TECNICA INSTRUMENTAL
A LA POLIFONIA CATALANA
DEL SEGLE XVII

Francesc Bonastre

INTRODUCCIO

La turmentada personalitat de la vida catalana en el transcurs del segle xvii
esdevé significativa perqué en retinguem, a tall de breu proleg del tema anun-
ciat, els trets més destacats, que configuren I'univers global en el qual s’inse-
reix l'activitat artistica i, per extensio, el mateix fet musical.

Des de I'inici del segle persisteix al Principat una atmosfera politico-social
del tot contradictoria: a la pressié constant del centralisme de la cort, hom
ha d’afegir la desorientaci6 de certs estaments socials, que condui, mitjancant
un procés complex i arduds, a una inviabilitat de la pau ciutadana, blasmada
encara per la Guerra dels Segadors.

Quant a la situacio cultural del pais, cal partir de I’heréncia del segle ante-
rior, que mena a una confosa actitud de replegament, en la qual la situacié
de la llengua assoleix una posici6 dificil. El castella s’escau I'instrument habi-
tual com a vehicle de la cultura literarial!, i la nostra llengua resta abocada
al didactisme popular —fet confessat moltes vegades pels escriptors— i
reduida a 'ambit eclesiastic: fins i tot cal restar, d’aquest important contorn
de la vida catalana, el comportament d’alguns sectors del clergat regular,
que esdevingueren protagonistes d’'una conscient —bé que no progressiva—
castellanitzacié linguistica del Principat.

La Contrareforma, impulsada materialment per la Cort, ajuda a l'aillament
respecte dels corrents culturals i cientifics d’arreu d’Europa, a l'inrevés de
la politica oberturista de I'’¢época renaixentista, que caracteritzd bona part
dels dos primers tergos del segle xvI.

No hi mancaren, enmig d’aquest estat general de prostraci6 i abaltiment,
les persones i les entitats que sostingueren una actitud positiva; tampoc no
podem asserir de facto que el comportament de tot el pais fos absolutament
negatiu: una continua oscillacié s’entreveu durant la primera meitat del

1. M. DE RIQUER, Historia de la Literatura Catalana, vol. 111, Barcelona, 1964, pp. 574 i ss.
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segle; 1a seva importancia emperd, no arriba a negar del tot les afirmacions
de caracter general que hem elaborat suara, seguint els nombrosos estudis
sobre aquesta mateéria.

Passat I'angoixant trauma de la Guerra dels Segadors, hom observa,
sobretot en el transcurs del darrer terg del segle xviI, els senyals d’un redre-
¢ament a I'economia, la ciéncia i la societat catalanes de I’¢poca; el contacte
amb Europa retorna a poc a poc, i malgrat que I'actitud envers la llengua con-
tinua essent la mateixa, podem convenir que una atmosfera de major ober-
tura i estabilitat, en tots els sentits, presideix la vida catalana de la darreria
de la dissetena centiria.

Delimitant encara més I’'univers cultural del pais, cosa que ja hem esmen-
tat anteriorment, cal assenyalar la preséncia d’'un taranna molt semblant pel
que fa a les arts plastiques d’aquest temps: d’acord amb els estudis d’Arnau
Puig? i F. Triad63, Catalunya no es decanta pel Barroc arquitectonic (el pic-
toric vindra encara més tard) fins a la segona meitat del segle: tot i aixi, els
models renaixentistes planen molt sovint pertot Catalunya durant el Barroc.

EL BARROC MUSICAL A CATALUNYA

Malgrat la impermeabilitzacié imposada per la Contrareforma, Catalunya
no va perdre del tot el contacte amb Europa, sobretot dins I’area mediterra-
nia. La propinquitat amb Franga, i les relacions comercials amb Génova,
Nipols i Sicilia, constituien un mecanisme corrector del quadre exposat abans.
També indirectament, per conductes castellans i andalusos, el Principat tin-
gué accés a daltres tipus d’intercanvis economics. ’

El taller de la musica barroca d’aquest temps és Itilia: I'assumpcié del nou
moviment artistic arreu d’Europa ha de passar forgosament pel coneixement
i posterior difusié de la musica italiana.

Bé que ens manquin encara estudis de conjunt sobre la questié, podem
aventurar raonablement que Catalunya coneix, gairebé des d’un principi,
la nova sensibilitat musical que s’esta bastint a Italia; almenys moltes de les
seves manifestacions més essencials com sén la policoralitat, I'ds del con-
tinu, la consciéncia instrumental, la nova harmonia i en general, el pregon
sentit de 'expressivitat sonora, que conforma un vertader canvi global, de
tal manera que hom pot assegurar la realitat d’una assumpcio catalana gairebé
coetania del barroc musical italia.

L'entrada del nou estil emperd, xoca amb uns fets ben diferenciadors per
cert, respecte del model italia. Catalunya no posseeix una estructura politica

2. A. PUIG, Historia de | Art Catala: del Renaixement al Barroc. Barcelona, 1970.
3. J. R. TRIADO, L'época del Barroc: segles XVII i XVIII (HistOria de I'Art Catala, vol. V).
Barcelona, 1985.
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Iliure i puixant com la majoria de repibliques i senyorius italians, ni una eco-
nomia reeixida, ni el taranna ufanés d’una generacié de compositors —Peri,
Caccini, de Cavalieri, Monteverdi— que se senten protagonistes reals del nou
estil musical. També hi mancava al nostre pais el capteniment ser¢ d’una
recentissima historia cultural i tanmateix, el mecenatge continu de les arts
i les ciéncies, de secular transcendéncia en el contorn italia.

La polifonia catalana del segle XVII

Tot i que el tema que m’he proposat de tractar és molt més especific,
he cregut oporti de comentar, bé que de manera molt general, 'evolucié
de 1a nostra polifonia d’aquesta €poca, per tal com s’escau el marc necessari
per a poder fornir el treball propiament instrumental.

