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Preambul

El contingut del present llibre respon a la meva tesi doctoral presentada el 1992.
Tot i que des de llavors fins avui han aparegut noves dades i aportacions dins del
camp de la musicologia, la tesi es manté plenament vigent. Els apartats, els para-
metres analitzats, la documentacio, 'edicid de la musica i les conclusions avalen la
seva validesa actual. Aixi doncs, sén aquests els pressuposits pels quals he volgut
mantenir el corpus desenvolupat a la tesi, ja que, a més, aporten llum entorn als
llindars entre la musica del darrer Barroc i 'estil galant en el context catala del se-
gle xviiI. Les conclusions de la tesi han esdevingut, en aquest sentit, una referén-
cia per endegar noves vies de recerca, la qual cosa corrobora a bastament la inclu-
si6 integral del contingut de la tesi en el present llibre.

No obstant aix0, he corregit certs aspectes del redactat i he actualitzat la bi-
bliografia, perque entenc que esdevé una eina de consulta i contrast molt ttil de
cara a la mateixa tesi i/0 a noves investigacions.

La publicacié de I'obra esta conformada per tres volums. Un és I'estudi pro-
piament dit del treball de recerca dut a terme, i els altres dos palesen I'edici6 del
conjunt d’obres estudiades. Aquests darrers volums estan configurats amb sen-
gles formats pensats, també, en la praxi interpretativa.

Vull agrair, finalment, I'ajut atorgat per la Societat Catalana de Musicologia,
filial de I'Institut d’Estudis Catalans, atés que el seu suport ha possibilitat encami-
nar i dur a bon port el present llibre.
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1. Introduccié

Durant el segle xv111 assistim a un fenomen curids i revolucionari dins 'esfera de
la musica. Si en els segles anteriors les linies de moda i estética musicals les marca-
va la monarquia, les classes aristocratiques i/o I'Església, ara, a més, s’esdevé un
nou element sociologic a tenir en compte: el poble. Recordem que és durant el se-
gle xv111 que agafen una gran embranzida els intermezzi musicals que donaran
lloc a 'opera bufa." Analogament, a la Peninsula s’esdevé un fenomen semblant
amb la tonadilla escénica —entremeses i sainetes— ila zarzuela.” Pensem que
aquest caracter popular esta en plena consonancia amb la maxima de I'absolutis-
me il-lustrat: «tot pel poble pero sense el poble». A més, 'accés de capes socials de
baix poder adquisitiu als espectacles fara que es crein nous tipus d’espais per a
aquest incipient public. Aixi, els espectacles —la musica, en el nostre cas— no
només es realitzaran en els ambients cortesans, monarquics i religiosos, siné que
també s’expandiran a llocs publics. La participacio, com a public, de estament
popular, ja establi un possible precedent embrionari de la Revoluci6 Francesa, les
idees de la qual no reeixiren —de facto— a la Peninsula.

Pero el poble també esta format per burgesos i aquesta és una classe social que
també agafa empenta i importancia en el periode que estudiem. Aquest estament
malda per assolir cotes de poder com el senyor nobiliari més alt. Adhuc molts
d’ells s’eduquen en col-legis de nobles.” Aquest fet ens recorda Il Cortegiano de

1. Vegeu E. FUBINI, La estética musical desde la antiguedad hasta el siglo xx, Madrid, Alianza,
1988, col'l. «Alianza Musica», ndm. 31.

2. A. GALLEGO, La miisica en tiempos de Carlos III: Ensayo sobre el pensamiento musical ilustra-
do, Madrid, Alianza, 1988, coll. «Alianza Musica», num. 41.

3. G.W.McDoNOGH, Las buenas familias de Barcelona: Historia social de poder en la era indus-
trial, Barcelona, Omega, 1989, p. 161.
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Baltasar de Castiglione i la seva educaci6 del cavaller noble: estarem assistint, amb
el rococo, a un nou retorn del gotic flamiger” i de certes pautes socioconvencio-
nals del Renaixement? Estarem veient com el Barroc s’esmuny tot transformant-
se, com Circe i Dafne, en nous ens plens d’una nova saba estetica: el rococ6?

Es per tot aixd que 'Església connecta amb la sensibilitat popular i burgesa.
L’Església, ja des de la reaccié de la Contrareforma, continua refermant el seu po-
der tot instruint i impactant, a través de la pedagogia de I'espectacle sonor, les es-
mentades classes socials «ad maiorem gloriam Dei» —i en alguns casos de la mo-
narquia—, i per aixo ofereix una nova estetica musical, en equilibri amb I'antiga,
dins de 'ambit religiés. Pensem que en aquella época els mitjans de comunicaci6
de massa no eren ni molt menys els d’avui; és per aixo que I'espectacle musical
—ni que fos dins d’un marc religids— atreia tant creients com no creients.” En tot
aquest entramat se circumscriuen els villancets ' Emmanuel Gonima, els quals
mostren, sovint, elements clarament provinents de 'opera buffa italiana.

Les tasques litargiques propies d’un prevere, que podia tenir el mestre de ca-
pella —la cura dels escolans, 'assisténcia a altres oposicions, les nombroses co-
mandes i altres composicions i feines— I'obligaven, pel que fa a la freqiient tasca
de composicié de villancets —composicié de factura obligada per a les diverses
festivitats religioses del cicle litargic: Nadal, Corpus, la Verge i els Sants— a de-
senvolupar-la en un periode de temps limitat. Aquest fet no li treu importancia,
car el villancet és el receptor de les moltes innovacions que després s'usaran en els
oratoris. A més, i tal com s’ha assenyalat abans, el villancet esdevé un bon indica-
dor estetic en el sentit que, tot estudiant-ne la seva evolucid, en podem extreure
alguns trets de la moda musical imperant entre les classes socials del moment.

També interessa destacar el fet que el villancet, malgrat no presentar la factu-
ra d’una obra consagrada —oratori i missa—, palesa I'interes per la frescor i I'eco-
nomia de mitjans amb que es construia. En efecte, el villancet estava escrit nor-
malment segons les possibilitats timbriques —veus i instruments— de que

4. A.SALAZAR, La musica en la sociedad europea, vol. 2, Madrid, Alianza, 1983, p. 204, col-l.
«Alianza Musica», num. 13 (1a ed., Méxic, 1944).

5. Vegeu]J. M. GREGORI, «Els villancets de Nadal interpretats a Lleida als anys 1723, 17251 1729:
Domenech Teixidor autor d’una altra versié de “Buena noche, zagales”», a Actes del Congrés de la Seu
Vella de Lleida, Lleida, 1991, p. 337, que parla de la reuni6 que va haver de fer el capitol de la seu de
Tarragona el Nadal de 1703 per pal-liar el fet que el pablic s’abraonés sobre els musics, ja que volien
entrar dins del cor: «[...] que en la nit de Nadal ya sab V.S. que totom se-n vol entrar dins del chor, que
és un indeceéncia y per so apar que serie bé que V.S. prengués algun medi per evitar-ho. Et domini deter-
minaren que la nit de Nadal no-s deixe entrar la gent al chor, sin6 que-s fassen dos catafals fora del chor
per a cantar la musica [...]». Vegeu també Antonio EXIMENO, Del origen y reglas de la Miisica, ed. F.
Otero, Madrid, Editora Nacional, 1978, p. 287. En aquest fragment se’ns diu: «[...] El pueblo concurre a
esto [els villancets] con el mismo entusiamo con que se concurre en Italia a la dpera.
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disposava el mestre de capella. Aquest inconvenient no era tan evident en un ora-
tori 0 en una missa, car estaven pensats amb els pressuposits dels minims requisits
compositius: la seva posada en escena esdevenia prou important com per no esca-
timar cap mitja tecnicoinstrumental. Aixi, llur factura estaria garantida i propor-
cionaria, doncs, 'efecte de solemnitat que se cercava.

Ni els villancets ni els oratoris i misses estan alliberats de la funcionalitat que
caracteritza el segle xv11 i bona part del segle xvi111. Pero és evident que el villan-
cet, essent una obra de més demanda, estava supeditat a la confeccié quasi men-
sual de la seva factura i, per tant, a la disponibilitat d’un o altre mitja en aquell
instant.

Malgrat aquest contratemps, pero, el villancet té la gracia de reconvertir la
immediatesa en un resultat musical, que podriem equiparar a la pintura rapida, a
la pintura al fresc, on es posa en joc I'agil pericia del compositor per evidenciar la
sintesi del seu art en un instant determinat tot responent a les expectatives socio-
religioses del moment.

Aixi, doncs, els villancets foren una forma musical molt important en el con-
text de la musica hispana, i, en el nostre cas, de la catalana. La seva importancia
esdevé paral-lela a la de les cantates en la musica alemanya i italiana, els motets en
la francesa i els anthems en I'anglesa. En totes aquestes formes s’emprava sobre-
tot la llengua vulgar i propia del pais. I cal dir que és en els villancets on sovint
I'autor mostrava més gosadies compositives: el villancet esdevindra el laboratori
on es forjara després 'oratori. Aixi, els villancets presenten, sovint, un afaicona-
ment compositiu més progressiu que el d’altres composicions d’estricte ambit li-
targic i, per tant, constitueixen un bon indicador de I'estil.

Es per totes les raons anteriorment adduides que considerem important I'es-
tudi dels villancets. A més, en el nostre cas, I'interés de I'estudi de 'obra —villan-
cets— d’Emmanuel Gonima radica en el fet que cronologicament va viure i treba-
llar en un periode que és considerat de transici6 entre el Barroc i el Preclassicisme.
A Catalunya els estudis musicologics presenten un buit pel que fa a les esmenta-
des epoques. Aquest buit només es podra anar omplint precisament a través de
Pestudi analitic i detallat dels compositors que, per la seva cronologia, podrien ser
exponents d’aquests estils musicals.

Una primera aproximacio als villancets ’Emmanuel Gonima ja ens revela
unes caracteristiques considerades pels musicolegs com de transicié entre el dar-
rer Barroc i estil galant.® Pero, per afirmar-ho amb contundéncia, calen analisis

6. J. RIrE, «Aproximacio a 'estudi dels villancicos  Emmanuel Gonima», a A. ROSSICH i A.
RAFANELL (ed.), El barroc catala: Actes de les jornades celebrades a Girona els dies 17, 18 i 19 de desem-
bre de 1987, Barcelona, Quaderns Crema, 1989.
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exhaustives, i només aquestes faran que la hipotesi esdevingui tesi, alhora que ens
donaran arguments per anar completant el trencaclosques historic de la creacié
musical a la Catalunya entre els anys 1700 i 1770.

Per tal d’assolir 'anterior escomesa s’ha elaborat un pla de treball que ha pres
forma amb la confeccié d’'un index que respon als segiients criteris:

En una primera part englobem tots els axiomes historicoconceptuals dels
quals hem partit (capitol 2).

A continuaci6 fem un esbos biografic ’ Emmanuel Gonima, per tal de situar
les coordenades espaciotemporals en que visqué (capitol 3).

Elbloc central de 'obra esta conformat a partir de quatre capitols. En primer
lloc, tractem els aspectes generals dels villancets, constatant-ne llurs elements,
sense entrar en el terreny de la interpretacid i utilitzant recursos estadistics (ca-
pitol 4); a continuacid, duem a terme I’analisi que pretén observar i descriure
tots els detalls microscopics i macroscopics que configuren cada un dels villan-
cets de Gonima (capitol 5); tot seguit, a través de la confrontacié d’aquests vi-
llancets amb obres d’altres compositors i teorics —anteriors, coetanis i poste-
riors—, es pretén escatir-ne analogies i diferencies (capitols 6 i 7). El capitol 8
esta plantejat com una sintesi sincronicoevolutiva de les analisis dutes a terme
fins aqui.

En darrer terme, tot partint de les dades emergides fins ara, intentem disse-
nyar una sintesi que ens n’expliciti I'estil i corrobori la hipotesi que els villancets
de Gonima es troben a cavall entre el Barroc i el Preclassicisme. La transcripcid
musical integral dels villancets del nostre autor conformara els volums 2 i 3.

1.1. TERMINOLOGIA

A continuacié fem una breu llista de la terminologia més conflictiva, és a dir,
que pugui prestar a confusio.

Esquema formal: tal com és usada per Francesc Bonastre, disposicio de les
diverses parts o moviments d'una obra.

Estructura: principals divisions (les seccions i subseccions que es troben defi-
nides per la modulacié i les cadencies) d’'un moviment. La majoria d’autors em-
pren els mots estructura i forma com a sinonims, tal com ho fan Casares i Rosen.

Rococé: terme usat de manera freqiient al llarg del desenvolupament de
I'obra, pero sempre per tal d’aconseguir una il-lustracié i exemplificacié millors.
Al capdavall, aquest terme és «furtat» de la historiografia de les arts plastiques. En
el camp estrictament musicologic sembla més adient 'expressio estil galant.

Textura: teixit o trama creat per la densitat sonora. Es diferencien quatre tex-
tures basiques: contrapunt, homofonia, stile concertato i melodia acompanyada
(Ratner i Piston).
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Tema: com a accepcié emprada als conservatoris és com I'usem nosaltres.
A més, utilitzem com a sinonims: motiu tematic, disseny tematic i/o complex
tematic, terminologia més adient, a vegades, a I'analisi de la realitat dels vi-
llancets.

1.2. OBJECTIUS, MATERIAL I METODE

Els objectius plantejats son basicament tres: en primer lloc, transcriure els vi-
llancets ’Emmanuel Gonima; en segon lloc, descriure I'estil emprat en la seva
composicid; finalment, establir la viabilitat de la hipotesi formulada: I'estil dels
villancets de Gonima es troba a cavall entre el Barroc i el Preclassicisme.

Per dur a terme els nostres proposits de recerca, disposem dels manuscrits de
tots i cadascun dels villancets trobats fins avui que es conserven a la Biblioteca
de Catalunyaial’Arxiu de la Catedral de Girona; el fet que no es trobin tots en un
mateix lloc, sind repartits entre aquests dos indrets esmentats, és degut —tal com
ho detalla Pedrell en el seu Catalech (1908)— al fet que Joan Carreras i Dagas (Gi-
rona, 1828 - la Bisbal, 1900) vengué, el 1892, a la Diputaci6 Provincial de Barcelo-
na, la seva biblioteca de musica formada a partir de llibres i manuscrits provi-
nents, en part, de la seu gironina.

Tot i que no hem seguit cap corrent metodologic concret, les linies basiques
de la nostra metodologia analitica a 'hora d’encarar-nos a cada un dels villancets
es fonamenten en:

—  Els tres grans parametres de forma, de timbre i semantica (F. Bonastre).
— Les dimensions grans, petites i mitjanes i els seus quatre elements consti-
tutius: so, harmonia, melodia i ritme (J. La Rue).

Concretament, hem delineat el segiient esquema estructural de I'analisi:

I. Elements compositius externs, que fan referéncia a tots aquells elements
observables en una primera lectura. Es a dir, es tractaria aqui d'una ana-
lisi morfologica.

1. Esquema formal, tonalitats i compassos
2. Veusiinstruments
3. Observacions

II.  Elements compositius interns, que es refereixen a aquells altres elements
subjacents que ens forneixen de dades valuoses de cara a la consolidacié
de l'analisi estilistica. En aquest cas, es tractaria més d’'un estudi sintactic
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a través del qual intentem esbrinar la funcié dels diversos elements en el
conjunt de cada un dels villancets.

Gramatica compositiva
Veusiinstruments
Elements expressius
Observacions

bl s

Pel que fa a la metodologia comparativa, usada en els capitols 6 i 7, pretenem
establir analogies i diferéncies entre I'estil dels villancets de Gonima i la precepti-
va proposada per diversos teorics anteriors, contemporanis i/o posteriors, a la ve-
gada que amb altres obres de diferents compositors catalans, hispanics i europeus,
tot contrastant-ho amb les dades aportades per la musicologia actual.



2. Pressuposits

2.1. MARC EUROPEU

El panorama musical del segle xviir comenga o, millor dit, continua amb Ies-
til Barroc, i més concretament amb el que hom anomena Barroc tarda. Manfred
Bukofzer (1947)’ i Sussane Clercx (1948)® arriben a conclusions semblants pel que
fa al fenomen del Barroc musical. Deixen ben clar que el Barroc és un periode on
hi ha suficients denominadors comuns —tot i que el divideixen en Barroc inicial,
Barroc mitja i Barroc tarda— com per definir-lo des de finals del segle xv1 fins a la
primera meitat del segle xvIII.

En general, el que conclouen els dos musicolegs respecte del Barroc tarda és
que les formes es comencen a establir ja que I'estil ha restat sedimentat des del
Barroc primerenc, on prevalia més l'estil que la forma —forma que era hereva
del Renaixement.’

M. BukofzeriS. Clercx situen I'estil galant com un aspecte que coexisteix amb el
Barroc tarda.'’ A aquesta mateixa conclusi6 arriben Grout, Palisca, Sheldon i New-
man."' Aquests dos tltims, a més, divideixen Iestil galant en dues fases: una primera

7. M. BUKOEFZER, La miisica en la época barroca: De Monteverdi a Bach, Madrid, Alianza, 1986,
col-l. «Alianza Musica», num. 30. (1a ed., Nova York, 1947)
8. S.CLERCX, Le baroque et la musique: Essai d’esthétique musicale, Brussel-les, Lib. Encyclopé-
dique, 1948.
9. M. BUKOFZER, La miisica en la época barroca: De Monteverdi a Bach, Madrid, Alianza, 1986,
p. 356.
10. M. BUKOFZER, La miisica en la época barroca: De Monteverdi a Bach, Madrid, Alianza, 1986,
p. 254; S. CLERCX, Le baroque et la musique: Essai d’esthétique musicale, Brussel-les, Lib. Encyclopé-
dique, 1948, p. 210-211.
11. D.GrouriC.PaLiScA, Historia de la muisica occidental, 2a ed., Madrid, Alianza, 1990, col-l.
«Alianza Musica», nam. 15 i 16; F. BLuME, Classic and romantic music: A comprehensive survey, Nova
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en la qual inclouen J. S. Bach, Handel, Telemann, Couperin, Scarlatti, etc.; aquesta
fase correspon a la poesia galant, a les maneres galants, a 'educacié i convencions
galants, és una fase de relaxament i refinament que té una gran influéncia del rococé
frances; per tant, encara ens trobariem dins I'esfera del Barroc tarda. I una segona
fase en la qual inclouen G. B. Sammartini, Soler, J. C. Bach, Hasse, Quantz, etc.; és
una fase que ja s’aparta del darrer Barroc, presenta una influencia francesa més
apaivagada i barrejada amb el sentiment germanicoanglés i amb el cantabile italid."”

La majoria de musicolegs, en referir-se a I'estil galant, a voltes també 'anome-
nen rococo, tot i que en la major part dels casos empren el terme estil galant, ja que
respon més al concepte i mot usat en la musica en aquella época. Recordem, en
aquest sentit, que el mot galant era utilitzat sovint per intitular obres musicals
—per exemple: I'dpera-ballet L’Europe galante, de Campra; I'opera Les Indes ga-
lantes, de Rameau; la peca per a clavicembal La galante, de Couperin, etc. El terme
comporta una connotacié d’elegancia, galanteria i educacié cortesana:

[...] La cortesia es una manera de obrar y conversar decente, dulce y her-
mosa: es un cierto modo en las acciones y en las palabras para agradar y mani-
festar a los otros la atencion que les tenemos. Es un conjunto de discrecion, de
condescendencia y de circunspeccion para dar a cada uno lo que de derecho le
pertenece. La cortesia es una modestia y una cultura, que obra con reflexion, y
es, propiamente, la ciencia de la gente honrada."

El decorativisme detallistic del rococo en les arts plastiques es pot fer servir
com a simil didactic per il-lustrar la musica del moment. Sembla que fou Matthe-
son (1713) qui empra per primera vegada el mot galant tot aplicant-lo a la musi-
ca.'* I fou Brijon (1763) un dels primers a usar el mot rococd per qualificar les so-
nates de K. P. E. Bach tot comparant-les amb els concerts italians."

York, W. W. Norton, 1970; D. A. SHELDON, «The Galant Style Revisited and Re-evaluated», Acta Musi-
cologica (Basilea, SIM), vol. 47, num. 1 (1975), p. 268-270; W. NEWMAN, The sonata in the classic era,
3a ed., Nova York, W. W. Norton, 1972; C. L. CubwoRTH, «Cadence Galante: The Story of a Cliché»,
The Monthly Musical Record, nim. 74 (setembre 1949), p. 176-178; C. L. CUDWORTH, «Baroque, Roco-
co, Galant, Classic», The Monthly Musical Record, nam. 83 (1953), p. 172-175; D. HEARTZ, «Rococo», a
S. SADIE (ed.), The new Grove dictionary of music and musicians, vol. 16, Londres, Macmillan, 1980b;
D. HEARTZ, «Galant», a S. SADIE (ed.), The new Grove dictionary of music and musicians, vol. 7, Lon-
dres, Macmillan, 1980a.

12. D. A. SHELDON, «The Galant Style Revisited and Re-evaluated», Acta Musicologica (Basilea,
SIM), vol. 47, nim. 1 (1975), p. 268-270.

13.  Wray G. McDoNOGH, Las buenas familias de Barcelona, Barcelona, Omega, 1989, p. 147. Es
una citacio extreta de les Reglas de la buena crianza civil y cristiana (1767).

14. D. A. SHELDON, «The Galant Style Revisited and Re-evaluated», Acta Musicologica (Basilea,
SIM), vol. 47, nim. 1 (1975), p. 251.

15.  'W.NEWMAN, The sonata in the classic era, 3a ed, Nova York, W. W. Norton, 1972, p. 5.
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L’origen del mot galant es troba a Franga. Recordem que ja en el segle xvi1
s’usava la preciosité com a politesse aplicada a la conversa, i Moliére se n’aprofita
per ridiculitzar aquest tipus de llenguatge en Les précieuses ridicules i Les femmes
savantes. Thurau realitza una llista en les obres de Moliére observant que empra
de diverses maneres el terme galant: nou vegades com a substantiu i set com a
adjectiu.'®

La pervivencia d’aquestes convencions socials en el segle xv11I penetra fins i
tot dins I'esfera musical en el sentit de goiit com a judici de valor estetic. El que era
correcte en I'epoca era de bon goiit. I els diversos estils nacionals responien al goiit
frangaise, al gouit italienne i al goiit allemande."” Sembla que fins i tot els titols de
diverses peces musicals connotaven una reunié domestica i amablement educada;
tal com es despren del titol de les sonates que publica Guillemain el 1743: Six so-
nates en quatours ou conversations galantes et amusantes entre una flute traversie-
re, un violon, et la basse continue.'®

En general podem dir que el rococé és més una categoria estetica que no pas
un periode, ja que se solapa amb el darrer Barroc i el Classicisme. Per aixo es pot
usar més com a adjectiu que com a substantiu. Pero a Franca podriem parlar del
mot com a substantiu, puix s’observa el rococo des del periode de Lluis XIV fins
part del regnat de Lluis XVI."” Pensem que si bé durant el segle xvi1 francés molts
investigadors —entre ells Tapié—>" defensen I'existéncia d’un art Barroc, no pas
menys important és la presencia, o millor la coexistencia, del que hom anomena
classicisme francés amb I'anomenat Barroc, entenent que aquest classicisme frances
fa referéncia a 'aspecte normatiu del terme; és a dir, a tota aquella preceptiva que ja
sorgeix de ’Académie d’Arts et Métiers que apadrina Richelieu.” Perd aquest Bar-
roc ben bé podria anomenar-se rococd si partim de la suposicié que «quius regius
[quius artis]». En efecte, el mateix Palau de Versalles ens ofereix un exemple para-
digmatic del que diem. Si observem la part exterior de I'edifici se’ns mostra tot el
pes del cartesianisme racional francés —equilibri, proporcié, mesura, euritmia—,
mentre que si ens endinsem en el seu interior se’ns evidencia tota la parafernalia de

16. D.A. SHELDON, «The Galant Style Revisited and Re-evaluated», Acta Musicologica (Basilea,
SIM), vol. 47, nim. 1 (1975), p. 241.

17.  J.J. QUANTZ, Essai..., facsimil de Berlin, 1752, Paris, Zurfluh, 1975, p. 309-336. I vegeu també
A.Basso, La época de Bach y Haendel, Madrid, Turner, 1986, p. 8-11 (vol. 6 de la Historia de la miisica).

18. E.CASAREs, «La musica barroca: andlisis formal e ideoldgico», a E. CASAREs (dir.), La miisi-
ca en el barroco, Oviedo, Universidad de Oviedo, 1977a, p. 48.

19. E. CasAREs, «El Rococ6 en musica: categoria estética y periodizacion», Acta del II Simposio
sobre el P. Feijoo y su siglo, Oviedo, Universidad de Oviedo, 19770, p. 4.

20. V. TAPIE, Barroco y clasicismo, Madrid, Catedra, 1978. (1a ed., Paris, 1957)

21. D.HEARTZ, «Rococo», a S. SADIE (ed.), The new Grove dictionary of music and musicians,
vol. 16, Londres, Macmillan, 1980b.
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la sensualitat rococ6 —amaneraments, abundancia ornamental, etc.—, la qual cosa
ratifica el fet que on es desenvolupa millor el detallisme decorativista rococo és en
els racons de la intimitat domestica. O, si es vol, la monarquia cara enfora mostrava
el desig d’ordre social i politic, mentre que cara endins es mostrava més entropica,
més donada a «les plaisirs du monde», a les «fétes galantes».

