecho, el dis-

curso musical entre concertino y tutti es sustancial-

mente el mismo, como hará algunos años después, 

tras las huellas del artista de Fusignano, Händel, 

mientras que Torelli, y luego Vivaldi, separan en ge-

neral las partes de los solos de las de los tutti. 

Aunque sea en las sonatas en trío y en las de vio-

lín solo donde Corelli alcanza las cimas de su inspi-

ración, estos conciertos son, sin duda, obras magis-

trales, por la riqueza del contrapunto y por el sabio 

uso de los colores tímbricos, tanto en las partes so-

listas como en las orquestales. 

Hacia finales de 1711, la salud de Corelli empeo-

ra rápidamente. En 1712, se traslada al palacete Er-

mini, en la plaza Barberini, cerca de su sobrino Ar-

cangelo, hijo de su hermano Jacinto. El 5 do enero 
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de 1713, traza con mano insegura su testamento, no 

olvidando en él al cardenal Ottoboni. a quien deja 

un cuadro, ni a su fiel servidor Pippo y a la hermana 

de éste, Olimpia, a los que deja una renta vitalicia. 

A su predilecto alumno y amigo Mateo Fornari, 

le deja el precioso manuscrito de la Op. 6 y todos sus 

violines. Su hacienda la deja a sus hermanos; ejecu-

tores testamentarios son Giuseppe Mondini y Giro-

lamo Sorboli, «y éstos mis ejecutores piensen en mi 

funeral, y en hacerme celebrar cincuenta Misas. Es-

to, el 5 de enero de 1713. Yo, Arcangelo Corelli, por 

mi propia mano». 

Tres días después, el 8 de enero, murió Corelli, 

luego de que el párroco de Santa Susana, don Giro-

lamo Garofalo, lo hubiera confesado, dado la comu-

nión y ungido con el Santo Óleo. 

El cardenal Ottoboni hizo embalsamar su cuer-

po, que fue encerrado en tres cajas, «una de plomo, 

la segunda de ciprés y la tercera de castaño». 

Fue sepultado, tras un solemne funeral costeado 

por el cardenal Ottoboni, en la iglesia de Santa Ma-

ría de los Mártires, el Panteón, donde aún hoy repo-

san sus restos, junto a los de Rafael. 
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