Cal distingir, de bell antuvi, entre la polifonia civil i la religiosa: I'evolucid
de la masica vocal profana resta molt més lliure, atés que no suposa cap servi-
tud respecte de 'estament eclesiastic. El vehicle linguistic emprat pels com-
positors catalans del segle xvil —tant al Principat com a Valéncia i a Mallorca—
és el castella, essent excepcionals els textos civils musicals en catala“.

Quant a la musica religiosa, hom distingird també entre l'estrictament
litirgica, i la de tematica cultual més ampla.

La musica litirgica catalana del segle xvii respon als criteris emanats del
Concili de Trent, pel que fa a la seva funci6 ritual, per I'Gs preceptiu de
la llengua llatina, que aporta un evident grau de hieratisme sacralitzador,
i en general, per la seva manca d'evoluci6, almenys morfologica: aixd no
obsta perque el llenguatge harmonic derivat del nou estil s’hi manifesti visi-
blement, sobretot a partir de la segona meitat del segle; també cal dir que
I'expressivitat motriu del barroc es palesa en la nostra polifonia litirgica des
de bon comengament: que serveixi d’exemple la collecci6é de Misses i Salms,
escrites de la ma del seu autor, Joan Pau Pujol, el 1614, on apareix ja 1a técnica
concertada del doble cor?®.

En general empero, la polifonia litdrgica catalana de 1a primera meitat del
segle xvII segueix encara els passos del manierisme renaixentista, i empra fins
i tot moduls compositius molt més endarrerits: aquest seria el cas, per exem-
ple, d’una bona part de la produccié de Marcia Albareda®; un exemple més
curibs encara, el trobem a la missa Sussanne un jour de Pere Riquet, escrita
versemblantment en el primer ter¢ del segle xvil amb la técnica parddica
del primer renaixement franco-flamenc’.

4. M. QUEROL, Cangoner Catala dels segles XVI-XVIII, Barcelona, 1979, p. 10.

5. Ms. M. 786, Biblioteca de Catalunya (= BC).

6. Aquest fet es palesa sobretot en la colleccié de salms i motets de I'esmentat autor,
copiada I'any 1650 i servada a I'Institut de Musicologia <Josep Ricart i Matas» (Ms. M. 6).

7. P RIQUET, Missa Susanne un jour, Ms. M. 859 BC, f. 169¥-182. Veg. l'edici6 a cura
de F. BONASTRE, Quaderns de Musica. 1, Inst. Est. Tarraconenses, Tarragona, 1982.
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Aquesta actitud regressiva és propia també, i en un major grau d’anacro-
nisme, de tota la misica hispanica de I'¢poca; un capteniment semblant el tro-
bem tanmateix a Franga, Anglaterra i, en certa manera, a Alemanya.

Es a partir de la segona meitat del segle quan hom pot observar-hi I'apari-
cié d'un llenguatge nou, bé que sotmeés a uns esquemes formals immutables,
que arriben ben bé a la darreria del segle xviil.

La musica religiosa no litirgica en canvi, participa molt més plenament
de l'esperit i la realitat del barroc. Sorgida en un principi d’arquetips formals
renaixentistes —el Villancico, sobretot— evoluciona molt més rapidament,
de 1a ma de la polifonia civil, envers I'adquisicié de I'estil nou, tant pel que
fa a la morfologia com pel que es refereix a 'estructura interna. Molts dels
esquemes formals sorgits de la musica profana i de la musica incidental per
al teatre, sOn transvasats a la polifonia religiosa, amb versions «a lo divino»
que s’escauen tota una declaracié programatica d’independéncia —ben rela-
tiva, d'altra banda— enfront del clima opressiu de la Contrareforma.

Cal tenir present tanmateix, que en el transcurs d’aquesta centuria s’ac-
centuen dos estils dins la polifonia religiosa catalana: I'un posseeix una
dimensié més culta® —els tonos, per exemple— i és regularment escrit en
castelld; l'altre s’afaicona d’'un caire més popular— els Goigs, les Lletres,
en certa manera el Villancico®— i el seu text esdevé, per norma general,
el catala: és el didactisme al qual hem fet referéncia anteriorment, perd
també pot ésser interpretat con un element positiu d’integracio socio-linguis-
tica, que cal no oblidar.

La dicotomia entre la musica litirgica i la religiosa ha désser contem-
plada tanmateix, dins una doble actitud en la qual es manté el compositor:
I'accentuacid i/o I'apropament d'aquestes diferéncies és fruit d’una conscién-
cia estilistica individual, limitada evidentment pel context general de I'’¢poca,
que abans hem exposat.

Els instruments a la polifonia catalana del segle XVII

Atés que la poca musica civil conservada no ens djna de moment unes
bases fermes per a treballar la seva técnica instrumental (que d’altra banda
es reduiria al resultat dels parametres vocals i a 1a funci6 instrumental del con-
tinu) i tenint present en canvi, la reflorida de manuscrits de polifonia litdr-
gica i religiosa de tot el segle, en la qual I'aspecte timbric aconsegueix una
vivissima representativitat quantitativa i qualitativa, cenyiré el meu estudi
a aquesta important faceta de la nostra musica.

El treball ha partit de I'estudi de prop d'un miler de manuscrits de I'¢po-

8. M. QUEROL, Villancicos polifénicos del siglo XVII (Musica Barroca Espariola, 111), Bar-
celona, 1982, p. XIII.

9. Hom empra el mot «villancico», castellanisme corrent a Ia nostra llengua durant els
segles xvi1 i xviil, per designar el génere musical format per tornada i cobles.
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ca, servats a la Biblioteca de Catalunya i als arxius de la Catedral de Tarragona
i Girona, i de les Parroquials d’Olot i Canet de Mar. En conjunt, ofereixen
una mostra ben reeixida tant de la gradacio historica, per tal d’explicar l'evo-
lucié, com de la varietat estructural, a fi de copsar-ne el contingut.

a) Les cobles de ministrers

La preocupant indeterminacié instrumental d’altres centdries —preocupant
per l'estudios d'avui, no pas pels musics d’aquells temps— comenga a ésser
corregida en el transcurs del primer ter¢ del segle xvi, si ens atenem a l'afany
didactic de I'época, que fa sorgir una gran quantitat d'obres d’iniciacié musi-
cal per a instruments polifonics. A la darreria d’aquesta centiria comencem
a tenir noticies de la creacié dels primers grups instrumentals estables a les
nostres catedrals: les cobles de ministrers.