Cal esperar la representacio, el 1746 a Franca, de I'opera La serva padrona, de
Pergolesi, perque I'antiga tragédie-lyrique de Rameau quedi obsoleta i arraconada
i comenci a prendre cos la influéncia de la musica italiana arreu d’Europa. Recor-
dem la interessant polemica de la querelle des buffons propugnada per la contro-
versia entre els seguidors de Rameau —entre els quals hi havia el rei Lluis XV— i
els seguidors de la nova proposta italiana —entre els quals hi havia Rousseau i la
reina.”” Aquesta fou la manera com s’introdui Uestilo gallante® arreu d’Europa.
Tant és aixi que el mateix Ch. Burney cita, en un dels seus viatges, que el rei Frede-
ric IT el Gran de Prussia preferia «la France pour la littérature [et] I'Italie pour la
musique».” Fins i tot Bukofzer s’afegeix al grup de musicolegs que assenyalen que
és gracies a 'opera buffa italiana que l'estil galant penetra en el Barroc.” Aquesta
observacio ja ens obre la pista de cara a constatar que el periode que va més o
menys de 1730 fins a 1770 és una etapa on conflueixen coordinadament o juxtapo-
sadament els diversos estils que conformen el trencaclosques del Preclassicisme.

Parafrasejant 'anterior expressié —del rei de Prussia— podriem formular que
la France pour una musica més sofisticadament detallista i la Italia pour una musica
més lleugera, més cantabile. En efecte, el rococé musical frances presenta més ele-
ments de contornejat, de corbes i contracorbes —pensem en Rameau, Couperin,
Leclair, Philidor, etc.— més propies dels rocailleurs —escultors de grutes dels jar-
dins francesos—, que no pas l'italia, que ens mostra la frescor i la comicitat juganera
més propies d’'una melodia buffi —pensem en Pergolesi, Jommelli, Ssmmartini, etc.
En conseqiiéncia, no és estrany observar com el rococd frances adquireix la seva
justa expressio en les formes destinades a I'instrument de cambra —un exemple
evident és I'is majoritari de la flauta travessera, fins i tot en ambients amateurs (ter-
me que s’empra a bastament en aquella época), i també les peces per a clavicembal.
En canvi, el rococo italia estaria més en consonancia amb la veuil’opera.

Partint de la mateixa tesi de Ph. Minguet que, tot aplicant el terme rococé a les
arts plastiques, ens fa observar que «[...] no és la quantitat d’ornaments el que esta
en tela de judici. Molt més notable és la diferencia d’escala... la tendéncia a la re-

22. E.FuBIN, La estética musical del siglo xv1ir a nuestros dias, Barcelona, Barral, 1971, p. 36-37.

23. E.Casargs (dir.), La miisica en el barroco, Oviedo, Universidad de Oviedo, 19774, p. 8.

24. C.HoGwooD, La sonata en trio, Arles, Actes Sud, 1987, p. 133.

25. M. BUKOFZER, La muisica en la época barroca: De Monteverdi a Bach, Madrid, Alianza, 1986,
coll. «Alianza Musica», num. 30, p. 254.
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duccid [...]»,% creiem que podem aplicar el terme a la musica —tot i que en aquest
cas seria millor usar el terme estil galant— cercant els trets estilistics en obres on
sigui notable aquesta diferéncia d’escala, és a dir, peces a poques veus —aries, can-
tates (italianes), duetti, sonates per a instruments o clave, etc.—, ja que en aquests
es pot assaborir tota la carrega detallista, miniaturista i decorativa que ens propo-
sa la sensualitat rococd. Pensem que una obra a diverses veus o instruments su-
posa més un efecte de bloc que no pas un efecte de detall:

[...] L’expérience montre, que ceux qui sont élevés dans une bande de Mu-
siciens de comun, & qui ont joué beaucoup pour la Danse, sont meilleurs Ri-
pienistes, que ceux qui ne se sont exercés que dans la maniére galante de jouer,
dans une seule sorte de Musique. Car de méme, que p.e. un pinceau fin ne fait
point un si bon effet dans une peinture de théatre, laquelle il ne faut voir que
de loin, & a la clarté des bougies, qu’il en fait dans un morceau de cabinet: de
méme dans une Orchestre nombreux & a I’Accompagnement, la maniére trop
galante de jouer, & un coup d’archet long, trainant & qui n’a pas une certaine
force, ne fait point un si bon effet, que dans un Solo au dans une petite Musique
de Chambre [...].7

Aixi, doncs, les caracteristiques galants les trobariem ubicades sobretot en les
peces abans esmentades. I a diferéncia del Barroc, que cerca més el colossalisme, el
tectonisme, 'efectisme contrastant —recordem que Bernini deia: «[...] Que no em
parlin de res que sigui petit [...]»—,”® el rococo és recreara en la recerca de la petita
proporcid, del bon goiit elevat a I'enésima poténcia, on pesa més I'art —sinonim
de bon gust— que l'artificiositat —sinonim de barroc per a la gent de I'¢poca.”

A grans trets, podem dir que, estilisticament, el Barroc proposa un fraseig
llarg ad continuum; un predomini de I'’element textural sobre I'estructural —stile
antico i stile concertato—, salts melodics a voltes sobtats; ritmes mecanics —Bar-
roc italia; profusié en I'as del retard i dissonancies —preparades o no— tant a
notes de pas com a temps forts; Us, encara —en el cas del Barroc hispanic—, del
tactus/compas. L'acompanyament presenta escriptura de baix continu; la xeremia
—Barroc hispanic— ila flauta de bec encara tenen protagonisme; gradualment, la
familia de les violes da gamba és desbancada per la familia dels violins —recor-

26. V.TAPIE, Barroco y clasicismo, Madrid, Catedra, 1978, p. 381, on cita un fragment de Ph.
MINGUET, Estética del rococé, Madrid, Cétedra, 1992, col-l. «Cuadernos Arte Catedra», nim. 29 (laed.,
Esthétique du Rococé, Paris, Librairie Philosophique J. Vrin, 1966).

27. J.J. QUANTZ, Essai..., facsimil de Berlin, 1752, Paris, Zurfluh, 1975, p. 186.

28. V. TAaPIE, Barroco y clasicismo, Madrid, Catedra, 1978, p. 381.

29. A.Basso, La época de Bach y Haendel, Madrid, Turner, 1986, p. 11-13 (vol. 6 de la Historia
de la musica).
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dem les grans families de lutiers, Stradivarius, Guarnerius, Amati, etc.; la musica
es va desprenent de la seva ancilla vocis per assolir cotes de protagonisme per se;
tant la Tonmalerei com I’ Affektenlehre son usades a bastament en el Barroc.

L’estil galant proposa un fraseig atomitzat, fragmentat per pauses i/o cadén-
cies; presenta tresets i/o sextets ornamentals, tresets anticipadors de cadencies,
ritmes galants —ornaments passats a notes reals—, ritmes llombards, sincopes,
cadencies galants, frases curtes, periodiques, articulades i amb final feble, textura
simple —homofona; prevaléncia de I'element estructural sobre el textural; esque-
mes ritmics de dansa; melodia cantable dins d’un ambit raonable —pocs salts sob-
tats— i unitat de la melodia. L’acompanyament palesa una escriptura mixta
—Dbaix continu, baix tambor i baix d’Alberti; 'obo¢ i la flauta travessera substitu-
eixen la xeremia i la flauta de bec; ts dels instruments en parelles —presentant
sovint escriptura per terceres i/o sextes paral-leles. Podem dir que la musica esde-
vé totalment independitzada del text, pero s’usen encara I’Affektenlehre i, en me-
nor profusid, la Tonmalerei.

Una altra tendencia estilistica de I'’¢época fou I Empfindsamkeit, que estigué
sobretot associat als fills grans de J. S. Bach: Wilhem Friedemann Bach i sobretot a
Carl Philipp Emanuel Bach.” Per tant, podem definir-lo com un Preclassicisme
germanic del nord. Estilisticament persisteix la frase atomitzada de I'estil galant,
perd amb un nou ingredient, el cromatisme. Aquest esdevindra a la vegada un
element ornamental i coloristic de cara a potenciar el sentimentalisme decoratiu
tan adient a aquesta tendeéncia estetica. Seria com el recargolament de les sanefes
en la fragil porcellana rococé.

La simfonia galant o preclassica seria un dels altres components estilistics que
prengueren importancia en una epoca que va des dels vint primers anys del se-
gle xvii1 fins a 'enderrocament de I’Ancien Régime. Aixi, doncs, la simfonia ga-
lant agombolaria tots aquells compositors en I'obra dels quals s’albiren espurnes
del projecte estructural de la forma sonata, tant si fa referencia a la sonata com a
peca per a tecla, solista, trio, quartet, etc., com si es refereix a la simfonia i al seu
primer moviment. Per tant, a diferéncia de I'estil galant decorativista i detallista
—el qual se centra basicament en obres, generalment, a una o a poques veus
(aries, sonates i peces per a clave)—, el Preclassicisme ens aporta 'embrié d'un
element estructural —la forma sonata— dins el qual tindran cabuda, o no, ingre-
dients tipicament de detallisme galant, de 'Empfindsamkeit o de les escorrialles
del Barroc tarda.

Per dissenyar una breu topografia del Preclassicisme és obligada la referén-
cia a Mannheim, un dels seus principals centres, amb Johann Stamitz al capda-

30. C.HoGwoon, La sonata en trio, Arles, Actes Sud, 1987, p. 132-133.
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vant. Alli es realitzen les primeres experiéncies del que hom anomena simfonia
preclassica.” No pas menys importants son els centres alemanys —]J. Gottlieb
Graun i C. H. Graun— i italians —Tartini i G. Sammartini, Bruneti, Lotti, Jom-
melli i Pergolesi.

Amb tot, cal dir que les obertures d’operes i/0 oratoris també sén un expo-
nent del que després sera la simfonia. Recordem que les operturi, a voltes, prenen
el nom de simfonies —vegeu la simfonia del comengament del Messiah de Handel.
En aquest sentit és interessant de destacar que aquestes obertures poc a poc es van
independitzant del drama musical per esdevenir una forma completa i coherent
en ella mateixa.

I, ja per cloure tot aquest passeig conceptual a través dels corrents estétics
que estigueren vigents durant el segle xviir, cal considerar I'Sturm und Drang
com un breu corrent estétic que provingué del camp literari —’obra de Klinger
de 1776 va donar nom al moviment. En musica trobem alguns quartets i simfo-
nies de Haydn que responen a aquesta estetica: preferencia pel to menor, ts del
segon grau rebaixat i s predominant de tonalitats bemollades.” Val a dir que
I'Sturm und Drang (silenci suspensiu, cromatisme, llibertat formal, apropament
a la futura fantasia romantica més que no pas a la rigidesa del sonatisme classic
—vegeu algunes obres per a tecla de C. P. E. Bach—) és 'embri6 del que després
esdevindra Romanticisme. Pero, evidentment, I'esclat dels classics vienesos, a la
darreria del segle xviir amb la forma sonata i la seva dialectica a la vegada tonal i
tematica, és el que clou el set-cents tot deixant la torxa del relleu a manifestacions
musicals on la llibertat de I'individu ocupara un lloc central en la nova esteética
romantica.

Com a sintesi d’aquest recorregut pel marc conceptual europeu, podem dir
que el segle xv111 és un canemas de tendéncies musicals —adés coordinades, adés
juxtaposades— que es destil-len en I'alambi del Preclassicisme. Aquest compor-
tara una cruilla d’elements esteticoestilistics: d’'una banda, encara perviu I’heren-
cia del Barroc tarda esmorteit i inert; d’una altra, ens trobem amb lestil galant o
rococo i 'Empfindsamkeit, i, finalment, emergeixen els balbuceigs de I'estructura
sonata. Fins i tot hi podem afegir un episodi de I'Sturm und Drang que, malgrat
ser de curta durada, esdevindra I'embrié del que després sera el Romanticisme.
Tots aquests estils i tendéncies finalment cristal-litzaran i forjaran el Classicisme.

31. G.PESTELLL La época de Mozart y Beethoven, Madrid, Turner, 1986, p. 29-36 (vol. 7 de la
Historia de la miisica).

32.  G.PESTELLL, La época de Mozart y Beethoven, Madrid, Turner, 1986, p. 99-103 (vol. 7 de la
Historia de la miisica).
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2.2. MARC HISPANIC

Pel que fa a la peninsula Ibérica, les publicacions de M. Querol® i el llibre del
pare J. Lopez-Calo Historia de la miisica espafiola. Siglo xvir’* marquen una fita
clau per desentrellar els nusos del Barroc hispanic. A part d’elements sociohisto-
rics del segle xv11 en relacié amb la musica, Ustile antico, el concertato i 'aspecte
descriptiu i semantic de la relacié musica-text hi son tractats a bastament.

Quant al segle xv111, destacariem, en primer lloc, el meritissim esfor¢ de sin-
tesi del treball d’Antonio Martin Moreno Historia de la miisica espafiola. 4, Si-
glo xviir,” en el qual ens mostra estat de la qiiestio pel que fa al fet musical del
segle xv11I tot explicitant mestres de capella, organistes i musics de cada ciutat dela
Peninsula, tedrics, musica de cambra i teatral. Una altra obra del mateix autor que
cal tenir present és El padre Feijoo y las ideologias musicales del xviir en Espafia,”
en la qual detalla 'evolucio6 de la concepci6 estética del pare Feijoo i la relaciona
amb les opinions estétiques del moment, concepcions que no estaven pas exemp-
tes d’interessants polémiques. Es un llibre valid per establir connexions amb I’es-
tetica del moment, car el pare Feijoo és un personatge clau per entendre bona part
dels fenomens esteticomusicals que s’esdevingueren al llarg del segle xv111.

Juntament amb el pare José Lopez-Calo, ens trobem amb altres investigadors
com son Pilar Alen, Paulino Capdepon, Juan-José Carreras, Julian Gallego, el pare
Samuel Rubio i Maria Antonia Virgili, que també han tractat el tema en qiestio.”
Tanmateix, ens agradaria destacar I'estudi «El Rococé en musica: categoria estéti-

33. M. QUEROL, Musica barroca esparfiola, vol. 4: Canciones a solo y duos del siglo xvir, Barcelo-
na, CSIC, 1988; Los origenes del Barroco musical espariol, Valencia, 1974; Musica barroca espafiola,
vol. 3: Villancicos polifénicos del siglo xvi1, Barcelona, CSIC, 1982b; Miisica barroca espariola, vol. 5:
Cantatas y canciones para voz solista e instrumentos, 1640-1760, Barcelona, CSIC, 1973; Musica barro-
ca espafiola, vol. 2: Polifonia policoral litiirgica, Barcelona, CSIC, 1982a.

34. J.Lopez-CALO, Historia de la miisica espariola. 3, Siglo xvi1, Madrid, Alianza, 1983.

35. A.MARTIN MORENO, Historia de la muisica espafiola. 4, Siglo xv111, Madrid, Alianza, 1985.

36. A.MARTIN MORENO, El padre Feijoo y las ideologias musicales del xv1i1 en Espafia, Ourense,
Instituto de Estudios Orensenos Padre Feijoo, 1976.

37. Referenciem aqui articles d’altres investigadors que també cal tenir presents a ’hora de disse-
nyar la topografia musical del segle xv1ir hispanic: J. LoPEz-CAL0, «Barroco, estilo galante, clasicismo»,
Actas del Congreso Internacional Espafia en la Miisica de Occidente, Madrid, Ministerio de Cultura, 1987;
P. ALEN, «Las capillas musicales catedralicias desde Carlos IIT hasta Fernando VII», Actas del Congreso
Internacional Espafia en la Miisica de Occidente, Madrid, Ministerio de Cultura, 1987;].]. CARRERAS, La
muisica en las catedrales en el siglo xvir: F. J. Garcia (1739-1809), Saragossa, Instituciéon Fernando el Ca-
tolico, 1981; S. RuBio, Forma del villancico polifonico desde el siglo xv hasta el xvii1, Conca, Instituto de
Musica Religiosa de la Excma. Diputacion de Cuenca, 1979; A. GALLEGO, La miuisica en tiempos de Car-
los III: Ensayo sobre el pensamiento musical ilustrado, Madrid, Alianza, 1988, col-l. «Alianza Musica»,
nim. 41; A. SOLER, Villancicos, estudi i transcripcié de P. Capdepén, Madrid, SEM, 1992; M. VIRGILI,
«Voces e instrumentos en la musica espafiola del siglo xv111», Nassarre, vol. 3, nam. 2 (1987).
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cay periodizacién», d’Emilio Casares, que presenta una brillant sintesi del terme
rococo i de les caracteristiques de la musica arreu d’Europa. La darrera part de I'ar-
ticle ens mostra la novetat de 'estudi del rococ6 a la Peninsula. L’autor assenyala
que aquest moviment estilistic s’esdevé entre els regnats de Felip Vi Carles IV,ien
destaca dues fases: la primera es correspondria amb 'arribada de Domenico Scar-
latti (1729); la segona, amb la de Luigi Boccherini (1785):

[...] ElRococé espaiol es en gran medida un elemento de importacion [...].**

Tot i la gran influéncia italiana, Casares reconeix una certa penetracié de la
musica francesa:

[...] El musico francés, en cambio, no viene, pero si lo hacen numerosas
colecciones de partituras del més claro ambiente Rococ6 francés, en las que
abundan las canciones galantes, arietas, gavotas, minuetos, musetes, etc.”

El pare José Lopez-Calo sembla mostrar-se contrari a creure que la categoria
estetica del rococd també fou present a la Peninsula, com aixi es desprén del se-
gient text:

[...] Pero, ;qué decir de ese periodo, tan abundante en producciones musi-
cales religiosas en Espafa, que va desde aproximadamente 1710/1720 hasta
1780/1790? ;Cémo definirlo o enjuiciarlo? Confesamos paladinamente que, a
pesar de haber estudiado muy en profundidad la musica de este periodo, no
hemos sido capaces de hacernos una idea clara. ;Se podria hablar de un «mani-
erismo» o de «rococd»? Esto tltimo parece inaceptable, porque las caracteristi-
cas de la musica espafiola religiosa de este periodo no parecen acomodarse a lo
que generalmente se entiende por «rococéd». ;Y «manierismo»...? Nunca nos
agrad6 mucho este término, ni referente a las otras Bellas Artes, ni menos refe-
rente a la musica. Quizé se pudiera hablar de un cierto «academicismo».*

De totes maneres, I'autor de 'anterior text dona possibilitats a les noves gene-
racions d’investigadors:

[...] Quiza haya que esperar a que la nueva generacién de musicologos es-
pafioles acometa el estudio de este periodo de nuestra historia musical.*!

38. E.Casares (dir.), La miisica en el barroco, Oviedo, Universidad de Oviedo, 1977a, p. 19.
39. E.Casares (dir.), La miisica en el barroco, Oviedo, Universidad de Oviedo, 1977a, p. 19.
40. J.L6pPEzZ-CALO, «La musica religiosa en el Barroco espaiol: origenes y caracteristicas gene-
rales», a E. CASARES (dir.), La miisica en el Barroco, Oviedo, Universidad Oviedo, 19774, p. 188-189.
41. J.L6pEzZ-CALO, «La musica religiosa en el Barroco espaiol: origenes y caracteristicas gene-
rales», a E. CASARES (dir.), La muisica en el Barroco, Oviedo, Universidad Oviedo, 19774, p. 189.
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2.3. MARC CATALA

Pel que fa a Catalunya, 'estudi de Francesc Bonastre «El Barroc musical a Ca-
talunya», a El barroc catala, en les actes de les jornades celebrades a Girona els
dies 17, 18 i 19 de desembre de 1987, evidencia un interessant esforg¢ de sintesi,
que dissenya el fenomen musical que s’esdevingué durant el segle xvi1ila prime-
ra meitat del segle xviir a Catalunya. Cal dir que I'estudi és una brillant analisi
formal i estilistica —estudia 'esquema formal, 'agogica, la recurrencia tematica,
la tonalitat, els instruments, etc., dins una proposta diacronica— de cara a establir
les coordenades del Barroc musical a I'area mediterrania, tant pel que fa a la musi-
ca religiosa com a la civil. En el darrer Barroc ens mostra a la vegada Emmanuel
Gonima i Joan Rossell com a culminadors d’una etapa i iniciadors d’una altra, el
que s’anomena Preclassicisme. Del darrer Barroc destacariem el que aquest autor
explicita com a «impacte directe dels models externs»,* és a dir, I'increment de la
influéncia forana —italiana— que penetra en el darrer Barroc i que esclata d'una
manera manifesta en el Preclassicisme.

No hem trobat més estudis que abordin, d’'una manera directa, el problema
del Barroc tarda i I'estil galant a Catalunya. Es per aix0 que citarem alguns treballs
que, tot i que només incideixen indirectament en la qiestio, és bo tenir-los pre-
sents de cara a dissenyar aquesta cruilla estetica entre el darrer Barroc i el rococo.

Pel que fa a la musica religiosa, la tesi de llicenciatura de Josep Maria Gregori
sobre Joan Crisostom Ripolleés (c. 1680-1747)* ens defineix un canvi estilistic en
algunes de les seves obres —vegeu la clara influencia italiana de BC 772/21: «lle-
guen pues..., a 4, [...], ala Virgen del Rosario». També del mateix autor podem
ressenyar l'article «Notes per a 'estudi del contralt barroc: les oposicions de la Seu
de Girona de 1734».> Aquest estudi ens mostra els ambits i registres de l'alto a
I'area mediterrania —els quals ens indiquen un canvi de sonoritat estética respec-
te al Barroc mitja—, al mateix temps que ens ofereix la Cantata a solo a la Virgen.
Elincreado monarcha, composta per Thomas Milans —antecessor de Gonima a la

42. F.BONASTRE, «El barroc musical a Catalunya», a A. RossICH i A. RAFANELL (ed.), El barroc
catala: Actes de les jornades celebrades a Girona els dies 17, 18 i 19 de desembre de 1987, Barcelona, Qua-
derns Crema, 1989.

43. F. BONASTRE, «El barroc musical a Catalunya», a A. RossiCH i A. RAFANELL (ed.), El barroc
catala: Actes de les jornades celebrades a Girona els dies 17, 181 19 de desembre de 1987, Barcelona, Qua-
derns Crema, 1989, p. 467.

44. J. M. GREGORYI, «La produccié musical conservada de Joan Crisdstom Ripolles: 1746: Cata-
logaci6 i transcripcié, tesi de llicenciatura, Universitat Autonoma de Barcelona, 1977.

45. J. M. GREGORYI, «Notes per a 'estudi del contralt barroc: les oposicions de la seu de Girona
de 1734», a A. RossicH i A. RAFANELL (ed.), El barroc catala: Actes de les jornades celebrades a Giro-
na els dies 17, 18 i 19 de desembre de 1987, Barcelona, Quaderns Crema, 1989.
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seu gironina. En 'esmentada cantata se’ns palesa I'estil del darrer barroc italia
plenament assumit pel compositor. La transcripci6 i estudi que fa Josep Maria
Gregori de dos Benedictus, un de Pau Montserrat*® i un altre d’Antoni Jordi, evi-
dencia ja el pas del barroc cap a una assumpcio dels elements galants.

El treball de Josep Pavia i Simé La muisica a la catedral de Barcelona durant el
segle xvir*’ també ens aporta dades estilistiques si analitzem les transcripcions que
faT'autor dels villancets Dime, Cupido, qué te ha sucedido, de Francesc Valls, i Del
glovo celeste, de Josep Gaz (o Gas).

L’Stabat Mater de Josep Carcoler —transcrit i estudiat per Francesc Bonas-
tre—** mostra també com el disseny galant penetra fins i tot en 'ambit d’obres
d’estricta obediéncia litargica.

L’escola de Montserrat també ens ofereix un clar exemple de transicié en el
pas de 'estetica del segle xvir al xv1i1. En efecte, les obres de Miquel Lopez i Benet
Julia® —per llur cronologia sén coetanis d’Emmanuel Gonima— mostren trets
del canvi estetic barroc a galant, i, com en 'obra de Carcoler, palesen els trets del
nou estil en peces liturgiques.

Viceng Ripolles, amb el seu treball El villancico i la cantata del segle xv1iI a
Valéncia —treball de 1935—,” aporta un bon mostrari de villancets i cantates dels
mestres de capella de la seu valenciana durant el segle xvii1: Pere Rabassa, Josep
Pradas, Pasqual Fuentes i Francesc Morera. Es molt interessant observar, en les
esmentades obres, 'evolucié d’un estil barroc tarda vers un de classic tot passant
pel galant. Aixi, es detecten canvis, d'un costat en 'ambit de les aries —les aries de
Rabassa i part de les de Prades tenen un marcat caracter barroc tarda italia empel-
tat d’escriptura i aires hispanics, mentre que Fuentes presenta ja aries d’'un marcat
estil galant; de I'altre, ens trobem amb la tonadilla del villancico de Nadal a vuit
veus i acompanyament instrumental de Morera, que manifesta un cert regust
classicista, ja que hi trobem alguna fusié timbrica —acords mantinguts per oboes
i trompes— i llenguatge instrumental plenament assumit.

46. J. M. GREGORI, «Dos Benedictus de Pau Montserrat i Antoni Jordi», Quaderns de Miisica
Historica Catalana, nam. 8 (1998).

47. J. PAVIA, La miisica a la catedral de Barcelona durant el segle xvir, Barcelona, Fundaci6 Sal-
vador Vives Casajoana, Dalmau, 1986.

48. J. CARCOLER, Stabat Mater (1742), transcripci6 i estudi de Francesc Bonastre, Barcelona,
IUDIM, 1983.

49. M. LOPEz, Obres completes, vol. 11, Montserrat, Monestir de Montserrat, 1978, col-l. «Mes-
tres de 'Escolania de Montserrat», num. 6, 8; B. JULIA, Obres completes, vol. 1, Barcelona, Departament
de Cultura de la Generalitat de Catalunya, Monestir de Montserrat, 1989, col-l. «<Mestres de I'Escolania de
Montserrat», num. 13-14.

50. V.RipoLLEs, El villancico i la cantata del segle xviir a Valéncia, Barcelona, Institut d’Estudis
Catalans, 1935.
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Com a cota final del segle xv111 trobem Melcior Junca® que, amb un llenguat-
ge plenament classicista, anuncia ja una nova estetica; malgrat que aquesta esteti-
ca tingui una vida efimera, deixara una empremta que es perllongara —encara
que anacronicament— bona part del segle x1x.

No pas menys importants son els tractats de Francesc Valls Mapa armoénico i
de Pere Rabassa Guia para los principiantes.”® A partir de llurs preceptives es des-
til-len elements sistematitzats, tant del darrer Barroc com de I'estil galant. Recor-
dem que sempre és la practica la que s’avanga a la teoria, pero és interessant d’es-
tudiar els tractats, car ells racionalitzen el saber musical d'una época —convencions
(cant pla, cant figurat, passos, clausules, contrapunt imitatiu, etc.)— i a voltes s’hi
entreveuen guspires de nous aires —innovacions (comentaris sobre la factura de
les aries, tractament i explicitacié de nous instruments, etc.).

Quant a la musica civil, Roger Alier ens demostra amb la seva tesi doctoral®
I'atermament de 'Opera a Barcelona durant el segle xviir —concreta quatre eta-
pes ben delimitades: 1a) (primera meitat del segle xv111) protohistorica; 2a) (1750-
1759) aclimatacié de 'dpera italiana; 3a) (1760-1773) acceptacié popular de I'ope-
ra, a més de la capa burgesa i militar; 4a) (1776-final s. xv111) confirmacié popular.
Destacariem el fet de la clara incidéncia de I'opera italiana —només cal observar la
quantitat d’operes programades d’autors italians. Sabem que els mestres de cape-
lla no eren aliens al gust operistic italia i que, per tant, llurs composicions presen-
taven elements d’aquesta procedéncia.

A Tesfera de la musica de cambra trobem una migrada mostra de peces que
podria ser deguda a I'absencia, en la major part dels casos, de mecenatge —pen-
sem que les societats economiques d’amics del pais no es creen a Catalunya fins a
la darreria del segle xviii— i també a la manca d’una oficialitat de la vida publica
—sobretot a partir de 1714, any que marca l'inici de la desfeta politicocultural de
Catalunya per part del monarca Felip V. Aquestes circumstancies obligaren molts
musics a emigrar —els germans Pla viatjaren arreu d’Europa, Salvador Rexach
treballa a la cort de Madrid i Lluis Misson a la casa d’Alba, etc.—, cosa que expli-
caria el fet que es trobin poques peces del genere esmentat.

Pero, malgrat la diaspora i manca de mecenatge, trobem indicis —indirec-
tes— de practica cameristica a la Catalunya vuitcentista; vegem-ne alguns: a) ico-

51. M. C. RusiNoL, «Mira Piadosa Thecla, de Melcior Junca (1757-1809?): Contribucio a I'estu-
di del villancet catala de les darreries del segle xv111», Recerca Musicologica (Barcelona, UAB), num. 8
(1988).

52.  P.RaBASsA, Guia para los principiantes, facsimil, introducci6 a carrec de F. Bonastre, A. M.
Moreno i]J. Climent, Barcelona, UAB, 1990.

53. R. ALIER, «L’0pera a Barcelona: Origens, desenvolupament i consolidacié de '0pera com a
espectacle teatral a la Barcelona del s. xv111», tesi doctoral, Universitat de Barcelona, 1979b.
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nografics: el pintor Manuel Tramulles (1751-1791)* en un dibuix a la ploma que
s’anomena El Concert mostra un grup de musics reunits tot executant alguna obra
de cambra; un rajol provinent de la Casa Papiol (Vilanova i la Geltr)™ representa
un apat d’'una casa senyorial acompanyat de musics amb instruments propis de la
musica de cambra, i b) documentals: 'existencia de col-legis de nobles —del Palau
de la Comtessa i Cordelles on s’ensenyava «ars gladiatoria [et musica]»* i on la
musica era ensenyada per laics, i, tot i que el bar6é de Malda no expliciti clarament
que les seves académies eren per interpretar musica cameristica civil,”” si que pel
fet de citar-les ens pot fer sospitar que alguna obra cameristica, d’aires no religio-
sos, s’hi deuria interpretar, ja que estem en una época on les cases nobiliaries frui-
en sensualment en una reuni6é musical domestica, i aixo ultim palesa 'intimisme
detallistic que és la conditio sine qua non de I'art rococo.

Ja ala darreria del segle xvi11 ens trobem amb les simfonies de Carles Baguer
que, tot i mostrar clarament un classicisme mediterrani, contenen elements tipi-
cament galants.”®

Més concretament, pel que fa al marc gironi, hem de citar Francesc Civil, del
qual, a més de molts estudis referits a aquesta ciutat, ens interessa destacar aqui els
que atenyen més directament el nucli del nostre treball, és a dir, la musica a la seu
gironina durant els segles xviri xviir.”’

Finalment, caldria destacar I'estudi aproximatiu de lestilistica ’ Emmanuel
Gonima dut a terme per J. Rifé.”

54. J.R.TRIADO, L’época del barroc s. xvir-xviir, Barcelona, Edicions 62, 1984, coll. «Historia
de I'Art Catala», num. 5, p. 231.
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3. Aproximacio ala biografia ’Emmanuel Gonima®'

La font impresa més antiga que hem pogut trobar referent al cognom del nostre
mestre de capella és la de Baltasar Saldoni (1881), que ens diu el segiient:

GONIMA, presbitero, D...: maestro de capilla de la catedral de Gerona &
mediados del siglo pasado, en cuya catedral hay obras suyas 4 dos coros.®

Josep Rafael Carreras i Bulbena (1906) aporta una informacié més completa i
acurada sobre el nostre compositor; concreta 'existéncia de 'oratori El Velloncito
de Gedeon, que fou interpretat a I'església de Sant Marti de Girona, pertanyent als
jesuites:

[...] que alli se cant6 en 7 de junio de 1745, dedicado a Maria Inmaculada,
con musica del excelente maestro de la catedral de Gerona Emanuel Gényma,
presbitero.”

Carreras adjunta, a peu de pagina, les dades de 'entrada (1735) i la jubilacio
de Gonima (1774) com a mestre de capella de la seu gironina. Aixi mateix, ens
ofereix la transcripcié de la «Introduccién del Oratorio Sacro “A la expectacion
del Parto”», intitulat «Que bien parece» (1739), i un comentari d’un tercer oratori:

61. Capitol extret de J. RIFE, «Notes biografiques sobre Emmanuel Gonima, Recerca Musicolo-
gica (Barcelona, UAB), num. v (1988), p. 105-115.

62. B.SALDONI, Diccionario biogrdfico-bibliogrdfico de efemérides de miisicos esparioles, facsimil
de 1881, vol. 1v, Madrid, Centro de Documentacién Musical, 1986, p. 127.

63. J.R. CARRERAS I BULBENA, El oratorio musical: Desde su origen hasta nuestros dias, Barcelo-
na, L’Aveng, 1906, p. 139.
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[...] titulado «Dolor y Amor» (existente en la coleccion de Juan Carreras
[Dagas?], nim. 578 del catdlogo), solazando nuestro espiritu en los tiernos
fragmentos que encierra [...]**

A mitjan segle xx trobem I'obra de Pena i Anglés, on ja se’ns informa de la
nova localitzacié i detalls d’una part de 'obra de Gonima, tot i que les seves con-
clusions referents a la data de jubilacié de Gonima sén erronies:

Gonima, Manuel. compositor espaiiol del s. xvii1. Fué maestro de capilla
de la catedral de Gerona durante los afios 1735-1775. Obras: la producciéon mu-
sical conservada de este autor se halla casi toda recogida en la Biblioteca de
Barcelona. Se trata de una abundante produccién de musica religiosa: Respon-
sorios, a 4 y a 8 voces, con acompanamiento de orquesta y de bajo continuo;
Antifonas a 4; Fratres a 8, con violines; Benedictus a solo con flauta; villancicos
con texto castellano a 4 voces con violines; Gozos a 4; Alleluia a 6 y orquesta;
Cantata a solo y a dto, etc.”

Aqui ja constatem la preséncia dels villancets, motiu de la present obra.

En la publicacié de Francesc Civil,*® on realitza un estudi de la capella de mu-
sica de la catedral de Girona al llarg del segle xv111, podem trobar un conjunt de
dades biografiques interessants, dades que semblen prou acurades, ja que José
Lépez-Calo les empra per fornir la veu «Gonima» al New Grove, i que a la vegada
han esdevingut una de les bases de les quals ha partit la nostra investigacio.

Altres dades referents a la vida musical de la seu gironina durant el segle xv1ir
idels successors de Gonima en el mestratge les hem trobades en un altre estudi del
mateix autor.”’

A partir d’aqui, els diversos autors que, cadasct en la seva area d’estudi, han
fet menci6 de Gonima han begut tots de les fonts esmentades, per exemple, Mont-
serrat Albet, Francesc Bonastre, Antonio Martin Moreno i Howard E. Smither.*®

64. J.R. CARRERAS I BULBENA, El oratorio musical: Desde su origen hasta nuestros dias, Barcelo-
na, L’Aveng, 1906, p. 140.

65. J.PENAiH. ANGLES, Diccionario de la misica Labor, vol. 1, Barcelona, Labor, 1954.

66. F.CrviL, «La capilla de musica de la catedral de Gerona (siglo xv111)», Anales del Instituto de
Estudios Gerundenses (Girona), vol. x1x (1968-1969).

67. F. CiviL, El fet musical a les comarques gironines en el lapse de temps: 1800-1936, Girona,
Caja de Pensiones, 1969.

68. M. ALBET, Mil anys de miisica catalana, Esplugues de Llobregat, Plaza & Janés, 1991; F. Bo-
NASTRE, «El barroc musical a Catalunya», a A. RossicH i A. RAFANELL (ed.), El barroc catala: Actes de
les jornades celebrades a Girona els dies 17, 18 i 19 de desembre de 1987, Barcelona, Quaderns Crema,
1989; A. MARTIN MORENO, Historia de la miusica espafiola. 4, Siglo xviir, Madrid, Alianza, 1985; H. E.
SMITHER, A history of the oratorio, vol. 3, Oxford, Clarendon Press, 1987.
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D’aquestes fonts impreses i dels documents de primera ma, com actes capitu-
lars, llibres d’ordenacions, etc., s’ha elaborat I'aproximacio a la biografia de Goni-
ma que exposem tot seguit.

Segons consta al Llibre d’Ordenacions Sacerdotals de I'Arxiu Diocesa de Gi-
rona, Emmanuel Gonima era natural de la ciutat de Lleida;” I'any de naixenca fou
el 1712, tal com deduim de les actes capitulars de la seu de Girona del 5 d’octubre
de 1735: «[...] Emmanuel Gonima qui non est ordinatus in Sacris estatis 23 ano-
rum [...]».”” Molt probablement provenia d’una nissaga resident a Moia; aquesta
hipotesi queda avalada pel fet que en els registres baptismals de I'església de Santa
Maria de Moia dels anys 1671 a 1701 1 1702 a 1734 hi ha registrats molts cognoms
Gonima. Un altre element que forneix la nostra suposicid és que als voltants de
Moia hi ha una casa pairal anomenada La Gonima. D’altra banda, la Gran enciclo-
pédia catalana parla d’Erasme de Gonima, nascut a Moia el 1746.”" Es probable,
doncs, que els progenitors d’ Emmanuel Gonima canviessin de lloc de residencia,
hipotesi que encara s’ha de comprovar.

El nom del nostre mestre de capella surt a vegades canviat en alguns docu-
ments: «[...] Pere Gonima [...]».” També hem pogut saber que hi ha, a 'arxiu del
monestir de Montserrat, un «concerto a oboe solo, dues violino e basso, del signo-
re Fco. Gonima»,” que esta per datar perd que podria ser obra del nostre compo-
sitor. Aquesta multiplicitat de noms podria respondre al costum de I'’época de
posar noms compostos i, possiblement, Emmanuel Gonima tindria per segon i
tercer nom Pere i Francesc. Evidentment, ens movem en el terreny de la hipotesi,
ja que no s’ha verificat si 'esmentat concert va ser factura d’ Emmanuel Gonima.

El cognom Gonima no consta en els documents de I'¢época amb I'accent obert
sobre la o, pero, com que llavors no era costum d’accentuar les paraules, hem op-
tat per seguir els criteris filologics de la Gran enciclopédia catalana.

Emmanuel Gonima va viure a Barcelona i és aqui on esdevingué deixeble del
mestre de capella de 'església del Pi”* Pau Llinas,” i tingué alguna relacié amb el

69. ADG: Ordres (1724, 1732-1737).

70. F.CrviL, «La capilla de musica de la catedral de Gerona (siglo xv111)», Anales del Instituto de
Estudios Gerundenses (Girona), vol. X1x (1968-1969), p. 151 i ACG: Resolucions Capitulars Regis-
tre 54 (13 abril 1735 - marg 1736), f. 64.

71. J. M. GIRAL, «Erasme de Gonima», Gran enciclopédia catalana, vol. 8, Barcelona, 1975,
p. 166-167.

72.  ACV:Resolucions Capitulars (14 agost 1719 - marg 1737), f. 290.

73. Dada facilitada molt gentilment pel pare Daniel Codina, monjo del monestir de Montserrat.

74. ACV: Correspondeéncia (1720-1739).

75. AEP: «Determinacions de la Reverent Comunitat de Preveres Beneficiats de la Iglesia de
Nostra Sra. del Pi ij admissions de Beneficiats ij Capellanius, ab altres notas, comensalt en lo anij 1706,
llibre K, f. 44’-45. I «Llibre d’0bits (1 setembre 1744 - abril 1760)», f. 100".
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mestre de capella del Palau de la Comtessa Bernat Tria.”® Efectivament, en aquella
epoca hi havia una uni6 entre les capelles de musica de I'església del Pi, la dels
Sants Just i Pastor i la del Palau de la Comtessa de Barcelona.”

El 1733 Emmanuel Gonima oposita, per concurs de mérits, en competicio
amb Joseph Bernat, per la plaga de mestre de capella de la catedral de Vicila perd,
com ho demostra la cronologia dels fets segiient:

El 19 de juliol de 1733 el capitol de Vic sollicita al canonge Barrera de
Barcelona informes dels possibles candidats per a la placa de mestre
de capella.”

El1 22 de juliol de 1733 el mestre de capella del Palau de la Comtessa, Ber-
nat Tria, envia un certificat sobre Emmanuel Gonima a Vic.”

El 29 de juliol, el canonge Barrera de Barcelona envia una missiva a Vic
informant dels possibles candidats: Emmanuel Gonima, Thomas Mi-
lans, Joseph Bernat («alias Po de Nazaret») i el prevere i mestre de capella
dels Sants Just i Pastor, Onofre Puig.*

El 31 de juliol, Vic s’interessa pel prevere i mestre de capella de Sant
Just,*' cosa que fa pensar que es valora el fet de ser capella i exercir de
mestre de capella a ’hora de triar el candidat que havia d’ocupar la nova
placa.

El 2 d’agost, el canonge Barrera de Barcelona especifica a Vic que només
es presenten dos candidats: Emmanuel Gonima i Joseph Bernat, ja que
Thomas Milans pretén la plaga de Girona i Onofre Puig deixa la plaga de
Sant Just i es retira al seu poble.*

El 4 d’agost el mestre de capella de la catedral de Barcelona, Joseph Pica-
nyol, envia a Vic un certificat sobre Joseph Bernat i Thomas Milans.®

Al cap de tres dies, el 7 d’agost, el capitol de Vic demana a Barcelona quin
dels candidats té més bona veu, quin estara disposat a aprendre arpa,
clavicordi o arxillaiit i quin tindra més preséncia.**

76. ACV: Correspondeéncia (1720-1739).

77

J. M. MADURELL, «Documentos para la historia de maestros de capilla, infantes de coro,

maestros de musica y danza y ministriles en Barcelona (siglos x1v-xv1ir)», Anuario Musical, nim. 3
(1948), p. 213-234.

78

79.
80.
81.
82.
83.
84.

ACV: Correspondencia (1720-1739).
ACV: Correspondencia (1720-1739).
ACV: Correspondeéncia (1720-1739).
ACG: Resolucions Capitulars (14 agost 1719 - marg 1737), f. 289’, 290 1 292, respectivament.
ACV: Correspondencia (1720-1739).
ACV: Correspondencia (1720-1739).
ACG: Resolucions Capitulars (14 agost 1719 - marg 1737), f. 289’, 290 i 292, respectivament.
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— El 16 d’agost Barcelona contesta a Vic que Emmanuel Gonima i Joseph
Bernat estan disposats a aprendre els instruments esmentats, que no tre-
ballen la veu sind la composicié i que sén alts pero «flachs».*

— [ finalment, el 19 del mateix mes el capitol de Vic, després d’estudiar
els informes de Barcelona sobre I'habilitat, 'aplicacio, 'edat, I'al¢ada i els
bons costums dels candidats, resol escollir Joseph Bernat.*

Aquesta oposicio a la seu de Vic seria una preparacié del nostre compositor
per optar a la placa de mestre de capella a la seu de Girona el 1735 tot cobrint el
buit deixat per la jubilacié del mestre Thomas Milans (oncle del també Thomas
Milans citat abans).*

— El29dejuliol de 1935 el capitol gironi resol que els candidats a mestre de
capella, si és possible, exerceixin ja com a mestres de capella en altres
llocs i siguin preveres. A la mateixa resolucid s’aprova demanar informes
dels possibles candidats i que el capitol atorgui, lliurement, el carrec de
mestre de capella per concurs de mérits.*

— El 2 de setembre el capitol dona a conéixer el nom de tres candidats: An-
dreu, mestre de capella de la Seu d’Urgell; Milans, mestre de capella de
Sant Just, i Emmanuel Gonima.*

— El5 d’octubre el capitol déna més detalls dels candidats i, concretament,
ens diu dEmmanuel Gonima que té vint-i-tres anys, no esta ordenat i,
segons els informes de Barcelona, esta dotat per al carrec que vol ocupar.
En aquesta mateixa resoluci6 es consuma I’elecci6 ’Emmanuel Gonima
per una amplia majoria.”

85. ACV: Correspondéncia (1720-1739).

86. ACG: Resolucions Capitulars (14 agost 1719 - marg 1737), f. 289’, 290 i 292, respectiva-
ment.

87. F.CrviL, «La capilla de musica de la catedral de Gerona (siglo xv111)», Anales del Instituto de
Estudios Gerundenses (Girona), vol. X1x (1968-1969), p. 148-150.

88. F.CrvIL, «La capilla de musica de la catedral de Gerona (siglo xv111)», Anales del Instituto de
Estudios Gerundenses (Girona), vol. x1x (1968-1969), p. 150-151 i ACG: Resolucions Capitulars Regis-
tre 54 (13 abril 1735 - marg 1736), f. 43-43’, 55 i 64-64, respectivament.

89. F.CrviL, «La capilla de musica de la catedral de Gerona (siglo xv11r)», Anales del Instituto de
Estudios Gerundenses (Girona), vol. x1x (1968-1969), p. 150-151 i ACG: Resolucions Capitulars Regis-
tre 54 (13 abril 1735 - marg 1736), f. 43-43’, 55 i 64-64, respectivament.

90. F.CrviL, «La capilla de musica de la catedral de Gerona (siglo xv111)», Anales del Instituto de
Estudios Gerundenses (Girona), vol. x1x (1968-1969), p. 150-151 i ACG: Resolucions Capitulars Regis-
tre 54 (13 abril 1735 - marg 1736), f. 43-43’, 55 i 64-64, respectivament.
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L’arribada d’Emmanuel Gonima a la seu de Girona coincideix amb les noves
ordenacions per a la capella, notificades el 13 de desembre de 1735. Aquestes re-
glamentacions regulaven el regim intern de la capella de musica, i explicaven en
quaranta-vuit articles les obligacions dels membres. Aixi, d’aquests estatuts de-
duim les principals funcions que realitzava el mestre de capella Emmanuel Goni-
ma: ensenyar musica i educar els escolans, compondre obres, assajar amb la cape-
lla, informar els comissaris de musica d’alguna qiestio relacionada amb la capella
(sous, faltes de puntualitat o assisténcia, etc.)” i examinar possibles opositors de
cant i instruments.”

Segons dades de Francesc Civil, la vida d’ Emmanuel Gonima a la seu va ser
tranquil-la i sense complicacions.”

També Francesc Civil ens diu que el 23 de juliol de 1757 es va ampliar la cape-
lla de musica amb la contractacié de la cobla de Banyoles. Segurament era per a un
més gran lluiment i prestigi de la seu.”

Emmanuel Gonima es jubila 'any 1774 i el succei Francesc Junca.” Acaba els
seus dies i fou enterrat a Girona el 27 de febrer de 1792.°

91. J.RIFE, «Les ordinacions de la capella de musica de la catedral de Girona. Any 1735», Recer-
ca Musicoldgica, nm. vi-viI (1986-1987), p. 140-171.

92. F.CrviL, «La capilla de musica de la catedral de Gerona (siglo xv111)», Anales del Instituto de
Estudios Gerundenses (Girona), vol. Xx1x (1968-1969), p. 1521158, 160, 161, 163, respectivament.

93. F.CrviL, «La capilla de musica de la catedral de Gerona (siglo xv111)», Anales del Instituto de
Estudios Gerundenses (Girona), vol. X1x (1968-1969), p. 1521 158, 160, 161, 163, respectivament.

94. F.CrviL, «La capilla de musica de la catedral de Gerona (siglo xv111)», Anales del Instituto de
Estudios Gerundenses (Girona), vol. x1x (1968-1969), p. 1521158, 160, 161, 163, respectivament.

95. F.CrvIL, «La capilla de musica de la catedral de Gerona (siglo xv111)», Anales del Instituto de
Estudios Gerundenses (Girona), vol. x1x (1968-1969), p. 1521 158, 160, 161, 163, respectivament.

96. ADG: Llibre dels Obits de la Seu de Gerona, llibre 4 (juny 1752 - octubre 1800), p. 175'.



4. Aspectes generals dels villancets
d’Emmanuel Gonima

4.1. ELS VILLANCETS DINS LA PRODUCCIO MUSICAL D’ EMMANUEL GONIMA

Emmanuel Gonima realitza la seva tasca com a compositor en el context de la
ciutat de Girona. Fins avui se n’han pogut trobar unes cent obres, entre peces li-
targiques i paralitiurgiques, que estan repartides entre la Biblioteca de Catalunya
(30%) i’ Arxiu Capitular de Girona (70 %). Del conjunt de I'obra, els vint-i-nou
villancets constitueixen el motiu de la present obra; d’aquests villancets, dotze son
ala Biblioteca de Catalunya i disset, a I'arxiu gironi.

En els grafics sectorials que incloem a continuacié es fa palesa la relaci6 de
proporcionalitat entre la produccié de villancets i la resta (grafic nim. 1); la quan-
titat de peces liturgiques versus les paralitargiques (grafic num. 2), i, en 'apartat
especific del paralitirgic, la relaci6 de proporcionalitat entre els goigs, els drames
sacres (oratori) i els villancets (grafic nam. 3).

Grafic 1: a primer cop d’ull es fa evident la producciéo més nombrosa de vi-
llancets que de cap altra categoria compositiva (27 %), fet que corrobora la quoti-
dianitat d’aquest genere. El segon grup d’obres, quant al nombre, esta format pels
motets (23 %), fet que ens indica la importancia d’aquest genere en el context li-
targic. A continuacio vindria (sempre referint-nos a la quantitat) el grup dels res-
ponsoris (16 %), el dels salms (9 %) i el dels drames sacres (6 %); la resta queda
reduida a uns percentatges poc significatius.

Grafic 2: divideix la producci6 total de Gonima en dues categories: obres li-
targiques i no liturgiques (diferéncia que no es limita a la llengua usada, siné que
té en compte la gramatica compositiva). Es prou evident el domini de les primeres
sobre les segones: les liturgiques quasi doblen el nombre de les no liturgiques.

Grafic 3: recull les dades de les obres escrites en llengua vernacla (paralitargi-
ques), tot classificant-les segons la tipologia funcional: aixi, observem el gran pre-
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domini dels villancets (77 %) enfront dels drames sacres (18 %) i, finalment, dels
goigs (5%).