Coneixem avui quins eren els instruments i la funcié que els pertocava
dins la practica polifdnica. En un principi, la cobla posseeix només tres ins-
trumentistes, que fan sonar instruments d’alé, concertats d’acord amb les tes-
situres de les veus. Les formacions oscillen entre les xeremies, els instruments
de broca o boquilla (cornetes, sacabutxos) i els baixons. De vegades hom
hi troba una certa estabilitat (per exemple, xeremia tiple, xeremia contralt
i baixd, a Osca'%; corneta, sacabutx i baixd, a la Seu d’Urgell!"), sense que
puguin ésser tretes massa consequéncies d’aquest fet, la tendencial uniformi-
tat del qual és condicionada adés per I'economia del centre, adés per la mera
disponibilitat dels artistes. Un mateix centre canviava sovint de model de
cobla, per les facécies propies de les circumstancies, generalment tant tristes
i contradictories, de la vida musical de les nostres seus.

El nombre de tres musics, que hom acostuma a trobar correntment a les
catedrals, esdevé canviant en el transcurs del segle, bé que no ultrapassi
el nombre de sis instrumentistes (a Valéncia constatem la preséncia d’'una
cobla de vuit ministrers, el 1580!2). Tota la documentacié servada aclareix
a bastament la missi6 d’aquestes cobles, que consisteix sobretot en dos tipus
d’activitats: la practica de la musica instrumental sola, en els passaclaustres
i processons, i 'acompanyament de l1a polifonia colla parte, cadascu a la veu
que li pertoca, segons la tessitura de I'instrument i d’acord amb la divisié
entre llenguatge vocal i instrumental que suposava, segons ens €s palés des
del primer terg del segle xv1, 'ornamentaci6 instrumental com a fruit de l'es-
mentada diversificacio estilistica. Aix0 és particularment significatiu per a
la masica de final del s. Xv1 i 1a primera meitat del Xv11, en que no hi ha cons-

10. A. DURAN 1 GUDIOL, «La Capilla de Musica de la Catedral de Huesca», Anuario Musi-
cal, XIX (1964), 29-55; espec., pp. 39-47 i apéndix documental.

I1. F PEDRELL i H. ANGLES, Els Madrigals i la Missa de Difunts d’En Brudieu. Barce-
lona, 1921, pp. 140-151 («La Capella musical de la Seu, per H.[igini] A.[nglés], la part correspo-
nent al s. Xvii).

12. J. CLIMENT, J. PIEDRA, Juan Bautista Comes y su tiempo. Madrid, 1977, p. 62.
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tancia —a les partitures servades— de la menci6 instrumental concreta, llevat
de l'orgue, tal i com veurem després.

Tot i aix0, cal tenir cura de no caure en precisions massa estretes, car una
mateixa obra podia ésser interpretada coetaniament a Barcelona, Girona i Tar-
ragona, amb plantilles instrumentals diverses, malgrat la seva idéntica confi-
guraci6 vocal; d’altra banda, sabem que els ministrers (ministril, en I'Gs del
terme castellanitzat de I’¢poca) eren habils en més d’un instrument, 1a qual
cosa referma la indeterminacié especifica de la practica musical 13.

Sovint, els ministrers de les catedrals anaven a fer musica als espectacles
teatrals, amb d’altres musics, o a les processons i manifestacions de caracter
civil, seguint la manera d’altres époques. Tant és aixi, que a Girona, per exem-
ple, trobem la constitucié d’'una cobla de miisica baixa 1'any 1649 per part
del municipi, a fi de tocar a la processé del Corpus !4: tres tiorbes grosses,
un viol6, un tambori de cordes, un strep i dues guitarres. La denominacié
de miisica baixa (Que a Girona s'anomena musica sorda el 1676'), la tro-
bem documentada a casa nostra des del segle x1v 6. La supervivéncia de les
cobles de musica alta i misica baixa arriba doncs, malgrat els canvis en
la normalitzacié dels instruments, fins ben entrat el segle xvii. Una mateixa
estructura de gradacio d’intensitat ha reeixit, bé que en circumstancies ben
diverses, durant tres segles.

Hem dit abans emperd, que les plantilles habituals a les catedrals catala-
nes de la primera meitat del segle xvil conformaven un tipus més 0 menys
especific d’instruments de vent. L’abséncia de la corda, sobretot dels instru-
ments darc, és ben notoria, i sera explicada més endavant.

Bé que coneguem la progressiva estabilitzacié d’aquestes cobles de mi-
nistrers i llur funci6 en la polifonia de I'’¢poca, no és fins als anys centrals del
segle que hom pot adonar-se de la concreci6é dels instruments a les obres
escrites. Els compositors, que des de 1a Baixa Edat Mitjana han previst un acom-
panyament instrumental a la polifonia vocal, no han aconseguit una veritable
consciéncia timbrica fins a 'adveniment del Barroc, que pressuposa un canvi
de mentalitat i de sensibilitat, propi del nou estil. Ha calgut la preséncia d’'un
llarg procés d’interacci6, que ha fet néixer el llenguatge instrumental de
la font vocal; ha calgut tanmateix una actitud humanistica que interessés
un ampli sector social vers els instruments polifdnics; ha estat necessari un
ampli plantejament didactic i racional per a normalitzar la construccio i prac-

13. L'habilitat dels ministrers en diversos instruments es perllonga fins al s. Xviil. Veg.
F. BONASTRE, «La Capella musical de la seu de Tarragona a mitjan segle Xviii», Bol. Arq. de Tar-
ragona, Fasc. 133-140 (1976-1977), 259-270; veg. espec., p. 260-261.