GRAFIC 1
Repertori

Ave Regina
2%

Responsoris
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Motets
23%

Lectio
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Lamentatio
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Misses
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Salms Con;g/loetes
9%
Benedictus
Sequéncies 3%
1% Al-leluia
Magnificat 1%
3% Drama sacre
Goigs 6%

2%
Villancicos
27%
GRAFIC 2
Repertori
Litargics/Paralitirgics
Paralitdrgics
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Litdrgics

64%
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GRAFIC 3
Repertori
Paraliturgic

Goigs
5%

Drama
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18%

Villancets
77%

4.2. CATALOGACIO

Per dur a terme la catalogacié hem fet servir el model de fitxa impresa de I'an-
tic Institut Universitari de Documentacid i Investigacié Musicologica Josep Ri-
cart i Matas (actualment, IDIM), tal com es pot observar a continuacio:

Arxiu: BC Signatura provisional: 733/15

Autor: Gonima

Titol: Villancico con violines a 4° | Al Santisimo Sacramento | «Ha del Ardiente
Celestial...»

Incipit: «Ha del Ardiente celestial»

Papers solts: +

Icor:Til/II, A, T IIcor: Ti, A, T,B

Inst.: VL. I, vl. II, org., ac. (2: viold + instr. polif.)

Bifoliats apaisats: +

Nombre de pagines: 36

Tonalitat: Opertura: Fa M; Introduccion: Fa M; Largo: Fa M; Recitado: Sib M;
Aria: Sib M; Recitado: Fa M; Aria: Fa M; Todos: Fa M

Conservacio: Regular/dolenta

Complet

Vi

fH 1
Opertura YT — T - 22
Allegro lg? ’ $ | 2 } J‘ o !. i i i

e
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Ti.I (I Cor)

Introd.
Largo

L r; ﬁ l’\. It o ﬁ )
b -
Largo poy” € r v v vy oygiry
15 i 7
Quien de gran - de - za tan - fa
Ti.1 (I Cor)
I A A
Recit. ey L v *f a ‘ { i) I F— o —— r ]
(7= f v i Y — I 7 — f— —
15 14 14 14 Y r—v
Quien dio_es-plen - dor  al sol y_al fir-ma - men - to
Ti.I (I Cor) x
x .. : —
. d . el N
Aria - < -
10—y T 1 — r_— i T T T2 —— 3 I — b a—
Andante ii5 P I I I T I I — L
Y.as - sien lu - cien - - - - - te lid
T. (I Cor)

Aria
Justo

Ti.l (I Cor)
Todos —ba Ty e
Allegro IB v R [< e Yol o I !
En dul ces  con SO nan clas
Arxiu: BC Signatura provisional: 733/16

Autor: Gonima

Titol: Villancico tercero con violines a 4°/ A Santo Thomas de Aquino / «Azucenas
que lucis...»

Incipit: «Azucenas que lucis»

Papers solts: +

Icor: Til/II, A, T IIcor: Ti, A, T,B

Inst.: VL. T, vI. IL, tpa. I, tpa. II, ac. continu per al violo, ac. continu

Bifoliats apaisats: +

Nombre de pagines: 15

Tonalitat: Re M

Conservacio: Bona
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Observacions: L’acompanyament no té les coples escrites (pot ser que ja estigui bé).
Incomplet: (?) (Em sembla que hi manquen les coples o parts de A, T, Ti Il del 1r
cor. L’altra part del bifoliat no hi és.)
Til1°Cora4°

- T g #0065

Estri.illo
Andee Allegro Jot C ¥ 5 J g

o

Coplas
Andte

Arxiu: BC Signatura provisional: 733/17

Autor: Gonima

Titol: Villancico de Violines a 4°/ A San Francisco Xavier / Si de vorazes incendios
Incipit «Si de vorazes incendios»

Papers solts: +

Icor: Til/II, A, T

Inst.: VL. I, vl IL, tpa. I, tpa. II, viold, ac. continu

Bifoliats apaisats: +

Nombre de pagines: 13

Tonalitat: Aria: Re M; Recitado: Sol M; Aria: Sol M; Recitado: Re M; Coplas: Re M
Conservacio: Bona

Observacions: Hi manca el primer full del viold.

Incomplet

Ti.l

Aria by i e 1 e e N
) — L Y S I A —~S— jE—_Y
Allegro yol C g T S e e
ad 1o 7 r rv
Si de wvo - ra - zes in - cen - dios
T

Recido Bﬂ—H—J—-—J—‘—'—'—‘—J—O—H—H;

t +
# I

A NN N N N N NN, o,

Quan - do los Cie - los no - lan ad - ver - ti - dos
T
Aria . :
Andanie DF £ e As =
f o ! a1
Si_in cen - dio_es vi vien te
Til
il K r £ y 2 73 ﬁ - - - ‘\ \v ﬁ - ﬁ 7 ‘)
Reci®® gy #—€ ! "4 { { { » & 1”4 7 174 14 14
| (P Ls 2 i i ] I Ls .4
IID [ |4 14 14 |4

In - cen - dios con ra - zon tam - bien el cie - lo
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Ti.l
Coplas ) » P S— —% \'\1
Largo IIK)g "g s E ; ;
No_en los as - tros Xa - vier
Arxiu: BC Signatura provisional: 733/18

Autor: Gonima

Titol: Villancico con Violines a 4°/ Al Glorioso Patriarca San Joseph / «Paraninfos
bellos...»

fncipit: «Paraninfos, Paraninfos bellos»

Papers solts: +

Icor: Til/II, A, T

Inst.: VL. I, v II, fl,, tpa. I, tpa. I, ac. continu (2 exemplars)

Bifoliats apaisats: +

Nombre de pagines: 24

Tonalitat: Estribillo: Re M; Recitado: Sol M; Aria: Sol M; Coplas: Sol M; Recitado:
Re M; Todos: Re M.

Conservacio: Bona.

Observacions: Hi falta el primer full del vl. I.

Incomplet
Til .3 3
T - e £ i
strio WH#HJ—'—W S e
i ]
1
Pa - ra-nin - fos Pa ra - nin fos  be llos
Ti.l
- b N i}
Recido €% e — O — S ————" s — o R ——
[P f f [ S— S— I —4 1 S—
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T. 3

. — 3
Todos JR ot et e,
Andie-Allegro 1= g™ L T f Y I | | - | '
Nun ca la VOZ pu do
Arxiu: BC Signatura provisional: 733/19

Autor: Gonima

Titol: Villancico a 4° con violines / A San Francisco Xavier / «Si al imperio de Xa-
vier...»

Incipit: «Si al imperio de Xavier»

Papers solts: +

Icor: Til/II, A, T IIcor: Ti, A, T,B

Inst.: V1. I, vl. I, viold, ac. continu

Bifoliats apaisats: +

Nombre de pagines: 24

Tonalitat: Aria: Fa M; Recitado: Sib M; Aria: Sib M; Recitado: Fa M; Coplas: Fa M

Conservacio: Bona

Complet
A.1Cor Solo
. .
Aria v » - o9 » ud
Allegro . F . j
Si_al Im - pe - rio de  Xa - vier
T.1Cor
15 \
Recit M C——F—gF—FF£F 5 # o A
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No por ac-cion sead - mi-te por-ten - to - sa
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19 - et o o
FiNS T | S et e o s e s B B e
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' A
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Coplas ey L o N A Y S Y O N Y I 1

Al ver que tam - bien Xa-vier
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Arxiu: BC Signatura provisional: 735/30

Autor: Gonima

Titol: Villancico con violines d 4°/ Al glorioso San / Joseph / Entre Joseph

Incipit: «Para lograr los afectos»

Papers solts: +

Icor:Til/IILA, T

Inst.: VL. I, vl II, ac. (2 exemplars)

Bifoliats apaisats: +

Nombre de pagines: 21

Tonalitat: Introduccion: Fa M; Estribillo: Fa M; Recitado: Sib M; Aria: Sib M; Reci-
tado: Fa M; Aria andante-allegro: Fa M

Conservacid: Bona

Observacions: La portada i la musica que té darrere (2n full ac.) no quadren amb
la resta. Es d’un altre villancico, «Entre Joseph» (sol M).

Complet (només hi falta portada)

Til
Intron IB € o ! - l f 7— ‘l
Pa ra lo grar  los a fec - tos
Til
| . » 17 o
Estrillo o —— y 2 | - r | H T
Allegro ” I < < ! ] f [ !
A plau - dan  los Cie los
T.
115 N\
Recide foert—r—e et O Hea—
¥ ¥ 7 ¥ ¥ ¥ ¥
Que no pue - de la lla - ma ar dien - te
T.
19 LV. § e ,
pio o e . e
Justo
T 14 14 4
Pues que del Di - vi - - - no_a - mor
Ti.l
I \ NN N\ N\
Recido }. Y InY
2R A A A
So - lo fal -tar po - dran es - tos ar - do - res
Ti.l

Aria - T T  E—

r'3 i i
Andt€-Allegro IE; $ % - 3 | | i < u ! LA IR

No_in - ten - te no_in - ten-te_el co -ra - zon
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Arxiu: BC Signatura provisional: 745/22

Autor: Gonima

Titol: Villancico al SSmo. Sto. a 8°/ «Alegres los cielos...»

Incipit: «Alegres los cielos»

Papers solts: +

Icor: Til/II, A, T IIcor: Ti, A, T,B

Inst.: Org., ac. continu

Bifoliats apaisats: +

Nombre de pagines: 15

Tonalitat: Estribillo: Fa M; Coplas: Fa M

Conservacio: Regular

Observacions: L’acompanyament té segada la part central i no es veuen les notes.
Falta la lletra de la 3a i 5a coplas.

Complet
Ti.l, I Cor
L 1y 7 7] = [#] | =
Estrille rey"—65 —H e e e —F
| V=4 ra T T I~ I~ T y T
o~ ‘ ‘
A le gres los Cie los
Ti.I T Cor
| |
) e
cOplang—c—lg L R A B Rr R A y“yl"—g‘f
A - qui de lo a - gra-de-ci - do
Arxiu: BC Signatura provisional: 762/22

Autor: Gonima

Titol: Cantata a duo / con violines y basso / Del Maestro Manuel Gonyma / Ignasi
Llor Musich

Incipit: «Ha del cielo»

Papers solts: +

I cor: Ti I/11

Inst.: V1. I, vl. II, ac.

Bifoliats apaisats: +

Nombre de pagines: 14

Tonalitat: Sol M

Conservacio: Regular/dolenta

Observacions: Copia, potser posterior

Complet

Vil

Obertura  — — i 1 —

Presto ? 4 = ! v ' } r
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Til
o P . 2 e, =
Introd c E‘ ! ! i }&g‘jﬁ?
Largo
| [15) _—
Ha del Cie - - - - - o
Til
.
u o b o & | u
Recit. ey € 77— e F 7 e o — 1 R —p—
[ ? "4 ] f ] 5 S — —/ - — u
1) 4 4 v vr
De ba - xo el can di -do ne-va-do ve lo
Ti.l
. _-/—.\' s . P o
Atia B S fEr T tee e Te .,
Andte wﬂjﬁﬂt‘:ﬁ I }L“\ I I } g E / } }
15 T —
Es ma -ra - vi - lla con  que mas bri
Tidl
il ot Py » -
Recit. o 1
| [15) r ' '
Con ra yOs mas su ti les
Til
Z o o
Aria 3 e — i S i 3 — = — 7 J—1
aduo L = - = i
| [15) 4
Mas lle pue ven - u ros - sa
Arxiu: BC Signatura provisional: 762/23

Autor: Gonima
Titol: Cantata A la Virgen SSma. / A Solo / «Hasta quando admiracion...»
Incipit: «Hasta quando, hasta quando admiracion»
Papers solts: +

Veus solistes: T (?)

Inst.: Ac. continu

Bifoliats apaisats: +

Nombre de pagines: 7

Tonalitat: Aria: Sib M; Recitado: Re M; Aria: Sol M
Conservacio: Bona

Complet
Cantata 4 solo
1) e ﬁ " ”» ]
Aria J 4
Andante I 5 & 3 j 5 j E E "5 5 3

Has - ta  quan-do, has - ta quan-do_ad - mi - ra - cion

Recido W—Wﬁf—ﬁtﬁﬁt

Si_el bra-zo So-be - ra-no queoy pre - fie - re.
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Aria i%ﬁ—,h—ﬁ—'—ﬁ m r = 1. = T -
Allegro e g1 ] F .5‘0/ I P S———
De - xa, de - xa_el dis - cu - rrir
Arxiu: BC Signatura provisional: 766/28

Autor: Gonima

Titol: Villancico a la Virgen Santissima a 8°/ «Al arma, luces al arma...»
fncipit: «Al arma, luces al arma»

Papers solts: +

Icor: Til/II, A, T IIcor: Ti, A, T, B
Inst.: Org.iac.

Bifoliats apaisats: +

Nombre de pagines: 10

Tonalitat: Sib M

Conservacio: Bona

Observacions: Hi falta el Til del 1r cor.

Incomplet
Ti.Il ler Cor
L 1y 1‘ T
mERE S
| }9) - ' ) '
Al ar - ma lu - ces al ar - ma
TidI ler Cor h
Il
=3 o — —7 — P S— T 7 T
Coplastuzu H ‘ I R Y \r‘al D‘V‘Li R
Y en dul - ce Sal - - - - - - - va
Arxiu: BC Signatura provisional: 772/19

Autor: Gonima

Titol: A la Gloriosa Virgen i Martir Sta. Fee / Villancico a 4 con violines

Incipit: «Celestiales gerarquias»

Papers solts: +

Icor: Til/II, A, T

Inst.: VL. I, vI. 11, ac.

Bifoliats apaisats: +

Nombre de pagines: 14

Tonalitat: Estribillo: Fa M; Recitado: Re M; Aria: Re M; Recitado: Sib M; Coplas:
SibM

Conservacio: Bona
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Observacions: L’tultima ariala fan TiIiII a duo.

Complet
Til
st — e e
Allegro s
Ce - les tia - les ge-rar-qui - as
T.
2 T N
Recitado . 2
r's ) B Y | A— — — 1 — —
Yy r r 7 4 4
Se-gu-ra-men - te e - pi-ni-tus a la - dos
T.
1
Aria £
te. . ' - i - | —
Andt€-Allegro f o S
No_el a - ver - no trium - fa - rd
Til
| [15) " T
Si de la Fee mas con-tra la Fir-me - za
Ti.l
Aria ILV. T T 1 = @ I} — f T - —ca
Andte - Allgro Joy~——&—H"  C— = —— " e e s
a Duo IS ~ -
Que mal cl i - ra - no
Arxiu: BC Signatura provisional: 772/20

Autor: Gonima

Titol: Villancico a 4° con Violines / A la assumpcion / de Maria / «Esfera Luminosa...»
Incipit: «Esfera luminosa»

Papers solts: +

Icor: Til/II, A, T IIcor: Ti, A, T,B

Inst.: VL. I, v II, tpa. I, tpa. II, org., ac. continu

Bifoliats apaisats: +

Nombre de pagines: 21

Tonalitat: Estribillo: Re M; Recitado: Re M; Aria: Re M; Coplas: Re M
Conservacio: bona

Observacions: A I'ac. de les coplas posa «Ayrosso».

Complet
Til ler Cor
Fslri“ﬁ T TT | I L - - P. ﬁ P- F 1T e I ]
Andante |I|:)§ "E ,tg E

Es-fe - ra lu - mi - no - sa
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A ler Cor
n o Py
Recitado ] T ot > — 7
4 Duo V Y Y V L) T r
Su - beel al ma a su cie lo

TillerCor  Guf0

o pfr o e,
W gherE o= =T
Su - be_al cie lo Ma i a
Arxiu: ACG Signatura provisional: XLII, 71 Gm

Autor: Gonima

Titol: Quatro al Ssmo. Sto. / «<Hoy un Dios generoso...»

Incipit: «Oy un Dios generoso»

Papers solts: +

Icor: Til/II, A, T

Inst.: Ac. continu (2 exemplars, un xifrat i I'altre no)

Bifoliats apaisats: +

Nombre de pagines: 15

Tonalitat: Introduccion i estribillo: Sol M; Recitado i aria: Re M; Recitado i coplas:
Sol M

Conservacio: Bona; hi falta el recitat del Ti I (2n full). L’he reconstruit a partir de
les notes petites que estan afegides al manuscrit de I'ac.

Observacions: Hi falta l'ac. xifrat de les coplas (2n full). Hi ha, pero, el baix sense
xifrar de I'altre instrument.

Incomplet
Til
o e — o — e c—s
And© Largo ey 42 ———— /H——
Hoy un Dios ge ne - ro 50

Til
. ™y 20 A 7 #) 0 T
bblle e P P =
Andante iiﬁ h — I S U T T 174 1 T
Pues ve nid a - ten ded  cc le brat
Alto

ot .
Recitado |lb|v\ € ? *f j:ﬁ;g:ﬁ:g

fre)—" | A A A A—— S—
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Aria
Andante

BC B

Recitado o) ?"'I’ 9 i i ° }[ A i
I I T I
Til
3
Coplas & e I
Largo
Sc - ra dar-scd-sien co - mi - da
Arxiu: ACG Signatura provisional: XLII, 77 Gm

Autor: Gonima

Titol: Quatro a la Virgen / «<Enigma mysterioso...»
Incipit: «Enigma mysterioso se ofrece peregrino»
Papers solts: +

Icor: Til/II, A, T

Inst.: Ac. xifrat

Bifoliats apaisats: +

Nombre de pagines: 121

Tonalitat: Sib M
oz
Conservacio: Bona
Complet
Til
. ) - ® 4 e e ,q — |
Esribillo 2 e e H—" 1 = s
S T
|15 2 o
E-nig-ma Mys-te - rio-so  seo - fre-ce pe-re - gri-no
Til
Recitado b C e o @ ) N7 7 A 7 A . Y W 1
12— - I ZA———d—t— 7" ]
) 724
Es-taes a-que-lla Au-ro-ra ru-ti - lan-te

Aria
Andante

Andante

(19}

De pu - re - za ves-ti - da
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Arxiu: ACG Signatura provisional: XLII, 89 Gm

Autor: Gonima

Titol: Villancico / con violines y oboesses a 4 / Al Santisimo Sacramento / «Una luz
que nos vino del Cielo...»

Incipit: «Una luz que nos vino del cielo»

Papers solts: +

Icor: Til/II, A, T II cor: Ti, A, T, B

Inst.: VL. I, v I, ob. I, ob. II, tpa. L, tpa. II, org., ac. continu

Bifoliats apaisats: +

Nombre de pagines: 39

Tonalitat: Andante i recitado: Re M; Aria a duo: Sol M; Recitado i remate: Re M

Conservacio: Una mica foradada per la tinta, pero es llegeix bé.

Complet

T. ler Cor
Andante
U - na luz que  nos vi - no del cic - lo
Ti Ter Cor
o o I AN
o InY T NINK
Recio b —C ¥ F 1 J o o £ £ £ oo N
D9 YK 14 y—r—r 14
No_es mu-cho queen su  ser mues-tree-fi - ca- cia
Ti ler Cor N
Aria & duo
Andantino
Si - gue  Si-gueen pos de mies-plen - dor
T. ler Cor
1 "
Recido I # s w1 W R - I T
' Y 7 S A A 7 S I W AV
y v r r rv r

El rey-no.u-ni- ver - sal por luz con - si- gue
A. ler Cor

Reme  Jody ity Pl em e e £ P fow ey
TOdOS And 1 T T } }l=\ T . . T | T

| | A—— T [ T T A S —

Y  mien - tras con - si - gue_en ex - ces - sos de Juz

Arxiu: ACG Signatura provisional: XLIII, 98 Gm

Autor: Gonima

Titol: Quatro al SSmo. Sto. / «Amante avecilla...»
Incipit: «Amante avecilla»

Papers solts: +

Icor: Til/II, A, T

Inst.: Ac. continu (xifrat)
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Bifoliats apaisats: +

Nombre de pagines: 14

Tonalitat: Estribillo: Sib M; Recitado: Sol m; Aria: Sol m; Coplas: Sib M
Conservacio: Regular, pero es pot llegir.

Complet
T.
19 b
- Sy — — e " I
Estribillo  —fre) L85} f  — — - ot — T -
I I — — 9 - 1
& T T T T 7T T
A - man-tea-ve - ci - lla dul - ce Ruy - se - for
T.
19 N
Recitado .
O 1 4 ] | 4 | 4 1"/] /4 I WA
|4
El bien q.a-do - ro vaes-con - di-do
T.
A 15 . | e Y
Aria Aa WAL {0 | | -

I [
|3 SR W SN | ——

Andante ¥ } — v —
El A - mor  muy pre - su - 10 - SO

Ti
Coplas I I\ rE. .
Andte %E "

19

Di-cen g.es  un za - ga - le-jo
Arxiu: ACG Signatura provisional: XLIII, 100 Gm

Autor: Gonima

Titol: Quatro al SSmo. Sacramento / Con violon obligado / «Vos amantes en ver-
dad...»

Incipit: «Vos amantes en verdad»

Papers solts: +

Icor: Til/II, A, T

Inst.: Viold, ac. continu (xifrat)

Bifoliats apaisats: +

Nombre de pagines: 13

Tonalitat: Lam

Conservacio: Regular, pero es pot llegir.

Observacions: Hi ha un full d’ac. per al viol6 que no correspon a aquest villancet.

Complet

Estribillo
Andante

Vos a-man-tes en ver - dad  del Dios - del a - mor  Je - sus
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T.
Coplas 19 = e
Andte g T {;' ‘;‘ — 1 1
Buen Je-sus q.an-dais bus - can-do
Arxiu: ACG Signatura provisional: XLIII, 101 Gm

Autor: Gonima

Titol: Quatro al Santisimo Sacramento / «Que confucion Dios mio...»

Incipit: «Que confucion Dios mio»

Papers solts: +

Icor: Til/II, A, T

Inst.: Ac. per al viold, ac. al 4t

Bifoliats apaisats: +

Nombre de pagines: 13

Tonalitat: Introduccién: Fa M; Recitado: Re m; Aria: Re m; Recitado: Fa M; Aria:
Fa M; Todos: FaM

Conservacio: Regular; alguna nota il-legible

Observacions: Hi falta el 2n full de I'ac. a 4. Hi ha, pero, el del violo.

Complet

Til
n ;
Introf Ld & CF 1] 1 I 1 1
Largo
Que con - fu - cion Dios mi - o
Recitado
Pues li-dian - do_el dis - cur - so aun con las lu - ces
T.
Ari §1o— 7 S — b T N
I 1 e e
Justo ¥ I I Y | - [
I v vy
Pues siel ge-nioa-un mas vi - vo
Til
1 !
Recitado e s T S B a3
_—!-;-7-7-——'-
Ca - lla que del  a-mor sa - cros ex - tre-mos
Til
5 R ‘ |
Aria i T
Andant R =l "‘B i }H }\ i' ! I i I —
ndante
19 f [ —
Es - ta g4 la po - ten - cia
A
(K2 Ty IS o I o )
Todos ] I T I —) T -
15 e — | —(———
Andante < T T

No pre - ten - da<a - ve - i - guar
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Arxiu: ACG Signatura provisional: XLIII, 108 Gm

Autor: Gonima

Titol: Quatro al Ssmo. Sacramento / «Al Amante...»

Incipit: «Al amante»

Papers solts: +

Icor: Til/II, A, T

Inst.: Ac.

Bifoliats apaisats: +

Nombre de pagines: 13

Tonalitat: Estribillo: Do m; Recitado: Do M; Aria: Do M; Recitado: Do m; Coplas:
Dom

Conservacio: Regular; alguna nota il-legible

Observacions: Hi falta el Ti II.

Incomplet

1
L

Al a - man - te mas cons - tan - te

Cstribiilo r—al—=—7r
[ T
L T

T

Recitado

Que mis - te - rio que_a - som - bro que por-ten - to

Aria a duo
Largo

Recitado

Des-plie- gue pues la lla-ma

Coplas
Andante
| [}3) 4

en es-sa o? a se - for

Arxiu: ACG Signatura provisional: XLIII, 109 Gm

Autor: Gonima

Titol: Quatro al SSmo. Sacramento / «A tus puertas Divina clemencia...»
Incipit: «A tus puertas divina clemencia»

Papers solts: +

Icor: Til/II, A, T
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Inst.: Ac. continu

Bifoliats apaisats: +

Nombre de pagines: 10

Tonalitat: Estribillo: Sol m; Aria: Sol m; Recitado: Fa M; Todos andante-allegro: Fa M
Conservacio: Hi falta la part del Ti L.

Observacions
Incomplet
T.
Estribille n
Medio Andle M C&—F—FH+—5—H—F 54
L4 " M 4
A tus puer - tas di - vi - na cle-men-cia
A
Aria —-r—n; m
Cargo e e
__'.-_/-——'.-'-'-'-I/-
A - brid Se-fior a- brid de  vues-tra gran pie-dad
Recitado
[n - dig-no gran Se - fior lle-go_d_en - con- trar- me
T
T2} r'] . - - .
anttentewo §90C F ¥ X v/ e NS vy f e N
Y 4 L4
Que pe-na que do - lor que ra-bia que fu - ror
Arxiu: ACG Signatura provisional: XLIII, 113 Gm

Autor: Gonima

Titol: Quatro al SSmo. Sacramento / «Espiritus alados...»

Incipit: «Espiritus alados»

Papers solts: +

Icor: Til/II, A, T

Inst.: Ac. xifrat

Bifoliats apaisats: +

Nombre de pagines: 13 (comptant la portada)

Tonalitat: Estribillo, coplas i recitado: Fa M; Aria: Fa M

Conservacio: Regular; algunes notes poc clares; hi ha taques.