14. J. DE CHIA, La Musica en Gerona, Girona, 1886, p. 81-82.

15. Aquesta denominacié fou corrent a Girona durant el segle XviI, coetaniament amb
la de muisica baixa: veg. Id.. ibid.

16. H. BESSELER, «La cobla catalana y ¢l conjunto instrumental de danza altas, Anuario
Musical, 1V (1949), 93-103.
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tica dels instruments. Aquest conjunt de causes mena a l'aparicid, al final del
segle xvi, del stile concertato dels Gabrieli, que esdevé un dels primers
senyals de la consciéncia timbrica barroca.

Cal que examinem ara, I'aplicacié d’aquesta consciéncia a la polifonia
catalana del segle xviI.

b) Lensamblatge instrumental a la polifonia

Fins ara hem recorregut una determinada linia documental que ens ha per-
més de comprovar uns fets: I'aparicié d’un instrumentari concret i la seva pro-
gressiva estabilitzacié. Sera necessaria I'analisi d’aquesta preséncia instrumen-
tal, mitjangant la seva interaccié amb la polifonia.

De bell antuvi, hem de tenir present que la major entitat timbrica es ma-
nifesta en el domini de la polifonia coral, expressi6 reeixida d’'un contrast
de volums, ben propia del Barroc.

La técnica policoral fou practicada a Catalunya des del principi del
segle xviI, possiblement abans; de la seva constancia n’hem donat ja el testi-
moni, ben abundés per cert, de Joan Pujol, I'any 1614. No es tracta d’un fet
aillat en l'autor i en I'¢poca: 1a puixanga de la policoralitat a través d’aquesta
centdria és perfectament palesa arreu, en una progressié ascendent 7.

L'ampliaci6 evolutiva vers la policoralitat, més que un procés de quantifi-
caci6é de mitjans, s’explica per una rad interna a la recerca de l'expressivitat,
que passa per la racionalitzaci6 i I'estudi de tot el joc de la timbrica, de
1a qual en depén fins i tot la mateixa trama del llenguatge musical. La diferén-
cia d'un salm a dos cors de Joan Pujol i les completes a cinc cors de Francesc
Soler és quelcom més que el simple augment de materials: hi ha sobretot
la preséncia d’una voluntat semantica i la lenta elaboraci6 d’un vertader pro-
grama timbric, malgrat la diversa sort que el Barroc conegué a casa nostra,
per les raons adduides a I'inici d’aquest treball.

Heus aci I'esquema d’aquesta evoluci6:

1 L'estil concertat

La polifonia a dos cors o més, sorgida a mitjan segle xvi, constitueix
un testimoni de la nova expressivitat que menara vers el Barroc; la recerca
del contrast de volums entre els diversos plans sonors i l1a instituci6 del dia-
leg, degué corprendre els auditors enmig de les reverberacions dels temples.
Una adequacié entre el so i I'espai arquitectonic és prevista conscientment
pel compositor 18,

Un instrument polifdnic —orgue, clavicémbal, llait, tiorba, arpa, etc.—
acompanya aquesta polifonia com a baix continu. La noticia documentada més

17. M. QUEROL, «La polyphonie religieuse espagnole au xvii¢ siécles, (dins Le «Baroque»
Musical), Lieége, 1961, pp. 91-105.
18. R. WITTKOWER, La Arquitectura en la Edad del Humanismo, Buenos Aires, 1958.
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antiga que posseim a Catalunya data de 1625, i és un Acompanamiento al
organo dels salms Confitebor tibi Domine i Laudate pueri Dominum, de Joan
Pujol 9. Es possible, evidentment, que la practica fos més antiga20.

Més endavant, a partir de la segona meitat de segle, disposem de dades
concretes de la incorporacié d’'una cobla instrumental a la musica policoral.
L'esquema més corrent és un cor de dues xeremies i un sacabutx, que juga
amb els cors vocals independentment, i que el compositor compta com a tres
veus més. A part d’aquest cor instrumental hom hi troba també d’altres ins-
truments: un baixé en comptes de la veu més greu del cor de ripieno o de
capelia, i I'orgue (o qualsevol instrument polifdnic) que sol fer el continu.
Vegem-ne un exemple en aquest Nunc dimittis andnim, de la segona meitat
del segle xvii2!:

I Cor: Tiple, Tenor.

11 Cor: Tiple, Alto.

III Cor: Xeremies 1/2, Sacabutx.

1V Cor: Tiple, Alto, Tenor, Baix (instrumental).

Acompanyament a |'orgue.

Acompanyament continu (el mateix que l'orgue; escriptura post.).
(Vegeu l'exemple musical nim. 1).

He dit abans que el compositor compta aquests instruments com a altres
veus: en el cas anterior, l'encapgalament de I'obra és «Nunc dimittis [ a 11».
Sobretot, cal dir que els té per veritables veus i que el seu tractament timbric
no té, en principi gaire importancia, siné que esta condicionat a la textura
contrapuntistica general de l'obra. Es no gens menys que la practica de I'estil
concertat, en la qual veus i instruments gaudeixen d’'una mateixa estructura,
anivellada només pel continu.

S’ha introduit emper0, la realitat instrumental, tractada a 1a manera vocal:
un contrast timbric evident, bé que minim, sorgeix d’'una mateixa articula-
ci6 compositiva.

De vegades, el compositor no arriba a concretar 1a mencié de l'instrument,
sind que esmenta una denominacié genérica, evidentment lligada a la tessi-
tura instrumental adient amb la seva funci@; aixi ho veiem en un salm de Lluis
Viceng Gargallo (1 1682), on el Tiple dels instruments del tercer cor és ano-
menat Tiple por ministril, mentre les altres veus sén especificades amb
el seu forniment timbric: xeremia alto, xeremia tenor, sacabutx (baix)?22.

Aquesta técnica concertada és emprada fonamentalment en els primers de-
cennis del segle xvii, bé que perduri fins a la darreria de la centiria esmentada.