Observacions: Les parts del A i el T semblen haver estat cal-ligrafiades per algu
diferent de les altres parts.

Complet

Ti 1° Coro

1
Estribiilo b—
[ ) e———

4 [P ra 1 !
) 15 —° ‘ —
ol

Es - pi - ri - tus a

Ty z
T
T

1%
|
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Ti 1° Coro
1
Coplas o—C * P va 7
| [}3)
Ve -nid que las que con-cu - rren
Ti 1° Coro
1
e = e e E e ——
| [}3) ror
Y pues queen lo sa - gra - do
Ac continuo
Aria
Arxiu: ACG Signatura provisional: XLIII, 122 Gm

Autor: Gonima

Titol: Quatro al Ssmo. Sacramento «Corazones que ardeis...»
Incipit: «Corazones que ardéis en la llama»

Papers solts: +

Icor: Til/II, A, T

Inst.: Ac. xifrat

Bifoliats apaisats: +

Nombre de pagines: 12

Tonalitat: Estribillo i coplas: Sol m; Recitado i aria: Sol M
Conservacio: Regular; algunes notes poc clares
Observacions: La part del A esta repetida.

Complet
Til
| | [ ]
o ey - " i e
Estribillo sy 65 —"—F——F—1§4 £ i e N S I —
| Ve rd T Vi —r T T T e 1 T 1 I T
LIS b l r l I — ]
Co - ra - zo - nes q.ar - deis  en la lla - ma
Ti.l .
e ® ® o h)

|
Coplas ——P—w—p—o 5+ A —
Largo J v p v

Co - ra-70-nes q_en - cen - di - dos sus-pi-ran tier - no do - lor

A.
3§ I
. — ® T
Recitado PR / /
A-do - rad con fer - vor y ren-di - mien-to al al -to Dios
ey —T | —— —
Aria y Z—) e
Andante 1= 1 1 1 i

Ex - pli-que el a - cen - o
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Arxiu: ACG Signatura provisional: XLIII, 124 Gm

Autor: Gonima

Titol: Tercio al Santisimo Sacramento / «Venid mortales...»

Incipit: «Venid mortales de la vida»

Papers solts: +

Icor:TiLLA, T

Inst.: Ac. xifrat

Bifoliats apaisats: +

Nombre de pagines: 9

Tonalitat: Lam

Conservacio: Regular; hi ha fulls estripats pel mig.

Observacions: Falta fer full de T; la part de I'ac. esta repetida. Hi falta el recitat
suposadament del T (hi ha acompanyament). Al final de I'ac. hi ha «Xacolato-

rias».
Incomplet
Ti. 43
i Y T n T T Ig- | A )
Estribillo —gey—C3 2 e { 1t P
iiS L T } v T T T
Ve nid  mor ta - les de la vi da
8
Codls o =& 5 £ - F o & 4o & &
Largo |5 v ] 7 ) 7 ¥
Pues por un na da i ni to
Ac.
: 3‘ T ﬁn 1 } ] O
Recitado#: ¢ T f & i # f
T.
Aria 9, e .- —
e S e e e
Justo ———— [
Mi Due - fio fe liz
Arxiu: ACG Signatura provisional: XLIII, 125 Gm

Autor: [Gonima]

Titol: [Quatro al SSmo. Sacramento / «Milagro patente...»]
Incipit: «Milagro patente resumen de gracias»

Papers solts: +

Icor: Til/II, A, T

Inst.: Ac. xifrat

Bifoliats apaisats: +

Nombre de pagines: 10
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Tonalitat: Estribillo i recitado: Do M; Aria: Do M

Conservacio: Regular

Observacions: Dues parts d’ac. idéntiques: una, amb la indicacié «para violon»
(menys xifrat)

Incomplet: Hi falta portada (titol, obra i autor).

Ti.l
. r i ] ]
Estribillo c—2* s o] i 5 o J 1 s
Largo IBU 3 i Y T 14 14 14 4 1
Mi - la - gro po - ten - fte
T.
19 I\
; e F—»o — " —
Recitado - €— 'y v 1% V V &
lLa luz. me fal ta
T. 3
19 3 |
Ali.ia [ T I I T [ ] |
Largo = === — ==
Pie - dad pie - dad mi vi - - - - da
Arxiu: ACG Signatura provisional: XLIII, 129 Gm

Autor: Gonima

Titol: Coblas / (a tres) / Duetto Terao Firme / Al Santisimo Sacramento / «De su
solio Soberano...»

Incipit: «De su solio Soberano»

Papers solts: +

Icor:Ti, A, T

Inst.: Ac.

Bifoliats apaisats: +

Nombre de pagines: 11

Tonalitat: Do M

Observacions: Hi falta el 2n full del A i els del T estan partits per la meitat.

Complet

Ti.
N N \K\ h - r ) -
Estribillo Y N 2 ] I — i f 1 - I
| L2 W wd & P Ivi 7 T T
Largo iiS < bt 14 14 1 I
De su So lio So be ra no
Ti.
s A —
Coplas L2 W v [N *t * ‘7 | | I Vi T I Vi | 7
Lo B'E | —— | 4 — | 4 T |4
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Al
N N
[ Y
Recitado luhw\ e 2 Z— S— i) .:tji\
ire¥y L L4 T y \VI 0
A tan  no ble fi ne - za
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Arxiu: ACG

Autor: Gonima

Titol: Quatro al Santissimo Sacramento / «Como d de corresponder...»

Incipit: «Como 4 de corresponder»

Papers solts: +

Icor: Til/II, A, T

Inst.: Ac.

Bifoliats apaisats: +
Nombre de pagines: 11
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Signatura provisional: XLIII, 130 Gm

Tonalitat: Introduccion: Sib m; Recitado i Aria largo: Sol m; Recitado i Aria an-
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Arxiu: ACG Signatura provisional: XLIII, 132 Gm

Autor: [Gonima]
Titol: [Quatro al Ssmo. Sacramento / «El Divino Amante...»]
Incipit: «El divino amante»
Papers solts: +
Icor: Til/II, A, T
Inst.: Ac.
Bifoliats apaisats: +
Nombre de pagines: 11
Tonalitat: Introduccion i recitado: Do M; Aria: Do M; Coplas: Do M
Conservacio: Regular; algunes notes poc clares
Observacions: Hi falta la portada.
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Arxiu: ACG Signatura provisional: XLIII, 133 Gm

Autor: Gonima

Titol: Quatro / Al Santissimo Sacramento / «Soberano Padre...»
Incipit: «Soberano Padre»

Papers solts: +

Icor: Til/II, A, T

Inst.: Ac.

Bifoliats apaisats: +

Nombre de pagines: 10
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Conservacio: Dolenta
Observacions: Hi falta la veu del Ti I i de I’ac., cosa que no ens ha permeés preci-
sar-ne la tonalitat.
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Autor: Gonima

Titol: Quatro al Santissimo Sacramento / «Constante anima el cuidado...»

Incipit: «Constante anima el cuidado»

Papers solts: +

Icor: Til/II, A, T

Inst.: Ac. continua 4

Bifoliats apaisats: +

Nombre de pagines: 14

Tonalitat: Introduccién: Sol m; Largo: Sol m; Coplas: Sib M; Recitado: Sol m; Aria:
Sol m; Todos: Sol m

Conservacio: Regular; algunes notes son de lectura dificil.
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4.3. DENOMINACIO

Hem englobat dins la categoria de villancet un seguit d’obres que, tot i portar
titols com ara cantata, quatro, tercio o coplas a tres, responen al model de 'esque-
ma formal dels villancets. La que potser se’n diferencia més és la cantata, puix que
no presenta cap element esquematic caracteristic, pero creiem adient incloure-la
en la categoria de villancet perque presenta una evolucid estilistica paral-lela als
villancets.

El diagrama de barres mostra el predomini dels quatro seguits ben de prop
pels villancico. Al contrari, la produccié6 de cantata, tercio i coplas a tres és practi-
cament residual.

4.4. DEDICACIO

Com és prou sabut, els villancets religiosos eren una pecga d’obligada factura
en les festivitats de Nadal, del Corpus, de la Verge i dels sants. La dedicatoria que
apareix en més casos és la de Corpus, al Santisimo Sacramento; el nombre de ve-
gades que surt és superior a la del conjunt de les altres dedicatories. Aixo ratificala
importancia d’aquesta festivitat, el Corpus, en I'¢época estudiada: pensem que era
una celebracié eminentment contrareformista. Amb una quantitat de casos molt
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inferior trobem les dedicatories a la Verge, a sant Josep i a sant Francesc Xavier,
aquest ultim també de marcada procedéncia barroca.

GRAFIC 4
Denominacio
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Villancico Cantata Quatro Tercio Coplas a tres
Denominacio
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Dedicacio



70 ELS VILLANCETS D’EMMANUEL GONIMA (1712-1792)

Villancicos Denominacio Dedicacié Incipit
BC733/15 Villancico con violines Al Santisimo «Ha del ardiente celestial»
a4e Sacramento
BC733/16 Villancico tercero con A Santo Thomas de «Azucenas que lucis»
violines a 4° Aquino
BC 733/17 Villancico de Violines A San Francisco Xavier ~ «Si de vorazes incendios»
a4°
BC 733/18 Villancico con Violines Al Glorioso Patriarca «Paraninfos, Paraninfos
a4e San Joseph bellos»
BC733/19 Villancico a 4° con A San Francisco Xavier ~ «Si al imperio de Xavier»
violines
BC735/30 Hi falta portada «Para lograr los afectos»
BC 745/22 Villancico [...] a 8° Al Santisimo «Alegres los cielos»
Sacramento
BC762/22 Cantata a duo con «Ha del cielo»
violines y basso
BC 762/23 Cantata [...] a solo A la Virgen Santisima «Hasta quando, hasta
quando admiracién»
BC 766/28 Villancico [...] a 8° A la Virgen Santisima «El arma, luces al arma»
BC772/19 Villancico a 4 con Ala gloriosa Virgen y «Celestiales Gerarquias»
violines mdrtir Sta. Fee
BC772/20 Villancico a 4° con A la Asumpcion de «Esfera luminosa»
Violines Maria
ACGXLIL 71 Gm Quatre Al Santisimo «Oy un Dios generoso»
Sacramento
ACGXLIL 77 Gm Quatro Ala Virgen «Enigma mysterioso se
ofrece peregrino»
ACG XLII, 89 Gm Villancico con violines Al Santisimo «Una luz que nos vino del
y oboesses Sacramento cielo»
ACGXLIIL 98 Gm  Quatro Al Santisimo «Amante avecilla»
Sacramento
ACGXLIIL 100 Gm  Quatro [...] con violon Al Santisimo «Vos amantes en verdad»
doligado Sacramento
ACGXLIIL, 101 Gm  Quatro Al Santisimo «Que confucion Dios
Sacramento mio»
ACGXLIIL 108 Gm  Quatro Al Santisimo «Al amante»
Sacramento
ACGXLIII, 109 Gm  Quatro Al Santisimo «A tus puertas Divina

Sacramento

Clemencia»
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Villancicos Denominacio Dedicacié Incipit

ACGXLIIL 113Gm  Quatro Al Santisimo «Espiritus alados»
Sacramento

ACGXLIIL, 122 Gm  Quatro Al Santisimo «Corazones que ardéis en
Sacramento la llama»

ACGXLIIL, 124 Gm  Tercio Al Santisimo «Venid mortales de la
Sacramento vida»

ACGXLIIL 125 Gm  [Quatro] [Al Santisimo «Milagro patente
Sacramento] resumen de gracias»

ACG XLIII, 129 Coplas (a tres) Al Santisimo «De su solio Soberano»
Sacramento

ACGXLIIL, 130 Gm  Quatro Al Santisimo «Como 4 de
Sacramento corresponder»

ACGXLIIL 132 Gm  [Quatro] [Al Santisimo «El divino amante»
Sacramento]

ACGXLIIL 133Gm  Quatro Al Santisimo «Soberano Padre»
Sacramento

ACGXLIIL 134 Gm  Quatro Al Santisimo «Constante anima el
Sacramento cuidado»

4.,5. ESQUEMA FORMAL

Pel que fa a 'esquema formal, s’observa clarament en el diagrama de barres
que més de les tres quartes parts (un 79 %) dels villancets tenen més de tres movi-
ments. Aquest fet apunta al Preclassicisme, ja que en el Barroc del segle xvi1 'es-
quema formal que s’usava era de dos o com a maxim tres moviments (estribillo-
coplas, o bé estribillo-responsion-coplas), mentre que els nostres villancets
presenten a lestribillo i les coplas una série de moviments com el recitado i 'aria.
Fins i tot, de vegades, el villancet ve precedit d'una opertura instrumental, clar in-
dicador de la influéncia italiana.

Adjuntem, rere el grafic de barres, una taula on consten, relacionades, diver-
ses variables com ara I'esquema formal, 'agogica, el compas, la tonalitat i la recur-
rencia tematica. Val a dir que, un cop analitzada aquesta taula, no hi hem pogut
trobar cap correlacid significativa (per a una major clarificacid, vegeu 'article J.
Rifé,«Aproximacié a 'estudi dels villancicos  Emmanuel Gonima», a A. Rossich i
A. Rafanell, El barroc catala: Actes de les jornades celebrades a Girona els dies 17,
181 19 de desembre de 1987, Barcelona, Quaderns Crema, 1989).

Referent a les veus i als instruments, estan tractats a bastament en els capitols
6i7.
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GRAFIC 006
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Villancicos Esquema formal Agogica Compas Tonalitat
BC733/15 Opertura Allegro C FaM
Introduccion Largo C FaM
Largo C FaM
Recitado C Sib M
Aria Andante C Sib M
Recitado C FaM
Aria Justo 3/8 FaM
Todos Allegro 6/8 FaM
BC 733/16 Estribillo Andante 6/8 Re M
Allegro
Coplas Andante 6/8 ReM
BC733/17 Aria Allegro 2/4 Re M
Recitado C Sol M
Aria Andante C SolM
Recitado C Re M

Coplas Largo 12/8 ReM
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Villancicos Esquema formal Agogica Compas Tonalitat

BC733/18 Estribillo C ReM
Recitado C SolM
Aria Andante 2/4 SolM
Coplas Justo C SolM
Recitado C ReM
Todos Andante C ReM

Allegro

BC733/19 Aria Allegro C FaM
Recitado C SibM
Aria Justo 3/8 Sib M
Recitado C FaM
Coplas C FaM

BC 735/30 Introduccién 3/4 FaM
Estribillo Allegro 3/4 FaM
Recitado C SibM
Aria Justo 3/4 Sib M
Recitado C FaM
Aria Andante C FaM

Allegro

BC 745/22 Estribillo 3/2 FaM
Coplas 12/8 FaM

BC762/22 Opertura Presto 2/4 SolM
Introduccion Largo C SolM
Recitado C SolM
Aria Andante C SolM
Recitado C SolM
Aria 3/8 SolM

BC762/23 Aria Andante C FaM
Recitado C ReM
Aria Allegro C ReM

BC766/28 Introduccién 3/2 SibM

Coplas 3/2 SibM
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Villancicos Esquema formal Agogica Compas Tonalitat
BC772/19 Estribillo Allegro C FaM
Recitado C ReM
Aria Andante C ReM
Allegro
Recitado C SibM
Aria Andante C SibM
Allegro a Duo
BC 772/20 Estribillo Andante C ReM
Recitado d Duo C ReM
Aria a Duo Andante C ReM
Dulce
Coplas Andante 3/4 ReM
ACGXLII, 71 Gm Introduccion Andante 3/43/2 Sol M
Largo
Estribillo Andante 3/4 SolM
Recitado C ReM
Aria Andante 6/8 Re M
Recitado C SolM
Coplas Largo C SolM
ACGXLII, 77 Gm Estribillo Largo 3/4 Sib M
Recitado C SibM
Aria Andante 6/8 SibM
Todos Andante C SibM
ACG XLII, 89 Gm Andante 2/4 ReM
Recitado C SolM
Aria & Duo Andantino C SolM
Recitado C ReM
Remate. Todos Andante C Re M
ACG XLIIL 98 Gm Estribillo 3/4 SibM
Recitado C Solm
Aria Andante 6/8 Sol m
Coplas Andante C SibM
ACG XLIII, 100 Gm Estribillo Andante C Lam
Coplas Andante C Lam
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Villancicos Esquema formal Agogica Compas Tonalitat
ACG XLIII, 101 Gm Introduccion Largo C FaM
Recitado C Rem
Aria Justo 12/8 Rem
Recitado C FaM
Aria Andante C FaM
Todos Andante 3/43/2 FaM
ACG XLIIL 108 Gm Estribillo 3/43/2C Dom
Recitado DoM
Aria a Duo Largo 6/8 DoM
Recitado C Dom
Coplas Andante C Dom
ACG XLIII, 109 Gm Estribillo Medio andante C Solm
Aria Largo C Sol m
Recitado C FaM
Todos Andante allegro 2/4 FaM
ACGXLIIL 113 Gm Estribillo 3/4 FaM
Coplas C FaM
Recitado C FaM
Aria 6/8 FaM
ACGXLIII, 122 Gm Estribillo 3/4 Sol m
Coplas Largo C Solm
Recitado C SolM
Aria Andante C SolM
ACG XLIII, 124 Gm Estribillo 3/4 Lam
Coplas Largo C Lam
Recitado C Lam
Aria dulce Justo 6/8 Lam
ACG XLIII, 125 Gm Estribillo Largo C Do M
Recitado C DoM
Aria Largo C DoM
ACGXLIIIL, 129 Gm Estribillo Largo C DoM
Coplas Justo 6/8 DoM
Recitado C DoM
Aria Andante C DoM
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Villancicos Esquema formal Agogica Compas Tonalitat
ACG XLIII, 130 Gm Introduccion Largo C Sib M
Recitado C Solm
Aria Largo 12/8 Solm
Recitado C SibM
Aria Andante C SibM
ACG XLIIL 132 Gm Introduccion Largo C DoM
Recitado C DoM
Aria Andante 6/8 DoM
Coplas Medio C DoM
Andante
ACGXLIIL 133 Gm Estribillo 3/2
Recitado C
Aria Larghetto 3/4
Recitado C
Aria Allegro C DoM
ACGXLIII, 134 Gm Introduccion Andante C Sol m
Largo
Largo 3/4 Solm
Coplas Andante C SibM
Recitado C Solm
Aria Largo C Solm
Todos Allegro 3/4 Sol m




5. L’analisi

BC733/15: <HA DEL ARDIENTE CELESTIAL...»

I. Elements compositius externs

1.

Esquema formal

Tonalitats i compassos

2.

Veus iinstruments

Opertura (allegro): Fa M, C

Introduccion (largo-andante-largo): Fa M, C - C
Recitado: Sib M, C

Aria (andante): Sib M, C

Recitado: Fa M, C

Aria (justo): Fa M, 3/8

Todos (allegro): Fa M, 6/8

Opertura: V1. 1/11, viol6 i ac.
Introduccion (largo): Til (I cor)iT (I cor), vl.
I/Iliac.
(andante): 1cor: Til/I[, A,T
ITcor:Ti,A,TiB
vl. I/11, org. i ac.
(largo): Idem que en 'andante
Recitado: Til (I cor)iac.
Aria (andante): Til (I cor), vl. I/Il i ac.
Recitado: T (I cor)iac.
Aria (justo) T (I cor), vl. I/IIiac.
Todos: Idem que en 'andante de la introduccion
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II. Elements compositius interns
1. Gramatica compositiva

L’opertura presenta una estructura binaria A (c. 1-21) (tonica-dominant) i B
(c. 22-51) (dominant-tonica) amb repeticions de les dues seccions, és a dir, AA-
BB. La textura dels violins esta construida a base d’una escriptura unisonal i algu-
nes 3es paral-leles. S’observen ritmes galants o ornaments escrits en notes reals
(ex.: c. 16-18). El compas, I'agogica, les escales, les sincopes i les petites progres-
sions confereixen al moviment una fluctuaci6 agil, ductil i gracil. L’acompanya-
ment mostra una escriptura de baixos tambor. Les cadeéncies finals de cada part
son auténtiques conclusives. L’opertura és totalment independent de la resta de
moviments, ja que aquests no presenten cap recurrencia tematica respecte al pri-
mer moviment. Es tractaria, doncs, d’'un moviment per captar I'atencié de 'oient
per introduir-lo en 'atmosfera que ens proposara el villancet.

La introduccién esta dividida per I'agogica en diverses parts: largo (C)
(c. 1-20) - andante (3/4) (c. 21-98) - largo (C) (c. 99-107). La primera part és un
arioso cantat primer pel tiple I i després pel tenor, tots dos del primer cor. La sego-
na part esta sustentada sobre una pulsaci6 ternaria que confereix, juntament amb
el dibuix ritmic, un cert aire de dansa —tipic del Barroc hispanic— al conjunt. La
textura és predominantment homofona amb algun concertat. Dins d’aquesta se-
gona part trobem un duo dels tiples del primer cor (c. 47-98), i podriem dir que
I'estructura respon a I'esquema de la primera secci6é d’'una aria da capo. La tercera
part és breu i clou la introduccién; canten les vuit veus, tot doblant-se, en un tutti
amb els instruments. Els violins elaboren uns dissenys ornamentats a partir de
sextets. L’orgue fa d’acompanyament del segon cor pero presenta una escriptura
ideéntica a la de 'acompanyament general.

Els recitados son seccos i precedeixen I'aria, de la qual preludien la tonalitat.

L’aria andante té una estructura ternaria d’aria da capo A-B-A. L’esquema
ritmic és galant pels ornaments, tresets i sincopes.

L’aria justo presenta una estructura d’aria da capo A-B-A. L’esquema ritmic
és de minuet. Hi trobem tresets ornamentals i ritmes llombards.

El todos allegro presenta una textura essencialment homofona amb alguns
concertats entre duos del primer cor i tutti (ex.: c. 8-14). Els instruments aporta-
ran el color en la introduccié i en les transicions.

2. Veusiinstruments

La introduccion presenta a la primera part un disseny ornamentat als frasejos
del tiple I i del tenor, que estan acompanyats per notes tambor, pels violins i per
I'acompanyament, que reomplen i fonamenten I’harmonia, respectivament. A
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Iinterludi (c. 7-9) i ala coda (c. 17-20) els violins recullen part del material tema-
tic dels solistes per reelaborar-lo amb petits contrapunts imitatius, 3es paral-leles i
unisons en un arabesc profusament ornamentat. A la segona part —'andante—,
el duo dels dos tiples del primer cor (c. 47-98) presenta una escriptura en 3es pa-
ral-leles i dialegs. També¢ els violins presenten alguns dialegs amb les veus (ex.:
c. 53-56). L’acompanyament elabora la seva trajectoria a partir d’una escriptura
de baix continu i de baix tambor.

L’aria andante esta cantada pel tiple primer del primer cor. Presenta un ambit
tessitural que va de re3 a fa4. Es una aria di agilita ja que, amb el tempo andante,
ha de realitzar ritmes llombards, sincopes, mordents i llargues frases melismati-
ques (ex.: c. 66-71). El violi primer és el que porta la melodia, mentre que el segon
fa unisons, reomple ’harmonia o en algun cas va per 3es paral-leles. No podem dir
que hi hagi un dialeg entre veu i instruments. L’acompanyament realitza sovint
baixos tambor.

L’aria justo és cantada pel tenor del primer cor, que presenta un ambit de
do2-fa3. Es una aria di mezzo carattere pero, no obstant aixo, I'intérpret fa colora-
tures (ex.: c. 55-61). L’escriptura instrumental i 'acompanyament segueixen les
pautes de I'aria anterior.

3. Elements expressius

La introduccion mostra el recurs semantic del contratemps i la sincope de
prolongacié en el mot suspension (c. 21-22).
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BC 733/15
Aria andante

Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadeéncia Pla harmonic
anacrusic
R, 1-27 auténtica tonica (sib M)
fort
anacrusic
a, 27-43 auténtica tonica-dominant (fa M)
fort
anacrusic
A R, 43-53 auteéntica dominant
fort
anacrusic
a, 53-90 autentica dominant-tonica
fort
tetic
R, 91-106 auteéntica tonica
fort
anacrusic
B b, 106-124 auténtica tonica (re m)
fort
BC 733/15
Aria justo
Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadéncia Pla harmonic
tetic
R, 1-18 auteéntica tonica (fa M)
feble
tétic
a, 19-34 auténtica tonica-dominant (fa M)
fort
tetic
A R, 35-45 auténtica dominant
feble
tetic
a, 46-80 autentica dominant-tonica
fort
tetic
R, 81-93 autentica tonica
feble
tetic
B b, 94-120 galant tonica (re m)

fort
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BC 733/16: «<AZUCENAS QUE LUCIS...»
I. Elements compositius externs

1. Esquema formal
Tonalitats i compassos Estribillo (andante, allegro): Re M, 6/8
Coplas: Re M, 6/8

2. Veusiinstruments Estribillo: I cor: Til/I[, A, T
IIcor:Ti, A, T,B
vl. I//11, tpa. I/IT i ac.
Coplas: I cor: TiI (falten les veus del Ti1l, A, T),
vl. I (falta v1. II) tpa. I/1I (falta I'ac.)

3. Observacions Les trompes les transcric en la mateixa clau de Do en
3a en que estan en el manuscrit.

II.  Elements compositius interns
1. Gramatica compositiva

L’estribillo presenta una estructura binaria A-B (A: c. 1-55; B: c. 56-76). La
seccid A porta un tactus 6/8, mentre que la B en porta un de simple C. Aix0 impli-
ca un canvi agogic que accentua aquesta seccié B, que té més un caracter de fanfa-
ra, tant pels ritmes de semicorxeres (redoblant una nota com un tambor) com pel
disseny desglossat en arpegis ascendents. I també la intervencio del tutti, que hi
confereix un caracter emfatic. L’estructura esta dividida, com hem dit, en sec-
cions, i aquestes, en subseccions; és a dir, hi ha en A una introduccié instrumental
(c. 1-13), la intervencio de les veus i una coda instrumental (c. 51-55) que serveix
d’introduccio de B, que acabara en una coda (c. 71-76). S’ha de dir que aquestes
codes instrumentals estan elaborades mitjancant el-lipsis, contraccions o varia-
cions del tema de la introduccié instrumental. La textura és majoritariament ho-
mofona en estil concertat (ex: c. 13-17, on les dues veus greus del cor I introduei-
xen el tema, contestat després pel tutti) o plenament homofona en la seccié B, que
també presenta un cert contrapunt (ex: c. 56-57 i 59-60). Les frases dels temes
cantats son curtes, periodiques i articulades amb ictus inicial acefal i final feble
(ex: c. 19-21), en qué es modula en la M, que és la dominant de re M. La cadéncia
final de A és autentica (dominant-tonica), igual que la de B.

Les coplas presenten un esquema ritmic de giga. La intervencié de la veu solis-
ta ve precedida per una introduccié instrumental. En el compas 29 es produeix un
canvi agogic: de 6/8 es passa a C. Aquest compas inicia la mateixa seccié B de I'es-
tribillo, una recurréncia tematica propia del Barroc musical hispanic.



82 ELS VILLANCETS D’EMMANUEL GONIMA (1712-1792)

2. Veusiinstruments

A Testribillo hi ha el doble cor: favorito i de ripieno. El contralt del primer pre-
senta un ambit tessitural mitja (do3-Si3) i una constant marxa a la zona aguda
d’aquest registre; aixo fa pensar que es tracta d’un altobariton. El tenor del cor I,
tot i que de bon comengament treballa en la zona aguda, després funciona com a
baix del cor I. Aquest és el que intervé en les parts a duo, que van per 3es paral-
leles (ex: c. 13-15 0 19-21). Als tutti les veus es doblen (Ti I-Ti II, Ti II-A, A-T,
T-B); el cor II assumeix les funcions de reompliment harmonic i de suport dina-
mic quan intervé com a resposta juntament amb el cor L.

La plantilla instrumental esta formada per doble dotacié de violins i trompes i
I'acompanyament. L’escriptura és entre 3es i/o 6es paral-leles i unison, i alguna
petita cél-lula on el violi I assumeix el rol protagonista, mentre que el violi II
acompanya (ex: c. 23-25). Les trompes en 3es, 5es i 6es paral-leles i algun unison
tenen una funcio deictica i de reompliment harmonic. L’escriptura de I'acompa-
nyament és de baix tambor i baix continu. S’ha de dir que es nota la influéncia
italiana en la part instrumental i aixo fa que el llenguatge instrumental tingui més
pes especific que el vocal.

A les coplas, malgrat que hi falta la part de 'acompanyament, la melodia és
acompanyada amb un cert joc interludial del violi I amb la veu.

3. Elements expressius

ATestribillo 'area semantica la trobem destacada en la frase «al arma, al arma
guerra», que té el suport d'una bona adequacié metricomusical pel ritme (corxe-
ra-negra-corxera-negra-corxera), i pel canvi agogic de 6/8 a C (c. 56), que, junta-
ment amb ritmes de fanfara i marxa, confereixen significat als mots «A triunfar a
vencer».

A les coplas ens trobem amb indicacions dinamiques de p i f sobre el violi I,
cosa que indica una consciéncia d’identitat.

4. Observacions

Tot i que hi ha un joc instrumental for¢a important, el llenguatge textural fa
pensar en I'tltima fase d’una primera época dels villancets de Gonima.
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BC733/17: «S1 DE VORAZES INCENDIOS...»
I. Elements compositius externs

1. Esquema formal

Tonalitats i compassos Aria (allegro): Re M, 2/4
Recitado: Sol M, C
Aria (andante): Sol M, 2/2
Recitado: Re M, C
Coplas (largo): Re M, 12/8

2. Veusiinstruments Aria (allegro): Til/Il, A, T, v1. I/1L, tpa. I/11,
viold iac.
Recitado: T iac.
Aria (andante): T, vl. o ob.iac.
Recitado: Tiliac.
Coplas (largo): Idem que en I'aria allegro

II. Elements compositius interns
1. Gramatica compositiva

L’aria allegro presenta una estructura ternaria d’aria da capo A-B-C, pero no
una textura de melodia acompanyada —tipica de I'aria da capo—, siné que ofe-
reix, sobretot, una textura homofona. El tema inicial (c. 1-3) és exposat pels vio-
lins, pel tiple I (c. 21-24), pels violins, a la dominant (c. 44-46), per la contralt, a la
dominant (c. 55-58) i pels violins, a la tonica (c. 94-97). Podem dir que es tracta
d’una aria da capo rondo. A la seccié A I'escala és major natural i a la B és menor
melodica. La seccid A es tanca amb una cadencia auteéntica (c. 114-115). El fraseig
és curt, articulat i periodic. Les modulacions sén diatoniques i, algunes, passatge-
res: re M (tonica) ala M (dominant) (c. 9-10)are M ala M (c. 40-41) are M (c. 62)
a sol M (subdominant) (c. 67) are M (c. 72) alaM (c. 84) are M (c. 86) ala M
(c. 102) are M (c. 104) per transposicid es passa a si m (relatiu menor de re M) a si
M (major) (c. 126-127) ami M (c. 128) a fa M (dominant) (c. 132-135), fluctua
siM -sim (c.135-138) ala M (c. 139-142) a si m.

Els recitados sdn seccos, de poca extensio, i introdueixen tant la tematica lite-
raria com la tonalitat dels moviments —aria i coplas— que els segueixen.

L’aria andante té estructura d’aria da capo A-B-A i una textura de melodia
acompanyada. La frase tematica (c. 1-3) és d’'una factura agil i ductil que ens sug-
gereix la d’una construccié galant. El motiu tematic inicial es repeteix a 'inici de
les subseccions de la seccié A. Podem dir, doncs, que es tracta d’una aria da capo
rondo.
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Les coplas presenten una estructura binaria i una textura de melodia acompa-
nyada, estil concertat i homofonia. El motiu tematic que genera tot el moviment
és dissenyat amb un esquema ritmic de siciliana. Cal dir que els instruments in-
trodueixen i interludien els ritornelli al llarg de les coplas. Aquesta construcci6 ens
fa pensar en una possible influéncia italiana.

2. Veusiinstruments

ATaria allegro els ambits de les veus son els segtients: tiple I (re3-fa4), tiple II
(fa3-re4), contralt (la2-1a3) i tenor (si2-sol3). No hi ha contrast, dialeg, ni desen-
volupament tematic; solament s’empren petits fragments tematics o el tema sen-
cer per anar conformant la unitat de 'obra. En tot cas, el contrast vindra per la
intervencio de les veus a solo —tiple I/I1 i contralt—, que exposen i reexposen el
tema. La textura és essencialment homofona. L’escriptura del tenor és la d’'un baix
pero amb més anades i treball a la zona aguda. Pel que fa als instruments, els am-
bits sén els segiients: trompa I (fal-la2), trompa II (rel-la2), violi I (Ia2-re5), vio-
1i II (la2-re5), viol6 i acompanyament (rel-fa3). Les trompes treballen, normal-
ment, per 3es i 6es paral-leles i la seva funci6 és de reompliment harmonic. Shan
de destacar alguns ictus (deictiques). El llenguatge dels violins és predominant-
ment idiomatic, pensat per extreure les seves possibilitats, ja que, quan entra el
tutti, el seu dibuix contrasta amb les veus, cosa que fa pensar en un dels elements
galants, puix que s’estableix un contrast entre veus i instruments. Els dissenys dels
violins I/II s6n agils comparats amb els de les veus, i normalment usen el tema o
parts del ritornello. L’acompanyament presenta escriptura de baix continu, enca-
ra que s’hi troben trets de baix tambor, baix d’Alberti, pedal, imitacié tematica i
doblatge de veus i instruments.

L’aria andante és cantada pel tenor, que mostra un ambit de re2-sol3. Realitza
salts intervalics de 3a (ex.: c. 42, 44), 6a (ex.: c. 30, 31) i 8a (ex.: c. 29). També ens
trobem amb agilitats o coloratures (ex.: c. 24-28) i ornamentacions: appoggiatures
i ornaments escrits amb notes reals. Pel que fa als instruments, els ambits son: vi-
oli 0 oboe (sol2-re5) i acompanyament (rel-mi3). Predomina majoritariament el
llenguatge idiomatic. L’instrument preludia, juga i acompanya —poc— la veu. De
vegades va per 3es paral-leles (ex.: c. 25-27), d’altres la imita melodicament i ritmi-
cament (ex.: ¢. 19) o solament ritmicament (ex.: c. 56-57). Exerceix poques funci-
ons d’acompanyament propiament dit (ex.: c. 90-92). No dobla la veu ni I'acom-
panyament. A voltes deixa la veu sola amb 'acompanyament (ex.: c. 20-23). Els
dissenys que executa I'instrument sén agils i amb incursions a la zona aguda.
Aquests dos elements fonamenten, aixi, una escriptura virtuosistica del viol6 o
I'oboé. L’acompanyament presenta una escriptura entre baix continu i baixos
tambors.
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A les coplas, 1a melodia del solo va, habitualment, per graus conjunts. Les
trompes reomplen i assenyalen, els violins acompanyen i 'acompanyament usa,
per regla general, escriptura de baix continu.

3. Elements expressius

ATlaria andante ens trobem amb alguns recursos semantics: melisma descen-
dent en la m, com indicant el moviment del foc a «abrasar» (c. 24-28), melisma
ascendent amb tresets a «abrasar» (c. 51-55), salt per graus conjunts descendents
de 4a augmentada (triton) a «abrasar» (c. 84) i 5a disminuida descendent per 3es a
«temeroso» (c. 99-100).

A les coplas a «Nuevas gentes que encender, nuevos mundos que abrazar», el
tutti interpreta acords en estat directe i en disposicié ampla, cosa que confereix un
efecte himnografic, com si es volgués deixar patent el text.

BC733/17
Aria allegro
Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadéncia Pla harmonic
anacrusic
R, 1-21 auténtica tonica (re M)
fort
anacrusic
a 21-44 auteéntica tonica-dominant (la M)
fort
anacrusic
A R, 44-55 auténtica dominant
fort
anacrusic
a, 55-94 auténtica dominant-tonica
fort
anacrusic
R, 94-115 auteéntica tonica
fort
anacrusic
B b, 115-152 auténtica tonica (si m)

fort
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BC 733/17
Aria andante

ELS VILLANCETS D’ EMMANUEL GONIMA (1712-1792)

Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadeéncia Pla harmonic
anacrusic
R, 1-16 auténtica tonica (sol M)
fort
anacrusic
a, 16-32 auténtica tonica-dominant (re M)
fort
anacrusic
A R, 32-39 auteéntica dominant
fort
anacrusic
a, 39-65 galant dominant-tonica
fort
anacrusic
R, 65-81 auteéntica tonica
fort
anacrusic
B b, 81-102 auténtica tonica (mi m)

fort
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BC 733/18: «<PARANINFOS, PARANINFOS BELLOS»
I. Elements compositius externs

1. Esquema formal
Tonalitats i compassos Estribillo: Re M, 2/2
Recitado: Sol M, C
Aria (andante): Sol M, 2/4
Coplas (justo): Sol M, 2/4
Recitado: Re M, C
Todos (andante allegro): Re M, 2/2

2. Veusiinstruments Estribillo: Ti1/II, A, T, v1. I/IL, tpa. I/Il i ac.
Recitado: Tiliac.
Aria (andante): Ti 1, fl. I/Il i ac.
Coplas (justo): A, vl. I/IT i ac.
Recitado: T i ac.
Todos: Idem que en I'estribillo

II. Elements compositius interns
1. Gramatica compositiva

Lestribillo té una estructura binaria A-B: A (c. 1-59) i B (c. 59-90). La seccid A
presenta una introduccié instrumental (c. 1-27), una part cantada (c. 28-52) i un
final o transicio a la seccid B (c. 52-59). El joc modulatiu de la seccié A va de toni-
ca (re M) ala dominant (la M). La seccié B mostra una part cantada (c. 59-75), un
interludi instrumental (c. 75-77) i un final (c. 77-90). El joc modulatiu de la secci6
B va de dominant de la dominant (mi M) a dominant (la M) a tenor (re M). La
textura majoritaria és homofona, encara que el moviment presenta, tambg, el tei-
xit concertat i la melodia acompanyada. La introduccié instrumental dissenya tot
el complex tematic que sera usat al llarg de lestribillo.

Els recitados sdn seccos, de poca extensio i introdueixen tant la tematica litera-
ria com la tonalitat dels moviments que els segueixen —aria i coplas.

L’aria andante té una estructura d’aria da capo A-B-A amb textura de melo-
dia acompanyada. La frase és curta, periodica i articulada. El motiu tematic inicial
(c. 1-3) es repeteix a cada subseccié —menys a la a,, que presenta una lleugera va-
riaci6 del disseny esmentat— de la seccié A. Aquesta autorecurréncia i regularitat
tematica ens podria quasi fer afirmar que es tracta d’una aria da capo rondo. A la
seccio A (c. 1-98) 'escala usada és la major natural i ala B (c. 99-118) és la menor
melodica. Les modulacions son diatoniques —Iargas o estructurals— i algunes,
passatgeres —agitadas o temporals. Altres trets significatius de I’aria serien: I'es-
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quema ritmic que denota una clara influéncia galant, ja que es tracta de frases amb
final feble, amb tresets ornamentals i amb cadéncia galant; les progressions mo-
dulatives (c. 11-16132-37) iles unitoniques (c. 6-10 i 25-30), i 'acord de 5a dismi-
nuida (c. 104) amb clara funcionalitat semantica.

Les coplas justo segueixen immediatament I'arig, i el seu text amplia el de
I'aria. Les coplas son breus —només deu compassos— i presenten un caracter
de marxa —mutatitis mutandis ens recorda la Ritirata di Madrid de Boccherini.
Pel disseny ritmic i melodic les podriem qualificar d’arioso. La cadencia final de la
coda és galant.

L’altim moviment, todos andante allegro, presenta trets similars al primer pel
que fa al'estructura, a la textura —destacariem el contrapunt imitatiu final (c. 47-
50)—, al compas, a la tonalitat, als dissenys ritmics i melodics —encara que no es
tracta aqui d’'una recurréncia tematica stricto sensu—, al tractament de les veus i
als instruments.

2. Veusiinstruments

A Testribillo, els ambits de les veus son els segiients: tiple I (sol3-fa4), tiple II
(fa3-re4), contralt (si2-1a3) i tenor (re2-mi3). El contrast timbric de les veus es
produeix en les breus intervencions a solo contestades pel tutti; aixo esta en con-
sonancia amb la tecnica del Barroc en el sentit d’oposar un cant solista al tutti. Les
veus responen i entren amb textura homofona. Quant als instruments, els vio-
lins I/1I treballen sobretot en 3es paral-leles, en certs moments fan unisons i en
d’altres doblen les veus; al compas 45-49 hi ha una petita imitaci6 contrapuntisti-
ca. Les trompes usen notes llargues (pedal). La funcié de les trompes és de reom-
pliment harmonic (doblen octavant 'acompanyament i/o fan la 3a de 'acord). En
els tutti, de vegades, doblen les veus. L’acompanyament presenta una escriptura
de baix continu i pedal. L’acompanyament dobla sovint el tenor i a voltes, les
trompes.

L’ambit tessitural del tiple I a 'aria andante és de re3 a sol4. Realitza, sovint,
incursions a la zona aguda. Executa salts intervalics de 3a (ex.: c. 26, 27), de 4a
(ex.:c.101), de 5a (ex.: c. 22), de 6a (ex.: c. 25) i de 7a (ex.: c. 56, 58). Presenta agi-
litats o coloratures (ex.: c. 27-28, 62-68, 78-79, 110-111), i alguns ornaments, com
ara appoggiatures i trinats. Pel que fa als instruments, direm que és I'tinic villancet
en qué Gonima empra flautes, tot i que, evidentment, donada la poca poténcia i el
caracter intim d’aquest instrument, només ho fa a I'aria, que presenta els trets més
cameristics del conjunt dels moviments del villancet. La flauta I ofereix un ambit
de sol3-mi5 i la flauta IT mostra una extensié de mi3-do5. Tant per 'ambit com
per la tonalitat —idonia per a la flauta travessera—, és probable que es tracti de
flautes travesseres, tot i que les parts també serien adequades per a una flauta
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de bec contralt o una voice flute. L’escriptura de les flautes és feta amb un llenguat-
ge idiomatic. La flauta I treballa, normalment, en un registre més agut (do4-do5)
que la flauta IT. La flauta I intervé sempre amb la veu, mentre que la flauta IT, si ho
fa, és com a acompanyant, imitacié de la flauta I i per 3es paral-leles. L’acompa-
nyament mostra un ambit de rel-re3 i la seva escriptura fluctua entre baix conti-
nu i baix tambor.

Les coplas son interpretades per 'alto, que presenta un ambit de sol2-si3.
Destacariem el salt d’octava en el compas 2. La veu només canta amb 'acompa-
nyament i, com a coda o parafrasi conclusiva final, intervenen les flautes, que
fan figuracions de sextets i tresets de semicorxera que denoten agilitats i virtuo-
sisme técnic, ja que es tracta d’escales ascendents o descendents en el registre
agut. La flauta I i II va majoritariament per 3es paralleles, tot i que la flauta I té
un paper més rellevant que la II. L’acompanyament presenta una escriptura de
baix continu.

3. Elements expressius

Lestribillo ofereix els segiients recursos semantics: melisma en arabesc amb
tresets ascendents a «volante» (c. 34-37) (TiI). Aquest mateix recurs és repetit per
I'alto al compas 40-42, melisma en arabesc amb tresets ascendents a «volad»
(c.61-62) (Tili A). També repeteix aquest recurs el tiple II i I'alto al compas 63-64,
treset i veus per moviment contrari a «dngel» (c. 69-70). Hi trobem algun recurs
de relacié metrica, és a dir, de correspondéncia entre metrica musical i prosodia
literaria, com per exemple a «venid» (c. 59-60 i 63-64).

L’aria andante presenta els segiients recursos semantics: salt de 6a ascendent i
cant en el registre agut (re4-mi4) a «Paraiso» (c. 21-23), treset descendent al regis-
tre mitja (do4-la3) a «dormido» (c. 104-105) i semicorxeres ascendents de si3 a
mi4 per destacar el fet d’estar despert a «vela» (c. 110-111).
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BC 733/18
Aria andante
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Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadeéncia Pla harmonic
tetic
R, 1-20 auténtica tonica (sol M)
feble
tetic
a, 21-39 galant tonica-dominant (re M)
fort
tetic
A R, 39-49 galant dominant
feble
tetic
a, 50-85 galant dominant-tonica
fort
tetic
R, 85-98 auteéntica tonica
feble
tetic
B b, 99-118 galant tonica (mi m)

fort
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BC 733/19: «S1 AL IMPERIO DE XAVIER...»
I. Elements compositius externs

1. Esquema formal

Tonalitats i compassos Aria (allegro): Fa M, C
Recitado: Sib M, C
Aria (justo): Sib M, 3/8
Recitado: Fa M, C
Coplas: Fa M, C

2. Veusiinstruments Aria (allegro): 1cor: Til/Il, A, T
II cor: Ti, A, T, B, vl. I/11,
viold iac.
Recitado: T (I cor)iac.
Aria (justo): T (I cor) i ac.
Recitado: Til (I cor)iac.
Coplas: Idem que en I'aria allegro

II. Elements compositius interns
1. Gramatica compositiva

En laria allegro, 1a seccié A (c. 1-68) del moviment s’obre amb un ritornello
instrumental, R, que va del compas 1 al compas 13. Es comen¢a amb un ictus
inicial, anacrusie J J J»JSIND \ﬂff odD f\f 3> , portat
pels violins I/11, que, seguint la mateixa figuracio ritmica i melodica, desemboca al
compas 1 amb el suport del viol6 i 'acompanyament; tots els instruments inicien
la tonalitat de fa M, amb una pulsacié binaria simple formada pel compas C. El
ritornello acaba confirmant que som en I'area tonal de la tonica, fa M.

La subseccid a, (c. 14-24) la inicia el contralt del I cor amb el tema a,, (c. 14-16)
¢y d ) J73) ) |. quepodriem dir que esta constituit per dues parts: una
primera que seria 'antecedent i una segona que seria el consegiient o resposta. Es
tracta d’una frase curta, periodica i articulada.

Seguidament, els dos cors responen amb la mateixa figuraci6 de I'antecedent,
que ha cantat el contralt. La policoralitat que s’estableix és ficticia, ja que les veus
del coro favorito (I cor) i del coro ripieno (II cor) es doblen. En aquests compas-
sos 17-18, el tractament textural és homofonic i realitzat amb acords en estat di-
recte en el pla harmonic de la tonica, fa M; aquest estat dels acords confereix a
aquesta part un caracter emfatic i himnic. El tema a,, ve seguit de I'a, (c. 19-24),
iniciat pel tiple ITi el tenor del I cor amb la figuracié: ¢ ¥ ZL_° aquesta és respos-
ta, fent un petit contrapunt imitatiu, pel tiple I del I cor, després pel contralt del I
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cor i, per acabar, per tot el II cor (c. 21). Cal dir que el pla harmonic passa de toni-
ca, fa M, a dominant, do M, per una modulaci6 diatonica en el compas 22. Tota la
subseccid acaba amb una cadéncia autentica sobre la dominant, do M, que és la
nova tonica.

El ritornello R, (c. 24-31), esta en el pla harmonic de la dominant i repeteix
part de la figuraci6 inicial del R,.

Del compas 32 al 57 ens trobem amb la subsecci6 a,. Aqui la caracteristica
principal és que les veus contesten per blocs usant la técnica del concertato. Aixi,
els tiples IiII, juntament amb tot el II cor, comencen repetint el tema de I'a,;, els
contesten el contralt i el tenor del I cor (c. 33), segueixen el tiple II del I cor i tot el
IIcor (c.34),iacabatotel I cor (c. 35), cadenciant al compas 36 en una semicaden-
cia suspensiva sobre el cinqueé grau, fet que ens indica que ens trobem en un nou
pla harmonic, fa M, obtingut per modulacié diatonica. El procés de contestaciod
per blocs es repeteix en els compassos 37-40: tiples I/II del I coritot el I cor (c. 37),
seguits pel contralt i el tenor del I cor (c. 38), tiple I del I cor i tot el IT cor (c. 39),
contestats per tot el I cor (c. 40). Les contestacions dels blocs estan elaborades amb
un llenguatge totalment homofonic. A continuacio, torna a sortir el tema a,,, que
contrasta amb I'a, per la textura contrapuntistica imitativa (c. 45-46).

Els violins I/II aporten un compas (c. 47) instrumental per trencar la linia vo-
cal i conferir, aixi, un petit contrast al moviment. A «su curso veloz el sol», que
també és cantada pel I cor (c. 52-57), hi ha una figuracié de valors rapids que com-
bina dos dissenys: D IS5 ) ) ellriniciat pel tenor, seguit pel tiple I,
iel2n,y + M J7IJ3JJ) ) |iniciat pel tiple Il i seguit pel contralt. El procés
tematic s’acaba amb la resposta del II cor (c. 54-56), seguida pel I cor (c. 57), fent
aixi un efecte de saturacié harmonica. Finalitza, doncs, la part vocal en el com-
pas 57, amb una cadencia auténtica sobre la tonica, fa M.

El ritornello R; comenga amb una petita modulacié intratonal passatgera al to
dela dominant, do M (c. 59), per passar a I’area tonal de la tonica, fa M. El ritorne-
llo conclou en un procés cadencial (vegeu esquema) que resol en un 6/4 cadencial
des del compas 66 fins al compas 68, en qué s’enllacen les funcions de subdomi-
nant-dominant-tonica en cadéncia auténtica conclusiva sobre la tonica, fa M.