19. H. ANGLEs, Jobannis Pujol Opera Omnia, 11, Barcelona, 1932, pp. VI i 227-236. El frag-
ment amb continu correspon al Ms. M. 786 bis BC.

20. T. L. de Victoria, a l'edicié madrilenya de I'any 1600, empra I'acompanyament de
l'orgue al motet Ave Maria.

21. Ms. I1-51 de I'Arxiu de Musica de Canet de Mar (= AMC).

22. «Nunc dimittis [ a 12 /| Gargallo», Ms. 11-21 AMC, 2.2 meitat s. XVII.
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Exemple musical nim. 1

Nunc dimittis a 11, Ms. 11-51 AMC. Transcripci6 i estudi, per F. BONASTRE. Quaderns

de Musica Historica Catalana, nim. 4. IUDIM, Barcelona, 1983; pag. 8.



2 La diferenciaci6 timbrica

A mitjan segle, hom veu accentuar el procés d’interaccié entre veus i ins-
truments, que assoleix un resultat molt divers del primer estil concertat.
En la primera etapa que acabem d’assenyalar, el compositor havia enfrontat
uns blocs sonors vocals, seguint la técnica dels cori spezzati, amb d’altres
d’instrumentals: ara tempta sobretot, a aprofundir en la gradacié i diversifica-
cié dels timbres dels instruments, bé que en un context de participacioé
en la musica vocal.

Som davant una altra técnica, que és fruit del definitiu assentament de
la consciéncia instrumental, i que cerca les possibilitats concretes de la tim-
brica, a través d’'un procés d’interioritzacié en el qual veus i instruments
assoleixen un tracte molt més especific.

Aquesta diferenciacié timbrica esdevé el resultat d’una continua i elabo-
rada Osmosi entre l'estil vocal i I'instrumental, amb mutus préstecs i enriqui-
ments. Per una banda, comencen a apareixer les obres a solo, per a veu i ins-
trument (a més a més del continu). En tenim un exemple reeixit en el «Tono»
Respirad, flores de Joan Barter (t1706)23, per a contralt i xeremia, on l'ins-
trument esmentat realitza vocalisos i ornamentacions que contrasten amb
el tarannid molt més planer i ritmic de la veu.

El policoralisme, per altra banda, perd el caracter en certa manera mono-
litic que havia posseit a la primera meitat del segle, i dona flexibilitat a les
relacions timbriques i contrapuntistiques entre els diversos cors, deslliurant
veus i instruments del seu lligam arquetipic en blocs fixos. L'aprofundiment
i major cura de l'equilibri entre musica vocal i instrumental coincideix,
a Catalunya, amb el refloriment sdcio-econdmic de I'dltim terg del segle: pot-
ser en aquest aspecte, no hi seria aliena 1a major quantificacié de mitjans
—entre la qual cal destacar la preséncia, ara ja habitual, d’instruments d’arc—
a les plantilles i cobles de ministrers, que juntament amb l’augment del nom-
bre de cors, assoleixen unes caracteristiques expressives molt més reeixides.

Les Completes a 15 de Francesc Soler (+1688)24, escrites l'any 1686,
esdevenen una mostra significativa d’alld que hem dit. Heus aci l'esquema
de la distribuci6 dels elements:

ICor: Ti, T

II Cor: VL 1/2, VI6.
III Cor: Xe. 1/2, Sc.
IV Cor: Cs, A, T.

23. Ms. M. 754/23 BC.

24. «Completas / de f<° soler, maestro de la Chatedral / de Gerona, para la fiesta 24 mayo
/ A S™ Narciso, dia en que la muy fedilisima / y noble ciudad de Gerona y nunca vencida / haze
gracias de la vitoria que alcans6 / de las Armas francesas. Afio 1684 / y Repite gracias tan devidas
en dicho dia / y Repetidas este afio de 1686»>. Ms. M. 741/13 BC.
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V Cor: Cs., A, T, B.

Ac. partit per a l'orgue (xifrat)
Ac. continu per a la Tiorba (x.)
Ac. continu per al clavicordi (x.)

A la ilustracié seglient, que correspon al salm Qui habitat de la citada
obra de Francesc Soler, podem veure com al costat dels blocs compactes dels
cinc cors, es destaquen dues intervencions solistes: Cantus del IV Cor i Saca-
butx (compassos 32-34), Tenor del I Cor i Xeremia 1 (compassos 34-36); amb-
dues atorguen un major grau de llibertat i de vivor a la solidesa general
de l'obra. (Exemple musical nim. 2.)

La quantificacié de mitjans pressuposa una major racionalitzaci6é de les
funcions, amb la qual fineix tot el cicle del Barroc musical del segle xvil
a casa nostra. Si ho mirem amb la perspectiva del progrés artistic, esdevé més
aviat una etapa que no pas una findlitat en si mateixa: el segle xvii obre veri-
tablement el cami de la independéncia de la musica instrumental, a tot
Europa.

Els instruments i llur funcié

A manera d’apéndix, vull tractar més concretament encara, dels diversos
instruments emprats a Catalunya en el transcurs del segle xvii, amb relacié
a la técnica instrumental en el camp especific de la polifonia.

L'orgue i el continu

A l'orgue li és encomanada des d’un principi la funcié de 'acompanya-
ment, fins i tot abans de la incorporacié documentada dels altres instruments
en la polifonia policoral. Abans hem citat la data de 1625 com a primera
prova fidedigna del seu Us, fet que ens d6na un marge raonable per a suposar
una practica més antiga.

Entre els diversos instruments polifdnics, I'orgue fou el més emprat
—a tenor de la documentacié servada— per dur a terme la labor de I'acom-
panyament continu. Tot i aix0Q, les denominacions paleses a les partitures
no duen l'adjectiu «continu» fins ben entrat el segle; la primera confirma-
ci6 documental la tenim, ara per ara, al Regina Coeli de Joan Pica, de
l'any 166725,

Molts compositors de I'¢poca usen el mot «Entablatura» per a referir-se
al continu, aplicant-lo a I'instrument polifdnic que li correspon: orgue, arpa,
tiorba, etc. Aixi ho fan, entre d’altres, Lluis Vicen¢ Gargallo, Miquel Selma,
Felip Olivellas i Josep Gas.