La seccid B (c. 69-95) s’inicia immediatament per transposicio del to de la to-
nica, fa M, al seu relatiu menor, re m, que és la nova tonica. En el compas 70-71 es
veu clarament la 7a sensibilitzada (do#) i I'is de Pescala menor mixta. El contralt
del I cor torna a ser 'encarregat d’iniciar el tema, que recorda I'a,;, pero aqui ex-
posa tot el text separat per pauses. En els compassos 77-78, els violins I/II introdu-
eixen I'escala menor melodica per seguir amb resposta de tutti (cors Ii1I, c. 79-
84), de textura homofona i amb pla harmonic de sol M. Aquesta resposta del tutti
també ve separada per pauses, cosa que li confereix més emfasi. En el compas 81
també es modula, passatgerament, a do M, i en el 84 s’ha modulat a sib M. En el
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compas 85 s’acaba d’expressar el text «al imperio de tal voz», mitjangant un con-
trapunt imitatiu en el coro favorito, que funciona per moviment contrari i directe
en els tiples I/II, mentre que el contralt i el tenor reforcen la nota fa, que donara
lloc a una nova modulaci6 passatgera (c. 87-88) a fa M, per passar després, defini-
tivament, a la tonica, re m. S’ha d’afegir que en aquest fragment el contrapunt
imitatiu del I cor queda flanquejat pel contrapunt imitatiu fet pels violins I/1I,
pero aquest té valors rapids (semicorxera) que recorden els del ritornello inicial;
tot aixo confereix al conjunt un efecte de contrast vocal-instrumental. En els com-
passos 89-92, tot aquest procés es repeteix, s’hi afegeix el II cor i es desemboca en
un tutti (c. 93-95) cadenciant a tonica, re m, per una cadéncia auténtica conclusi-
va que ve preparada pels enllagos segiients: subdominant-tonica-7-tonica. Pel da
capo es tornara a la seccié A, i aixi es tanca el cicle de 'estructura ternaria A-B-A.

El recitado I s’inicia amb 'acord de sib M aguantat per 'acompanyament. Se-
guidament, amb una entrada anacrusica, el tenor del I cor canta sil-labicament el
text, separat per pauses per ressaltar més cada idea. El recitado presenta una ex-
tensio de tretze compassos, en els quals es modula de fa M (c. 1-4), tot passant per
altres tons, fins a arribar a sib M (c. 11-13). En el compas 12-13 es cadencia a toni-
ca, sib M, per una cadéncia auténtica (dominant-tonica) conclusiva. Durant tot el
recitado 'acompanyament sosté la melodia del tenor, majoritariament per notes
pedal. Pel que fa a aspecte textural, ens trobem amb una textura de melodia
acompanyada.

En l'aria justo, la seccié A (c. 1-126) del moviment s’obre amb un ritornello
instrumental, R;, que va del compas 1 al 22. L’ictus inicial tétic és atacat pels vio-
lins I/IT i 'acompanyament. La tonalitat de partida és sib M, amb un compas ter-
nari simple 3/8. En tot aquest R, els violins I/II es doblen a I'unison; 'esquema
melodic es caracteritza per frases curtes (de més o menys quatre compassos), for-
mades per petites cel-lules repetitives que cadencien en un final d’ictus feble anti-
cipat per una appoggiatura (ex. c. 4, 10). Els quatre primers compassos formaran
la frase tematica x: (c. 1-4), que encapgalara cada una de les parts de la seccio A.
Mitjangant una soldadura o pont en el compas 5 ({° [ [), es modula passatgera-
ment a la dominant, fa M, (c. 5-10) per tornar a la tonica, sil M, en el compas 11.
En els compassos 11-12 i 13-14, hi ha unes petites progressions unitoniques for-
mades amb el ritme llombard (£ " dels violins I/II i 'acompanyament per
corxeres dels instruments acompanyants. En els compassos 17-18 hi ha un pas
cromatic. I en el 19, es prepara la cadéncia mitjangant el tipic treset £ * orna-
mental que es repeteix en el compas 21, tot cadenciant (c. 22) a la tonica, sib M,
per una cadéncia autentica conclusiva (dominant-tonica).

La subsecci6 a, (c. 23-49) és interpretada, com tota I'aria, pel tenor del I cor.
El tema exposat per aquest tenor (c. 23-26 i 28-32) és el mateix que 'exposat pels
violins I/IT en la introduccié. En el compas 28 es modula diatonicament a la domi-
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nant, fa M. La subseccio a, conclou en el compas 49 amb una cadencia auténtica
conclusiva (dominant-tonica) sobre fa M (c. 48-49). En aquesta cadéncia es fa us
del 6/4 cadencial. Pel que fa als instruments, el violi I majoritariament dobla la
veu del tenor; en algun moment contrasta amb la veu, tot realitzant la figuracio6
llombarda (c. 33 i 35), o aguanta 'edifici harmonic mitjangant un pedal (c. 39-40
i41-42). La funci6 del violi II és d’acompanyament i/o reompliment harmonic.
I 'acompanyament funciona com a tal mitjangant baixos tambor i escriptura de
baix continu.

El ritornello R, (c. 50-60) esta en el pla harmonic de la dominant, fa M, i repe-
teix part de la figuraci6 inicial de R;. Els quatre primers compassos son ritmica-
ment identics a R;, pero melodicament comenga amb la dominant de la domi-
nant, és a dir, do. El R, conclou en els compassos 59-60, amb una cadéncia
auténtica conclusiva (dominant-tonica) sobre fa M. De fet, aquest ritornello és
I'interludi que donara pas a la subsecci6 segiient.

A la subseccid a, (c. 61-108) la veu de tenor torna a repetir el text de la primera
estrofa. Els quatre primers compassos son iguals que el R, i a,, i iguals en el disse-
ny ritmic del R,. Seguidament, el tenor (c. 66-68) realitza salts de 6a. En el com-
pas 73-74, la veu canta el text «tan obsequiosa» amb el disseny melodic i ritmic
(L L0 200 iconclouamb un salt de 7a m descendent. El mateix procés es repe-
teix en els compassos 75-76. En el compas 101-102 s’ha modulat diatonicament
de fa M a la tonalitat de partida, sib M. Pel que fa als instruments, s’observa que
segueixen la pauta de les parts anteriors: el violi I dobla la veu i el violi IT i 'acom-
panyament acompanyen.

El ritornello R; (c. 109-125) comenga amb el tema x, que ja s’ha repetit anteri-
orment, a I'inici de cada part de la seccié A. Les seves caracteristiques, del R, se-
gueixen les mateixes pautes que en les parts anteriors. Acaba en els compassos
125-126 amb una cadéncia auténtica conclusiva (dominant-tonica).

La seccio6 B (c. 127-152) s’inicia per transposicio del to de la tonica, sib M, al
seu relatiu menor, sol m. Cal destacar que el violi I dobla la veu del tenor i que el
violi IT acompanya amb escriptura de baixos tambor (c. 127-129), perd majorita-
riament I’escriptura és per 3es paral-leles. En el compas 148, el tenor i el violi I
realitzen una escala menor mixta ascendent (amb semicorxeres que donen su-
port, aixi, al mot «veloz»), que conclou en la sensible (faT) de sol m. Aquesta
sensible forma part de la primera inversié de 'acord de 5a de sensible (+6/3),
acord amb funci6 de dominant en el qual s’ha cadenciat, i que ha provocat, aixi,
un efecte de semicadéncia suspensiva, recurs que subratlla semanticament el mot
«sol», ja que, a més a més, 'acord s’atura pel calderd. En el compas 149, la sensible
esmentada no resol a tonica, siné que fa un salt de 3a M cap a la dominant, i
d’aquesta cap a la tonica (c. 150). En aquest compas 150 es torna a emprar el re-
curs de notes de curta durada per subratllar el mot «curso veloz»; d’aquest mateix
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compas s’iniciara el procés cadencial, que continuara en els segiients (c. 151-152),
amb els enllagos harmonics segiients: tonica(6)-subdominant-tonica(6/4)-
dominant(5/T)-tonica, formant, aixi, una cadéncia auténtica conclusiva (domi-
nant-tonica) sobre sol m.

El recitado 11 comenga amb un acord de la dominant (re M) de sol M en pri-
mera inversid. Seguidament, el tiple I del I cor canta el recitado, que només pre-
senta onze compassos. L’ictus inicial és acefal i el final s’escau a temps fort. Es un
recitativo secco, format per la relaci6 nota/sil-laba i per un auster acompanyament
en notes pedal. Les modulacions sén diatoniques i segueixen la seqiiencia segiient:
sol M (c. 1)-fa M (c. 2-4)-lam (c. 4-7)-fa M (c. 8)-sib M (c. 9)-fa M (c. 10-11). Hi
ha uns petits ornaments, com soén 'appoggiatura i els mordents (c. 2, 4, 7, 9). En
els compassos 10-11, el recitado conclou amb una cadencia auténtica conclusiva
sobre la tonica, fa M, i es prepara, aixi, la tonalitat del moviment segiient.

El moviment de les coplas és binari; consta, per tant, de dues seccions. La sec-
cid A (c. 1-20) comenga amb un ritornello introductori R, (c. 1-7) en el pla harmo-
nic de la tonica, fa M. L’ictus inicial és anacrusic i impulsa el petit contrapunt in-
vertible dels violins I/II r (c. 1-3), sustentat per 'acompanyament, que toca la nota
fa desglossada en corxeres i com a baix tambor. El segon grup tematic, 7, (c. 3-5)
realitza un petit contrapunt imitatiu: entra, primer, el violi I i, tot seguit, i a mane-
ra de stretto, el violi II. El tema, r’, es torna a sentir en els compassos 5-7. En
aquest ultim compas es passa a tonica, fa M, en una cadéncia autentica conclusiva,
amb un 6/4 cadencial i amb els enllagos harmonics de subdominant-dominant-
tonica.

Enla subseccid a, (c. 7-11) entra el tiple I del I cor cantant el tema, #, amb una
frase de dos compassos i mig (7-9), formada per dos periodes, a,, (c. 7-8) ia,, (c.
8-9), i fa una cadéncia en el compas 9 amb una appoggiatura, que acaba en ictus
feble i amb una semicadéncia suspensiva sobre el V grau, és a dir, la dominant,
que al mateix temps produeix el canvi de funci6 tonal per una modulacié diatoni-
ca, és a dir, ara estem en do M. I, com una cua, torna a quedar patent que estem
en do M per la frase que fa la veu que incorpora el si natural i cadencia amb la nota
do. Aquest fragment el realitza tot incorporant sincopes i ritmes galants (c. 9-11).

Segueix el ritornello R, (c. 11-13) com un interludi que reexposa el tema r,
pero ara en el to de la dominant. Aquest breu R, acaba en el compas 13 amb una
cadencia autentica conclusiva sobre do M, que fa d’enlla¢ modulatiu a fa M.

La subseccio6 a, (c. 13-18) segueix cantant el tiple I del I cor, flanquejat pels
violins I/II, que es mouen per 3es paralleles, i el violi I dobla el solista. En el com-
pas 14 els violins realitzen, per 3es paral-leles, el motiu del dibuix ritmic de r’

[ [ [ Delcompas 15al 18, el tiple realitza un passatge de coloratura mitjan-
cant sincopes i escales de semicorxeres ascendents, fins a cadenciar a fa. En aquest
mateix fragment els violins i 'acompanyament fan una petita progressio unitoni-
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ca amb valors llargs, que contrasten amb les agilitats del tiple. Cal mencionar que
en aquesta progressié hi ha un petit retard (c. 16) que resol descendint el grau i
que esta provocat pel disseny sincopat que fa el violi II. Tot aquest ultim fraseig
conclou en una cadéncia auténtica conclusiva (dominant-tonica) sobre fa M.

El ritornello R, (c. 18-20), que actua com una coda, torna a fer sortir el tema r’,
subratllant, ara, els valors llargs del solista. Aquest ritornello conclou la seccié A
amb una cadéncia auténtica conclusiva sobre la tonica, fa M.

La seccid B (c. 20-25) la podem dividir en tres petites subseccions cesurades
per pauses. La primera, b, (c. 20-21), introdueix una nova figuracio ritmica dels
violins, que consisteix en escales de semicorxeres, sincopes i corxera apuntada-
semicorxera. Primer, entren els dos altos i després, les altres veus, que es doblen.
La subsecci6 b, (c. 21-23) es caracteritza per I'entrada homofonica, amb valors
paritaris, de les vuit veus. En el compas 23 hi ha una modulacié passatgera a la
subdominant sil M, que toquen els violins. La subseccid b, (c. 23-25) torna afa M,
i el tret més significatiu és que les entrades provoquen un efecte de petit concerta-
to en produir-se un contrapunt quan entren, primer, el tiple I i el contralt del
I cor; després, el tiple IT i el tenor del I cor, i, per acabar, tot el II cor. Aquesta sub-
seccid acaba la seccid B amb una cadéncia auténtica conclusiva (dominant-toni-
ca) sobre la tonica, fa M.

Cal dir que les coplas es reprenen cantades, respectivament, pel tiple I i el te-
nor del I cor amb textos diferents, conferint, aixi, un contrast timbric entre el cor
favorito i el cor de ripieno. Per acabar, també s’ha d’esmentar que l'autor, en
aquestes coplas, no pensa en un llenguatge idiomatic, ja que la mateixa melodia és
cantada per tres veus diferents.

2. Veusiinstruments

En l'aria allegro, a partir del compas 5, els violins I/II entaulen un joc de se-
micorxeres repetides dos a dos en escala descendent, acompanyats pel continu,
pero aquest baixa amb corxera. Seguidament, els violins realitzen un petit con-
trapunt imitatiu en el compas 7, en encavalcar-se 'entrada del violi IT amb el
disseny del violi I. Aixo provoca un petit moviment per 3es paral-leles en el com-
pas 8. Contrasta 'articulacio violinistica détaché dels compassos 5 i 6, amb l'arti-
culaci6 violinistica dels compassos 7 i 8, que es realitza per una nota détaché i tres
de lligades.

De la policoralitat dels dos cors —coro favorito (I cor) i coro ripieno (II cor)—,
tot i que es doblen, emergeix un contrast timbric de registres agut (I cor: TiI/IL, A,
T)igreu (Il cor: Ti, A, T, B).

Enlaria justo, pel que fa a 'acompanyament, s’observa, durant el R, una es-
criptura de baixos tambor i de baix continu.
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En les coplas, tal com s’ha apuntat en la gramatica compositiva, del compas 15
al 18, el tiple realitza un passatge de coloratura mitjancant sincopes i escales de
semicorxeres ascendents, fins a cadenciar a fa. Aquest fet li atorga trets virtuosis-
tics propis de I'’época en qiiestio.

3. Elements expressius

EnTaria allegro, petits dissenys de contrapunt imitatiu que atorguen una in-
tencionalitat semantica i expressen el significat del mot veloz per les diverses en-
trades imitatives i també pel nou element (corxera apuntada-semicorxera).

La repetici6 del text «sabe prompto detener» palesa una figuracio6 de clara in-
tencionalitat semantica, ja que s'usen valors llargs (negra-blanca), que reforcen la
idea de detener; aquesta part esta elaborada amb una textura de contrapunt imita-
tiu i només la canta el I cor. El mot veloz, que es repeteix cap al final (c. 55-57), esta
recolzat per un disseny que també fa una sensacié de rapidesa.

EnTaria justo, en els compassos 33-34 i 35-36, la veu fa un salt intervalic de 7am
just en 'expressio «se rinde», que implica una clara intencionalitat semantica per
part de 'autor. La carrega semantica segueix en el text «la mds dura obstinacién»,
que va del compas 39 al 43: acord de 5a disminuida (c. 39); acord de 7a disminui-
da (c. 41-42); salt descendent de 4a augmentada (triton) en el tenor (c. 42-43), i
cadeéncia sobre I'acord de la dominant de la dominant (el do no esta escrit pero
suposem que el tocava 'acompanyament) (c. 43).

El text «la mas dura obstinacion» ve amb el suport expressiu d'un acord Pm
(3ami5ajusta) (c. 78) i la dissonancia sol-fa, realitzada pels instruments (c. 79).
En els compassos 87-88 i 92-93, la melodia fa salts de 6a descendents donant su-
port al text «se rinde». I, des del compas 97 fins al 108, es repeteix dues vegades el
text «la mds dura obstinacion» amb el tractament de 3es disminuides (c. 98-99
1104) i el pas cromatic i/o 2a m (c. 99-100 i 103-104), per remarcar, aixi, la tensio
expressiva del text.

L’acord final (c. 152) és unisonal per a les quatre veus, ja que fan sonar la ma-
teixa nota, sol, al mateix temps que el tenor canta el mot «Sol». Possiblement, es
tracta d’un recurs simbolic.
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BC733/19
Aria allegro

ELS VILLANCETS D’ EMMANUEL GONIMA (1712-1792)

Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadeéncia Pla harmonic
anacrusic autentica
R, 1-13 dominant- tonica (fa M)
feble tonica
tetic .22 dula a dominant
a, 14-24 autentica (c. 22) es modula a dominan
fort (do M)
anacrusic
A R, 24-31 auténtica dominant (do M)
feble
tetic (c. 36) hi ha la semicadéncia a
a, 32-57 auténtica la dominant i es modula a
fort tonica (fa M)
anacrusic
R, 57-68 auténtica tonica (fa M)
feble
B b, 69-95 tetic auténtica (c.69) es tra‘ns.posa al relatiu
fort menor tonica (re m)1
BC 733/19
Aria justo
Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadeéncia Pla harmonic
tetic autentica
R, 1-22 feble amb . . tonica (sib M)
) dominant-tonica
appoggiatura
tetic autentica «galant» Al c. 28 es modula
a, 23-49 6/4-dominant(5)-  diatonicament de tonica a
fort tonica dominant (fa M)
tetic febl b . .
A R, 50-60 cticleble am auténtica dominant (fa M)
appoggiatura
Alc. 96 hi ha una
tetic - semicadéncia sobre la
a, 61-108 au';elzltll:a dominantiaquihihala
« »
fort & modulacié diatonica a
tonica (sib M)
tetic
R, 109-126 feble amb auténtica tonica (sib M)
appoggiatura
B b, 127-152 tetic autentica Per trfm_sposicié esvaa
fort «galant» tonica (sol m)
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BC735/30: <PARA LOGRAR LOS AFECTOS...»
I. Elements compositius externs

1. Esquema formal

Tonalitats i compassos Introduccion: Fa M, 3/4
Estribillo (allegro): Fa M, 3/4
Recitado: Sib M, C
Aria (justo): Sib M, 3/4
Recitado: Fa M, C
Aria (andante allegro): Fa M, C

2. Veusiinstruments Introduccion: Til/I1, A, T1iac.
Estribillo: Ti /11, A, T, vl. I/Il i ac.
Recitado: T iac.
Aria (justo): T, vl. I/Il i ac.
Recitado: Tiliac.
Aria (andante allegro): Idem que en estribillo

II. Elements compositius interns
1. Gramatica compositiva

La introduccién és breu i presenta una textura homofona (c. 1-13), polifonica
imitativa (c. 14-17) i concertada (c. 22-24). Tant el compas, com la tonalitat, com
la textura i alguns dissenys en les transicions que fa 'acompanyament insinuen i
preludien el segon moviment. La introduccion es clou amb una cadeéncia autentica
que ve preparada per un retard, una nota de pasipel 7/+.

L’estribillo té una estructura similar a la primera seccié d’una aria da capo: R,-
a,-R,-a,-R;; a més a més, el pla harmonic també compleix el joc tonal de Iaria:
R, (tonica) (c. 1-14), a, (tonica-dominant) (c. 13-28), R, (dominant) (c. 28-37), a,
(dominant-tonica) (c. 37-52) i R, (tonica) (c. 52-91). Pel que fa a la textura, aquest
moviment presenta, majoritariament, teixit homofon, quelcom de concertat i una
certa polifonia imitativa (c. 61-65).

Els recitados sén seccos i preludien, tant pel que fa al text com a la tonalitat, les
aries que els precedeixen.

L’aria justo ofereix una estructura ternaria d’aria da capo A-B-A. L’esquema
ritmic recorda el gust galant: frases curtes, simetriques, articulades amb final feble
i amb appoggiatura, ornaments escrits amb notes reals. També hi trobem caden-
cies galants (ex.: c. 32). La podem tipificar d’aria di mezzo carattere.

L’aria andante allegro presenta una estructura d’aria da capo A-B-A, pero
amb una textura —homofonia i concertat— que no és la propia de I'aria da capo
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—melodia acompanyada; en tot cas, assenyalem que a la seccié B si que es com-
porta amb la textura de melodia acompanyada.

2. Veusiinstruments

L’estribillo mostra una escriptura majoritaria per a unison en els violins I/11,
encara que hi trobem algunes 3es paral-leles i un petit contrapunt imitatiu (c. 59-61).

L’aria justo és interpretada pel tenor (en un ambit de fa2-sol3), la linia melo-
dica del qual presenta coloratures o agilitats (ex.: 23-26, 30-31), salts intervalics
de 8a (ex.: c. 32). Dels violins destacariem que el primer és el que porta la melodia
en els ritornelli —a voltes el seu fraseig esdevé virtuosistic—, mentre que el segon
actua per 3es paral-leles o per reompliment harmonic —recordem que aquest
procediment presenta una similitud amb la construccié de les sonates en trio pel
fet que en aquesta época es preferia la unitat de la melodia en detriment del con-
trast o el dialeg instrumental (aixo passava sobretot a Italia). Els instruments dia-
loguen molt poc amb la veu. L’acompanyament presenta una escriptura de baixos
tambor. També és interessant observar el joc explicit de la dinamica expressada
mitjan¢ant la nomenclatura de piano i forte; aquestes indicacions estan col-locades
en motius repetitius (ex.: c. 9-11) i s’indica piano quan entra la veu (ex.: c. 18);
aixo ens porta a inferir que el nostre compositor tenia consciéncia de la intensitat
com un parametre de la composicio.

A Taria andante allegro la veu que fa els soli és el tiple primer. L’acompanya-
ment dobla el tenor i les altres veus reomplen ’harmonia. Els violins van per 3es
paral-leles i per unisons, a voltes doblen els tiples I/II o els tiples I i el contralt.

3. Elements expressius

A la introduccién destacariem I'tis de retard, nota de pas i 7/+ per donar su-
port a la frase «el cuerpo esconde» (c. 24-26).

ATaria justo ialaria andante allegro surten elements que poden exemplifi-
car el fet que en aquesta época tenia més pes el bel canto que no pas el text. Per
exemple: a «singular» (c. 57-61), hi ha un llarg melisma sobre la vocal «a» a la pri-
mera aria, i el mateix recurs pero ajuntant-hi ritmes galants el trobem a «con su
indisposicion» (c. 50-55) a la segona aria.
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BC 735/30
Aria justo
Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadéncia Pla harmonic
tétic
R, 1-17 auténtica tonica (sib M)
fort
tetic
a, 18-33 galant tonica-dominant (fa M)
fort
acefal
A R, 33-38 auteéntica dominant
fort
tetic
a, 39-64 galant dominant-tonica
fort
acefal
R, 64-76 auteéntica tonica
fort
acefal
B b, 77-94 auténtica tonica (re M) (relatiu major)
fort
BC 735/30
Aria andante allegro
Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadéncia Pla harmonic
anacrusic
R, 1-16 auténtica tonica (fa M)
fort
anacrusic
a, 16-35 auténtica tonica-dominant (do M)
fort
anacrusic
A R, 35-44 auténtica dominant
fort
anacrusic
a, 44-72 autentica dominant-tonica
fort
anacrusic
R, 72-86 auteéntica tonica
fort
anacrusic
B b, 86-106 galant tonica (re m)

fort
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BC 745/22: <ALEGRES LOS CIELOS...»
I. Elements compositius externs

1. Esquema formal
Tonalitats i compassos Estribillo: Fa M, 3/2
Coplas: Fa M, 12/8

2. Veusiinstruments Estribillo: 1cor: Til/II, A, T
IIcor: Ti, A, T, B, org.iac.
Coplas: 1 cor: Til, Tiac.

3. Observacions Aquest villancet presenta una notacié antiga i un
compas ? propi del Barroc.

II. Elements compositius interns
1. Gramatica compositiva

L’estribillo presenta una estructura binaria A-B (A: (c. 1-77); B: (c. 77-146)),
en ambdos casos amb notes de retard que els confereixen un efecte de dissonan-
cia que es resol a la 2a m descendent (c. 20-21 i 31-32). La textura és essencial-
ment en estil concertat (ex.: c. 1-5), en que, després del comencament dels ti-
ples I/IT del I cor, son contestats pel contralt i el tenor i per tot el II cor, concertat
també (c. 18-32,) en qué primer canten, en contrapunt imitatiu, els tiples I/IT i
després el contralt i el tenor (c. 23-32); en ambdds casos amb notes de retard. O ja
cap al final (c. 141-143), en que els dos cors quasi s’encavalquen en cantar la tor-
nada. També presenta una textura contrapuntistica imitativa (ex.: c. 110-118) i
homofona (ex.: 144-146). Es interessant destacar el pas cromatic de lab a la en el
compas 40. La secci6 B és similar a I’A, pero en to de re M, que s’ha assolit per
modulacions, basicament, diatoniques. Cal dir que la tornada usara 'esquema
ritmic3/2J. J J L J|J o |(c.8-10), que és repetitiu. Els temes son dos: el
que fa referencia a les estrofes i el de la tornada «nora buena canten». La cadéncia
final és auteéntica (do-fa) i la precedeix una 7a hexacordal (c. 145-146).

Les coplas tenen una textura de melodia acompanyada. Podriem parlar d'un
arioso, ja que només coloreja al final (c. 13-14). L’esquema ritmic és de siciliana o
de pastorella, amb pulsacié composta (12/8) ¥ § L Lf [ 7 [f. La melodia pre-
senta ornaments (ex.: c. 2 appoggiatures) amb ictus inicial anacrusic i final feble
(menys la frase final). La cadeéncia final és autentica. La frase és curta, periodica i
articulada, cesurada per pauses. No presenten recurréncia tematica.
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2. Veusiinstruments

L’estribillo presenta doble cor format pel cor favorito (I cor) i pel cor de ripie-
no (II cor). Evidentment, té més protagonisme el primer. El cor II es limita, basi-
cament, a un reompliment harmonic en els tutti. L'orgue fa de continu del cor II,
ja que només intervé simultaniament amb aquest cor. L’acompanyament té es-
criptura de baix continu i funcionalment actua com a acompanyament del cor I i
de tot el conjunt en general. Les veus presenten unes petites frases escrites en 3es
paralleles (ex.: c. 12-17 tiple I/II (cor I)). L’alto del cor I devia ser un alto-greu, ja
que I'ambit tessitural és greu (la2-sib3).