25. «Regina seli (sic) letare, a 7 / 1667 / Joan Pica», Ms. 7b-46 AMC.
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Exemple musical nim. 2

Completes a 15, de Francesc Soler (+1688). Estudi i transcripcié per F. BONASTRE.
ESTUDIS SOBRE EL BARROC MUSICAL HISPANIC, II. Barcelona, Biblioteca de Catalunya, 1986

(en premsa).



També trobem el mot llati partimentum, de vegades amb l'especificacid
instrumental corresponent: partimentum ad organum (Lluis Vicen¢ Garga-
ll0)2¢; d'altra banda, I'esmentat vocable pot designar la funcié del continu:
partimentum ad longum (Andnim, s. xvil)27 o acompanyam® ad longum
(Miquel Selma)28. Al costat d’aquestes denominacions, hom registra tanma-
teix els mots partidura (Marcia Albareda) i guio (Miquel Selma).

Es evident que en un principi, aquests apeHatius significaren diversos con-
ceptes d'una mateixa realitat. El mot entablatura posseia la connexié amb
els precedents immediats, adés hispanics, adés europeus, de la practica dels
instruments polifdnics. La novetat del continu, més que no pas la seva funcié
estructural, és entesa d'immediat pel fet o pel simil que els composxtors
tenen més a ma, és a dir, les taulatures.

Partimentum (llat.) i partidura (cat., cast.) es refereixen basicament a la
divisio de la textura polifdnica que correspon a un instrument acompanyant;
quan aquest instrument ha de realitzar la funcié del continu, s’hi afegeix
la perifrasi ad longum; d’altra manera només és indicat I'instrument concret
(p. e., ad organum), bé que se suposi el seu s, o que almenys no es pugui
suposar la seva abséncia. Guié equival tanmateix, a I'esquema harmonic
del continu.

Amb el temps emperd, tots aquests termes acaben significant la mateixa
cosa, fonent-se llurs accepcions primigeénies. Miquel Oller (t1723) empra
el 1675 els mots entablatura i partidura en dues obres diferents??, perd
acomplint la mateixa funcié. El vocable més habitual per a designar el con-
tinu és, en el transcurs del s. XvIl, acompanyament; a partir de la segona mei-
tat de la centiria apareix la denominacié acompanyament continu.

Els manuscrits servats distingeixen sempre els acompanyament parcials
—baxo a los violines, acompanyamiento por término de ministriles, acom-
panyamiento partido para el 6rgano i d’altres—, respecte del continu pro-
piament dit.

Un altre aspecte a tenir en compte, en la referéncia obligada a la funcié
del continu, és la xifra. Els manuscrits catalans, en general, segueixen I’habi-
tud italiana, més aviat parca en la practica del xifrat del baix; cal tenir pre-
sent, per altra banda, I’habit adquirit pels instrumentistes polifdnics en el trans-
curs del Renaixement i la seva vigéncia en el moment d’iniciar-se el Barroc,
la qual cosa significava un reeixit coneixement dels valors harmonics del baix
i per tant, no feia necessari el palesament del xifratge sind en els casos d’obli-
gat o aconsellable aclariment.

26. Ms. 11-21 AMC. Veg. nota 22.

27. «Cum invocarem | a 11», Ms. 11-51-6 AMC, mitjan s. XvII.

28. «Salve, a 5/ Selma», Ms. 7 A-24 AMC, mitjan s. Xvil.

29. Entablatura apareix al «Te Deum laudamus a | seys vozes, echo el ano / del SF 1675 /
Miquel Ollers, Ms. 15 C-5 AMC; partidura, ala «Salve a 5/ 1675 / Salve Regina | Mlqucl Oller»,
Ms. 7 A - 23 AMC.
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A T'inici, hom xifra les terceres majors i/0 menors, els retards i notes
de pas, i els acords de sexta. A la darreria del segle sorgeixen les xifres de
séptima i de novena, adés en posicié fonamental, adés en les inversions.
(A la segona meitat del segle xvinl en canvi, la xifra apareix en cadascuna
de les circumstancies definidores o moduladores del baix, justament quan
la funcid del continu ja ha desaparegut.) Cal advertir tanmateix, que la xifra,
en el transcurs del Barroc, és objecte d'ultracorreccions, que els nostres
manuscrits palesen sovint, amb evidents mostres de xifratge posterior a la cOpia
de les partitures.

La tasca del continu a la Catalunya del segle xviI no és privativa de l'or-
gue, siné que és compartida amb l'arpa destacadament, aixi com per alguns
altres instruments: clavicémbal i clavicordi en primer lloc, tiorba i arxillait
en segon. En una ocasié almenys, hom ha trobat el mot llati scythera3,
referit al continu, sense que de moment, per manca d’altra documentacié
de context, puguem precisar si es tracta d’'una equivaléncia amb I'instrument
citara (0 potser un chitarrone) 0 més aviat ens trobem davant la traducié
llatina més o menys cultista d’un altre instrument polifonic.

Els instruments de vent

La corneta, el baix¢, les xeremies, el sacabutx i el serpentd sén els instru-
ments més emprats per les cobles de ministrers i en conseqiiéncia, els que
apareixen amb major regularitat als manuscrits catalans del segle xvii.

Pel que fa a I'Gs concertat a 1a polifonia, cal destacar el baixé i la corneta.
El primer sol aparéixer a tot arreu des de la darreria del segle xvi3!, hi hagi
0 no cobla de ministrers com a conjunt estable d’una institucio; al baixé és
encomanat el suport habitual de la polifonia o cant d orgue; quant a la prac-
tica policoral, aquest instrument sol dur a terme el baix real d’un dels cors,
generalment el cor de ripieno o de capella. Excepcionalment és utilitzat, per
a aquesta missio, el serpent$32. A part de I'instrument greu, que els alemanys
anomenen choristfagott33, és freqient de trobar d’altres instruments de

30. L'apelatiu partimentum continuum ad scytheram correspon al «Psalmus Cum Invo-
carem &/ ad Completorium, Cum 15 vo / cibus, con Menestriles, de fran<® Soler, Maiestro de
Capilla de la / S¥ Iglesia Cathredal (sic) de Gerona./ A Quatro Choros / 8° Tono». Ms. M. 1637-
I11-10 BC; fin. s. Xvil. La mateixa denominacié apareix al Nunc dimittis de Lluis Vicen¢ Garga-
llo, Ms. M. 1637-111-22, BC, cOpia fin. s. XVII.

31. J. CLIMENT, J. PIEDRA, Ob. cit., p. 61, donen la data de 1560 com a primera noticia
de l'aparicié del baix6 a la seu de Valéncia, que fins al moment esdevé la més antiga de tots
els Paisos Catalans.

32. Alacatedral de Barcelona hi ha, I'any 1689, «...un Musich que toca en la Capella d'esta
Sta. Iglésia, un instrument que vulgarment s'anomena lo Serpent». Arx. Cat. Barcelona, Llibre
de la Sivella, V1, f. 187v.

33. M. PRAETORIUS, Syntagma Musicum, vol. 11, Wolfenbiittel, 1619, p. 38. Ed. facs. ed. Bi-
renreiter, Kassel &, 1968.
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la familia, des dels baixonets en funcié solista fins a un cor de baixons
dins la policoralitat. Aquests instruments, aixi com la corneta, sén escrits
regularment en notes reals.

La corneta meresqué sempre un tracte especialment favorable a les co-
bles de les catedrals?+, essent molt usual que el misic que la feia sonar
cobrés un sou més elevat que els seus companys. No obstant, les partitures
servades sovintegen 1'is de la corneta amb el de la xeremia, decantant-se per
aquest darrer instrument, adés com a solista, adés formant part d’un cor,
a partir de la segona meitat del segle xvii: la corneta havia estat emprada,
d'acord amb la documentacié coneguda, per ajudar o substituir les febles veus
dels tiples3>. A la musica concertada, els manuscrits servats ens mostren
un major percentatge en 1'as de les xeremies.

De la xeremia en s6n emprats tres exemplars diferents: tiple, alto i ténor,
amb les denominacions de la veu corresponent. Quan formen un cor, el con-
junt més habitual esdevé dues xeremies tiples (0 una tiple i una altra, alto)
i sacabutx; si el cor és a quatre veus, llavors és emprat un altre esquema:
xeremia tiple, xeremia alto, xeremia tenor i sacabutx *®. Aquesta combinacié
xeremies/sacabutx, tot i ésser formada per instruments de distinta familia,
és la més usual en la musica concertada policoral del segle xviI a Catalunya.
Ambdos tipus d’instruments son escrits en Fa, la qual cosa ens permet d’iden-
tificar-los fins i tot en les denominacions genériques que no especifiquen I'ins-
trument, sind0 només la veu (p. e., «Tiple ministril», «Baxo ministril», etc.,
escrits en 'esmentada tonalitat). No és rar de trobar, a la polifonia policoral,
d’altres combinacions entre els citats instruments3”.

La flauta travessera no reapareix —d'acord amb la documentacié cone-
guda avui dia— fins als primers anys del segle xvi. No obstant, tenim noti-
cies de I'Gs de la flauta (possiblement la flauta de bec) a d’altres funcions més
populars. A les festes de Santa Tecla de Tarragona, a mitjan segle xvi1, hom
observa curiosament els concursos de flautistes dels pobles i llogarrets de
la diocesi tarragonina3®. En canvi, s'escau ben notoria 'abséncia de la seva

34. M. MERSENNE, Harmonie Universelle, Paris, 1635, vol. 111, Llibre V, propos. XXII,
p. 274. Referint-se al so de la corneta, diu que és «...semblable a I'esclat d'vn rayon de Soleil,
qui paroist dans I'ombre ou dans les tenebres, lors qu'on I'entend parmi les voix dans les Eglises
Cathedrales, ou dans les Chapelles». A la mateixa pagina, Mersenne parla de certes singularitats
hispaniques en la construccio i I'ds de les cornetes.

35. Veg. F. BONASTRE, «L'estada del compositor Rafael Coloma a la catedral de Tarragona
(1589-1591, 1595-1600)», Recerca Musicologica. 111 (1983), 64 i 74 (document nim. 14).

36. Tres xeremies. tiple, alto i tenor, i un sacabutx, apareixen versemblantment al Nunc
dimittis de Lluis Viceng Gargallo, Ms. M. 1637-111-22 BC; copia fin. s. xviL.

37. Un exemple el trobem al primer (Tiple i sacabutx) i segon cor (Xeremia i Tenor) del
«Villancico a 14, Al / Jardin de la Iglesia | f<° Soler / 1683», Ms. M. 740/4 BC, en coOpia de
I'¢poca.

38. J. MORANT | CLANXET, La festa popular de Santa Tecla del 1687. Altres notes de les
solemnes diades de la ciutat de Tarragona, Publ. Excm. Ajuntament id., 1980, p. 15. La flauta
(= flabiol) s'associa sovint amb el tambori ¢n les descripcions dels concursants.
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mencié tant als manuscrits musicals servats, com a les cobles de ministrers.
En aquest sentit, és interessant que a la catedral d’Osca el 1626, el cap
de la cobla descobris una caixa amb 9 flautes a la sagristia d’aquella seu,

«...compradas ha tiempo en Inglaterra... 8 chicas y una grande que
servia para bajon»39,

que feia molts anys que no eren emprades.

A la catedral de Valéncia hom parla de la flauta I'any 1560, en qué fou creada
la cobla de la seu, perd a mitjan segle XvII ja no s’'esmenta 40,

Els oboés tampoc no sén coneguts a la Catalunya del segle xvii, malgrat
que el P. Mersenne ja parli de tres exemplars de la familia I'any 1636, aixi com
d’un instrument popular conegut amb I'apeHatiu d’hautbois de Poitou*.
En canvi, el nom d’aquest instrument apareix a casa nostra com a denomina-
ci6 d’un registre d’orgue 42, .

L'oboé i la flauta travessera experimenten profundes transformacions
a la segona meitat del segle xv11, i el canvi de les xeremies pels oboés a la
cruilla dels segles xv11 i xviil esdevé una opci6 palesa de millor rendiment43.

Els instruments d’arc

També és significativa I'abséncia dels instruments d’arc —sobretot els
de la familia del violi— durant una bona part del segle xvi1 a Catalunya.
Bé que hi hagi esment de la preséncia del violi a la peninsula vers el 1605 44,
llevat de I'area de la cort, no és emprat aquest instrument fins al darrer terg
del segle.

L’as que es fa dels violins al principi, é&s molt innocent: els nostres com-
positors tracten I'instrument a l'estil dels ministrers, ignorant els admirables
encerts assolits per 'escola italiana i francesa. Perd val a dir que I'aprenen-
tatge dels seus recursos esdevé rapid, i que una fallera especial corprén
els nostres compositors del final del segle XviI per a incorporar a llurs obres
un cor de dos violins i viol6.

Inicialment, el violi és designat per I'apellatiu vocal corresponent a la veu:
«Tiple por violin», a I'igual que els instruments d’alé. L'escriptura musical res-
pon a notes llargues i és fornida monoddicament. Més endavant, hom observa
els resultats aconseguits, i substitueixen de vegades els cors de xeremies i sa-

39. A. DURAN I GUDIOL, Ob. cit., pp. 44 i 54 (apéndix documental). En el mateix article
es parla de la preséncia de la flauta a la seu d’Osca I'any 1596 (p. 42).

40. J. CLIMENT, J. PIEDRA, Ob. cit., pp. 62-63.

41. M. MERSENNE, Ob. cit., Ibid., propos. XXI, pp. 295-297.

42. G. ESTRADA, «L'orgue de Pere Flamench a la Seu de Barcelona», Butlletf de la Societat
Catalana de Musicologia, 11 (1985), pp. 25 i 36.

43. La primera noticia documentada sobre l'aparici6é de I'obo¢ a Catalunya la tenim a la
Missa Scala Aretina de Francesc Valls, servada a la BC (Ms. M. 1489) en copia de I'any 1702.

44. P. BECQUART, Musiciens Néerlandais a la Cour de Madrid, BrusseHes, 1967, p. 161.
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cabutx pels de violins i viol4. Aixi ho veiem en una obra de Miquel Oller,
en la qual el tercer cor (Ti 1/2 ministril, B sacapuche) és alternat per un altre
de corda (Ti 1/2 por violon = violi, B por violén), amb idéntica escriptura?s.

Una tercera etapa explota les possibilitats de I'aplicacié del violi en un con-
text anterior: als cors vocals i d'instruments d'alé, s’hi afegeixen ara dos vio-
lins i viold, amb una funcié de continu polifonic per una banda, i de contrast
timbric per l'altra. Moltes obres escrites amb anterioritat sén augmentades,
a finals del segle xvii, amb la preséncia dels violins, 'escriptura musical dels
quals és posterior a I'obra, sorgint aleshores un contrapunt ornamentat molt
caracteristic de I'€poca®.

L'entusiasme i les polémiques suscitades per la preséncia dels violins
a la musica religiosa i litirgica es manifesten, de vegades, en el glauc silenci
dels manuscrits. Aixi ho veiem en una obra del P. Miquel Lopez (a. 1698),
en la qual anomena instrumento al baix del segon cor, mentre les veus agu-
des duen l'apellatiu violino primer i segon?’.

El viol6 s’incorpora a la practica vocal-instrumental, pel que sembla, una
mica abans. Ens cal emperd, més documentacio6 per tal de poder seguir el pro-
cés amb major fidelitat 48,

Entrat el segle xviil, amb la segona onada d’influéncia de la musica ita-
liana, els instruments d’arc esdevenen un dels millors exponents de la mo-
dernitzacié del nostre llenguatge instrumental, en el qual s’aconsegueix
un veritable virtuosisme a l'estil europeu del temps.

* % *

Hem vist, a grans trets, els passos de l'evoluci6 de la técnica instrumental
a la polifonia catalana del segle xvii. Ha estat obligat fer-ho aixi, atesa la
manca de misica purament instrumental (llevat del repertori de tecla, amplia-
ment conegut) a casa nostra. Ha esdevingut tanmateix, una primera noticia
necessaria, que veura sens dubte una continuacié en posteriors estudis mo-
nografics. Cal fer constar que l'analisi d’aquest fet es dirigeix més a l'estruc-
tura que no pas a un procés merament diacronic, que podria ésser mal inter-
pretat. Evolucié i regressié conviuen alhora, i formen part de la dinamica
cultural d’'una época.

L'aventura del fet musical conegué, a la Catalunya del segle xvii, la ma-
teixa peripécia de la seva vida sOcio-cultural. Aix0 confirma simplement, que
la musica continua essent un reeixit signe d’identitat del nostre poble.

45. «Fratres, A 9 / Con Ministriles, / De / Miquel Oller», Ms. 11-32 AMC; fin. s. XVIL.

46. La Salve Regina d'lsidre Escorihuela (t 1723) passa d'11 a 13 veus, amb l'addici6 poste-
rior de dos violins.

47. «Salve Regina, a 5, con / Instrumentos, del P M2 Fr. / Miquel Lopez». A l'angle sup.
dret: «1698». Ms. 7A - 22 AMC.

48. Veg. notes 14 i 15, que palesen la preséncia d'aquest instrument a Girona, a mitjan
segle xvit.
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