Les coplas son cantades pel tiple I i el tenor del cor I amb acompanyament
continu.

3. Elements expressius

A Testribillo és interessant observar la semanticitat en el mot «canten» (c. 20-
23;31-34,) ja que hi ha un melisma, tot remarcant, aixi, una de les possibilitats del
cant; també en «clamen» (c. 56-57). El tactus ternari confereix a tot el moviment
un batec agil que dona suport a la frase inicial «Alegres los cielos». S’observa una
certa adequacié de la metrica literaria a la ritmica musical (ex.: c. 1-2 «alegres los
cielos», on I'accent literari cau en ictus fort). En general, podem dir que en aquest
moviment el pes especific de les veus i el text preval sobre 'instrument, ja que
aquest es limita a acompanyar.

A les coplas no trobem cap element d’una clara semanticitat.

4. Observacions

Elllenguatge textural, I'escriptura de 'acompanyament, el tactus, la tonalitat,
la 7a hexacordal, el cicle de 5es a les modulacions, la notacié antiga i 'esquema
formal simple de dos moviments fan pensar en la primera época o fase de compo-
sici6 de villancets de Gonima.
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BC 762/22: «<HA DEL CIELO...»
I. Elements compositius externs

1. Esquema formal

Tonalitats i compassos Obertura (presto): Sol M, C
Introduccion (largo): Sol M, C
Recitado: Sol M, C
Aria (andante): Sol M, 2/2
Recitado: Sol M, C
Aria (a duo): Sol M, 3/8

2. Veusiinstruments Obertura: V1.1/11iac.
Introduccién: Ti /11, vl. I/11 i ac.
Recitado: Tiliac.
Aria (andante): Ti1,vl. I/l i ac.
Recitado: T 11 i ac.
Aria (a duo): Ti /11, vl. /1L i ac.
Todos: Idem que en I'andante de la introduccion

3. Observacions L’obra és una cantata a duo.

II. Elements compositius interns
1. Gramatica compositiva

L’obertura presenta una estructura binaria A (c. 1-26) (tonica-dominant) - B
(c. 26-63) (dominant-tonica) amb repeticions de les dues seccions, és a dir, AA-
BB. La textura és majoritariament homofona. L’ictus inicial és anacrusic i el final,
fort. Les modulacions son diatoniques i en la seccié B trobem una modulacié pas-
satgera (c. 40-42) en modular la dominant de la dominant. El disseny ritmic basic
és el ritme sincopat impulsat per I'anacrusi inicial. També s’observen ritmes ga-
lants i notes rapides i repetides a manera d’un ritme mecanic (ex.: c. 18-22). Les
cadencies finals son auténtiques conclusives.

La introduccion presenta un sol color tonal —sol M— durant tot el moviment.
El moviment és iniciat pel tiple I pero conté interludi i coda instrumental. Podem
dir que, tant per 'acompanyament instrumental com pel fraseig, es tracta d’'un
arioso. Destacariem la semicadencia suspensiva al cinque grau o dominant i que
esta formada per un acord quatriada de septima de dominant 7/+ (c. 24). La ca-
déncia final és autentica conclusiva.

Els recitados son seccos i precedeixen I'aria, de la qual preludiaran la tonalitat.

L’aria andante té una estructura ternaria d’aria da capo A-B-A. L’esquema
ritmic és de tipus galant pels tresets i pels ritmes que hi surten.
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L’aria a duo presenta una estructura ternaria d’aria da capo A-B-A. Ens mos-
tra un esquema ritmic de minuet.

2. Veusiinstruments

A lobertura els violins presenten una escriptura en 3es paral-leles unisonal
iavoltes el segon violi reomple 'harmonia i es destaca, aixi, el primer violi. L’arti-
culaci6 és de détaché i lligat-détachée. L’acompanyament realitza sovint baixos
tambor.

L’escriptura de les veus a la introduccion presenta dialegs (ex.: c. 1-3) i 3es
paralleles (ex.: 3-5). Cal dir que els dos violins també dialoguen amb les veus (ex.:
c. 3-5) ivan per 3es paral-leles, doblant, de vegades, les veus —tiple I-violi I i tiple II-
violi II. L’acompanyament realitza majoritariament baixos tambor.

Podriem tipificar I'aria andante com aria da agilita pels salts i pels ornaments
que hi ha de fer el tiple I (ex.: c. 69-77); també cal destacar el fragment final
(c. 114-120) de la seccié B en que, mentre el tiple I fa un llarg melisma, els instru-
ments i 'acompanyament realitzen ’harmonia amb notes tambor. Els violins to-
quen una escriptura per 3es paral-leles i per unison. El violi I sovint dobla la veu i
en alguns moments realitza petits dialegs amb la veu (ex.: c. 34-36). L’acompanya-
ment elabora una escriptura que esta entre baix continu i baixos tambor.

L’aria a duo és interpretada per dos tiples, el llenguatge dels quals va per 3es
paral-leles (ex.: c. 19-20), per dialegs (ex.: c. 32-35) i per algun melisma imitatiu
(ex.: ¢. 59-67). Pel que fa als violins, sovint van per 3es paral-leles i destacariem les
notes tambor que fan en el fragment dels compassos 134-140. L’acompanyament
realitza, sobretot, baixos tambor.
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Aria andante

Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadeéncia Pla harmonic
tétic
R, 1-24 auténtica tonica (sol M)
feble
tetic
a, 25-41 auténtica tonica-dominant (re M)
fort
tetic
A R, 41-49 auteéntica dominant
feble
tetic
a, 50-85 autentica dominant-tonica
fort
tetic
R, 85-98 auteéntica tonica
feble
tetic
B b, 99-126 auténtica tonica (mi m)
fort
BC762/22
Aria a duo
Seccions  Subseccions Compassos Ictus Cadéncia Pla harmonic
tetic
R, 1-18 auténtica tonica (sol M)
fort
tetic
a, 19-39 auténtica tonica-dominant (re M)
fort
tetic
A R, 39-49 auténtica dominant
fort
tetic
a, 49-97 autentica dominant-tonica
fort
tetic
R, 98-115 auteéntica tonica
fort
anacrusic
B b, 115-153 auténtica tonica (mim)

fort
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BC762/23: kKHASTA QUANDO, HASTA QUANDO ADMIRACION...»
I. Elements compositius externs

1. Esquema formal

Tonalitats i compassos Aria (andante): Sib M, C
Recitado: Re M, C
Aria (allegro): Sol M, C

2. Veusiinstruments Aria:Tiac.
Recitado: T i ac.

II. Elements compositius interns
1. Gramatica compositiva

L’aria andante presenta una estructura ternaria A-B-A d’aria da capo segons
la taula adjunta.

Pel que fa a 'aspecte formal, I'aria andante no és una aria rondo.

Quant al caracter, podriem dir que es tracta d’una aria di bravura, ja que
I'ambit tessitural és for¢a extens (do3-sol4), fa freqiients incursions tant en el greu
com en I'agut tot jugant amb escales i arpegis ascendents o descendents (ex.:
¢.6-7,c. 13 1seglients), amb salts de 6ai7a (c. 16-17) i amb coloratures (c. 16-17, 29-
31). Aixi doncs, tot el fraseig és brillant, ornamentat, tant pel que fa a ornaments
en notes reals (c. 34-35) com en signes o petites notes (ex.: c. 29-31). La textura és
de melodia acompanyada. A titol d’observacio, cal dir que a la seccié B la quantifi-
cacio de tempo indica «<mas andante» i que en la cadencial indica «largo» —elabo-
rat amb valor llarg; en aquest darrer cas, la cadéncia indica una clara possibilitat
del tenor per ornamentar la fermata.

El recitado és secco amb alguns mordents i prepara la tonalitat del moviment
segiient (re M). L’acompanyament usa notes pedal que sostenen el recitatiu del
tenor.

L’aria allegro també presenta una estructura ternaria A-B-A d’aria da capo
segons la taula adjunta.

Tampoc és una aria rondd i pel seu caracter la podem classificar com una aria
di bravura: el tempo (allegro amb 2/2), 'impuls de les sincopes (ex.: c. 11), els or-
naments, els llargs melismes (ex.: ¢. 51-58), etc. Sobserva I'ts de 'escala menor
melodica en B.
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2. Veusiinstruments

La veu de tenor presenta una extensié bastant amplia (do3-sol4) que juga
amb tots els registres. Fa freqiients pujades als aguts, cosa que fa pensar en la pos-
sibilitat de I's del falset perque és una zona de pas (mi4-fa4). El fraseig de les aries
és virtuosistic i aixo fa pensar que Gonima devia disposar d’un bon cantaire.

L’acompanyament usa una escriptura de baix continu encara que, a més
d’acompanyar, juga amb la veu tot introduint el tema o unes cél-lules tematiques
(ex.: c. 1-3 de I'aria andante), realitzant petites progressions harmoniques (ex.:
c. 29-31 de Pandante), avancant entrades imitatives (ex.: c. 38-39 de l'aria andan-
te). Els mateixos trets els podem destacar en I'aria allegro, mentre que al recitado
I'acompanyament usa notes pedal.

3. Elements expressius

ATaria andante ens trobem amb el llarg melisma sobre el mot «suspension»
(c.15-17129-31), cesures per pauses en el mateix mot (c. 37), 8es en el mot «dime»
(c. 25-27), que adeqiien I'accent prosodic a la tensid intervalica. Plena adequacio
del text amb 'accent ritmic en els compassos 10-11 de I'aria allegro, on també tro-
bem un llarg melisma en el mot «perder» (c. 51-58), 3a inversié de 'acord de 7a de
dominant (c. 69) en el mot «perder», acord de 7a de dominant (c. 116) en el mot
«no» i, finalment, ascens cromatic a «y asi no hay mas que decir» (c. 110-115).
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Aria andante

L’ANALISI

109

Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadéncia Pla harmonic
tétic
R, 1-6 auténtica tonica (fa M)
fort
aceéfal feble
a, 6-18 amb auténtica tonica-dominant (do M)
appoggiatura
A anacrusic
R, 18-22 auténtica dominant
fort
acefal
a, 22-40 galant dominant-tonica
fort
acefal
R, 40-98 auténtica tonica
feble
tetic
B b, 99-126 galant tonica (re m)
feble
BC 762/23
Aria allegro
Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadéncia Pla harmonic
tetic
R, 1-9 auténtica tonica (re M)
feble
tetic
a, 10-33 auténtica tonica-dominant (la M)
fort
anacrusic
A R, 33-40 auténtica dominant
feble
tetic
a, 41-80 galant . .
fort dominant-tonica
anacrusic
R, 80-88 autentica tonica
feble
tetic galant
B b, 89-123 6/4-7/+- tonica (si m)
fort

tonica
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BC766/28: «<EL ARMA, LUCES AL ARMA...»
I. Elements compositius externs

1. Esquema formal
Tonalitats i compassos Introduccion: Sib M, 3/2
Coplas: Sib M, 3/2

2. Veusiinstruments Introduccién: 1cor: [Til], Till,ac.iT
IT cor: Ti, A, TiB, org.iac.
Coplas: [TilI], Till, A, Tiac.

3. Observacions Manca la particel-la del TiI del I cor.

II. Elements compositius interns
1. Gramatica compositiva

La introducciéon presenta una clara prevaléncia de la textura sobre 'estructura
—de dificil delimitacid. Aquest moviment comenca amb acords en estat directe
sobre la tonica (c. 1-2), un tractament acordal que de per si és emfatic perd que
queda apaivagat pel fet d’entrar amb un contratemps i prolongar-se en una sin-
cope. Lestrofa inicial que va del compas 1 al 24 és idéntica, quant a tractament
musical, a I'estrofa que segueix (c. 25-48). Els trets més significatius d’aquestes
estrofes o parts son: hi canta només el primer cor; la textura inicial (c. 1-7) és ma-
joritariament homofonica, encara que ens trobem amb 3es paral-leles (c. 5-7); del
compas 15 al 22 la trama apareix com a contrapunt imitatiu; hi ha un retard har-
monic en els compassos 17-18; tota la part cadencia a sib M en cadéncia auténtica
conclusiva. En el compas 49 entra el contralt, després entren les veus del cor I
(c. 50) i immediatament després, les del cor II (c. 51). Fins al compas 60 el teixit
musical es presenta majoritariament en estil homofon, pero trobem algunes pin-
zellades d’ondulacio de la frase del contralt (c. 50-51) o del tiple IT (c. 55-56), i al-
guns esquitxos de dialeg coral (c. 50-51 i c. 53-54). Del compas 62 al 81 la textura
esdevé polifonica —en tots dos cors— per contrapunt imitatiu a la 5a i amb entra-
des a manera de stretto. El tema esta elaborat amb quatre blanques, dues negres i
una rodona. Aquesta part (c. 62-81) conclou en una cadéncia auténtica conclusi-
va —hexacordal— sobre la tonica, sib M. El compas 82 s’inicia amb un duo entre
el tiple IT i —ho suposem— el tiple I, que modula a sol m (c. 86-87) previ un pas
cromatic (fa-fa sostingut) en el compas 85. Trobem un petit concertat en els com-
passos 88-91 seguit d'una homofonia per a totes les veus (c. 92-93). Del compas 94
al 98 el tiple II canta a solo i és respost pel tutti —en aquest cas, cor IiII— en el
compas 99. Aquest procés es repeteix del compas 101 al 107, pero ara és el con-
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tralt qui fa el solo. Els solos esmentats estan elaborats amb un esquema ritmic igual
que el del tema inicial amb qué comenca la introduccion. Les diverses textures que
es van succeint fins al final presenten en més o menys proporcié similitud amb les
precedents; en tot cas, destacariem que hi ha un cert predomini del joc concertat.
La cadencia final és autentica i similar a la dels compassos 80-81, que resol a toni-
ca, sib M.

2. Veusiinstruments

En aquest villancet no s’han analitzat, ja que esta incomplet.

3. Elements expressius

A la introduccion és interessant observar la semanticitat en el mot «fugitivo»
—cantat pel contralt del I cor— (c. 6-7), ja que els valors sén breus; dissonancia de
7aiacords en disposicié compacta en el mot «<sombra» (c. 12) ([la3-mib3-fa3] -
[sib-re3-fa3]); en el mot «abismos» (c. 18-19i21-22) es treballa amb la zona greu
de les veus; en «victoria canten» (c. 15-17) hi ha un cert desplegament dels acords;
en «y con salvas alegres» (c. 49-52) el contralt del I cor realitza una espécie de tri-
nat lent —o, més ben dit, una ondulacié melodica. En el mot «confusién» (c. 120-
121) hi ha una dissonancia; a «de voces e instrumentos» intervenen totes les veus;
valors de negra en «aplaudan» (c. 152); descens melodic a «el cielo y la tierra»
(c. 159-166).

Les coplas no presenten cap recurs semantic notori.
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BC 772/19: «CELESTIALES GERARQUIAS...»
I. Elements compositius externs

1. Esquema formal

Tonalitats i compassos Estribillo (allegro): Fa M, C
Recitado: Re M, C
Aria I (andante allegro): Re M, C
Recitado: Sib M, C
Aria II (andante allegro): Sib M, C

2. Veusiinstruments Estribillo: Til/I1, A, T, vl. I/Il i ac.
Recitado: Tiiac.
Arial: Tiac.
Recitado: T iac.
AriaII: TiI/Iliac.,itots al da capo

II.  Elements compositius interns
1. Gramatica compositiva

L’estribillo presenta una textura majoritariament homofona amb alguns mo-
ments de concertat. La introduccié inicial (c. 1-8) mostra tot un ventall d’elements
que ens remeten a les obertures de les dperes bufes: ictus inicial anacrusic, seguit
d’un ritme sincopat i tot de semicorxeres amb disseny de trinat lent i arpegiat
(harmonia desglossada), per baixar en 3es en ziga-zaga a fa M, i concloure amb
una coda que, mitjangant una escala ascendent de fa M, ratifica la tonalitat de par-
tida. També els violins, amb un interludi (c. 45-48) —elaborat a partir d’una el-
lipsi del tema introductori—, ens menen cap al final del moviment, que cloura
amb una cadencia conclusiva a fa M.

Els recitados sén seccos i introdueixen tant la tematica literaria com la tonali-
tat de les aries que els segueixen.

L’aria andante allegro e allegro I té una estructura tripartida, A-B-A, d’aria da
capo i amb textura de melodia acompanyada.

L’aria andante allegro II també mostra una estructura d’aria da capo pero ala
represa del da capo intervé el tutti; aquest fet confereix més varietat i contrast a les
seccions de I'aria.

2. Veusiinstruments

L’estribillo ens mostra clarament el virtuosisme violinistic per les agilitats a la
zona aguda, arpegiats, escales i salts intervalics. En definitiva, podem dir que els
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violins s6n uns segons protagonistes, juntament amb les veus. L’acompanyament
ofereix, en alguns moments, escriptura de baixos tambor.

L’aria I'la podem tipificar d’aria di bravura per les agilitats, les coloraturesila
velocitat amb que el tenor —que presenta un ambit de re2-sol3— executa els dis-
senys proposats a I'aria. Per exemple: escala ascendent i descendent de semicorxe-
res en els compassos 16-17; salt d’octava i agilitats als compassos 28-30; llarga
frase melismatica als compassos 35-40; salt intervalic de septima al compas 61 i
al 63; salt intervalic de desena cesurat per una pausa de negra al compas 70. Po-
dem dir que, mitjangant tots els tecnicismes esmentats, el tenor treballa en tots els
registres. L’efecte dramatic queda intensificat per les indicacions de piano i forte
que el compositor posa tant per destacar els instruments sols (ex.: c. 10), com per
apianar-los quan entra la veu (ex.: c. 15), o com a reforg d’'un disseny (ex.: c. 17).
L’acompanyament presenta, sovint, escriptura de baix tambor.

L’aria II ofereix un duo entre el tiple Ii el II. L’escriptura dels dos tiples pre-
senta dialegs (ex.: c. 19-23), 3es paral-leles (ex.: c. 24-33) i imitacid en stretto (ex.:
¢. 33-36). En la majoria dels casos, pero, van per 3es paral-leles. La represa de I'aria
és homofona i amb el mateix disseny melodic i ritmic dels dos tiples.

3. Elements expressius

De lestribillo destacariem els segiients recursos: is de semicorxeres a «rayos»
(ex.: c. 18-19 cantat pel contralt); disseny del tipus fanfara en els violins a «que al
lidiar con el averno» (ex.: c. 24-25).
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Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadeéncia Pla harmonic
tétic
R, 1-14 auténtica tonica (re M)
feble
tetic
a, 15-25 galant tonica-dominant (la M)
feble
acefal
A R, 25-27 auteéntica dominant
feble
tetic
a, 28-50 galant dominant-tonica
fort
acefal
R, 50-58 auteéntica tonica
feble
tetic
B b, 59-75 auténtica tonica (si m)
feble
BC772/19
Aria andante allegro (a duo)
Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadéncia Pla harmonic
anacrusic
R, 1-19 autentica tonica (sib M)
feble
anacrusic
a, 19-40 auténtica tonica-dominant (fa M)
fort
anacrusic
A R, 40-49 auténtica dominant
feble
anacrusic
a, 49-78 autentica dominant-tonica
fort
anacrusic
R, 78-97 autentica tonica
feble
anacrusic
B b, 97-128 galant tonica (sol m)

fort
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BC772/20: <ESFERA LUMINOSA...»
I. Elements compositius externs

1. Esquema formal

Tonalitats i compassos Estribillo (andante): Re M, C
Recitado (d duo): Re M, C
Aria (a duo) (andante dulce): Re M, C
Coplas (andante): Re M, 3/4

2. Veusiinstruments Estribillo: Icor: Til/II, A, T
II cor: Ti, A, T, B, vl. /11, tpa. I/, org. i
ac.
Recitado (4 duo): Ai(I cor), ac.
Aria (a duo): T, vl. I/Iliac.
Recitado: A iac. (I cor), vl. I/TL, tpa. I/IT i ac.
Coplas: Idem que en lestribillo

II. Elements compositius interns
1. Gramatica compositiva

L’estribillo presenta una estructura binaria A (c. 1-48) - B (c. 48-83), que esta
dividida en subseccions: en A —introduccid (tonica) (c. 1-30) - veu (tonica-domi-
nant) (c. 30-48)— i en B (interludi (dominant) (c. 48-54) i veu (dominant-tonica)
(c. 54-83)). La textura és majoritariament homofona amb concertats i duos. La
cadeéncia final és auténtica.

El recitado és secco i presenta la peculiaritat que és a duo entre el contralt i el
tenor del I cor.

L’aria a duo presenta la tipica estructura d’aria da capo tripartida A-B-A.

Les coplas estan construides sobre un tactus ternari que els confereix un aire
de dansa. El tiple I canta el primer text i el II, el segon. La textura és de melodia
acompanyada (c. 1-27), homofonia (c. 28-33), i s’acaba amb una coda instrumen-
tal (c. 34-39).

2. Veusiinstruments

L’estribillo té una paleta orquestral abundant en veus i instruments. Pel que fa
a les veus, ens trobem davant la divisi6 barroca del coro favorito (I cor), que, a causa
de les tessitures agudes —tiples I/II, contralt i tenor—, contrasta timbricament amb
el coro de ripieno (II cor). Cal dir, pero, que en els tuttiles veus normalment van a
I'unison o octaven entre si. Per exemple: c. 32-33, el B (II cor) dobla el tenor (I cor),
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el tenor (II cor) dobla el tiple I (I cor), el contralt del II cor fa unison amb el del
I cor i el tiple (I cor) fa unison amb el tiple II (I cor). Quant als instruments,
s’observa en els violins I i II una escriptura a 'unison, 3es paral-leles i algun do-
blatge; també trobem I'is —auster— de la doble corda (ex.: c. 5) i alguns frag-
ments del primer violi en qué canvia la part per 'oboé (ex.: c. 14-21). Les trompes
fan 3es, 6es, 5es i 8es paral-leles. Generalment, actuen com a farciment harmonic i
presenten un caracter deictic en el sentit d’assenyalar fragments instrumentals i/o
fragments dels tutti. L’orgue actua com a acompanyament del segon cor —i per
tant només apareix en els tutti—, perd presenta la mateixa escriptura que 'acom-
panyament.

L’aria a duo és interpretada pel contralt i el tenor. En general, el registre de
'alto es mou sovint en la zona greu, polaritzat per I'atraccié cap al registre del te-
nor, que se’ns mostra més agut. Les veus presenten una escriptura que va per dia-
legs i fan, aixi, la sensacié de dramatitzaci6 del text (ex.: c. 67-71); per 3es paral-
leles (ex.: c. 72-77), 1 per entrades imitatives (ex.: c¢. 71-73). També trobem frasejos
melismatics (ex.: c. 40-44 o c. 119-122). Els instruments, en general, es limiten a
acompanyar les veus. L’acompanyament presenta majoritariament escriptura de
baix tambor.

3. Elements expressius

A Destribillo trobem el recurs d’un treset ascendent a «sube a cefiir» (ex.: c. 70-
71).

El recitado presenta el recurs semantic de notes ascendents en el tenor a «sube»
(c. 12).

De l'aria destacariem I'ts de tresets ascendents a «suba pues veloz» (c. 112-
114).

Les coplas presenten els segiients recursos semantics: graus conjunts ascen-
dents a «cielo» (c. 2); melisma a «aire» (c. 56-60).



BC772/20

Aria a duo andante dulce
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Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadéncia Pla harmonic
tétic
R, 1-25 auténtica tonica (re M)
feble
tetic
a, 26-48 galant tonica-dominant (la M)
fort
anacrusic
A R, 48-58 auteéntica dominant
feble
tetic
a, 59-88 galant dominant-tonica
fort
anacrusic
R, 88-107 auteéntica tonica
feble
anacrusic
B b, 107-127 auténtica tonica (si m)

fort
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ACGXLIIL 71 GM: «OY UN D10S GENEROSO»
I. Elements compositius externs

1. Esquema formal

Tonalitats i compassos Introduccion (andante, largo): Sol M, 3/4 - 3/2
Estribillo (andante): Sol M, 3/4
Recitado: Re M, C
Aria (andante): Re M, 6/8
Recitado: Sol M, C
Coplas (largo-andante-largo-andante): Sol M,
C-3/4-C-3/4

2. Veusiinstruments Introduccion: Til/II, A, Tiac.
Estribillo: TiI/II, A, T'i ac.
Recitado: Aiac.
Aria: Aiac.
Recitado: [Til]iac.
Coplas: TiI/11, A, T iac.

II.  Elements compositius interns
1.  Gramatica compositiva

La introduccion és iniciada pel tiple I i el contralt, que exposen el tema caracterit-
zat per un ictus a contratemps impel-lit per una pulsacio ternaria i amb cél-lules ritmi-
ques de negra-negra amb punt-corxera. Tot aquest disseny inicial recorda molt les
construccions musicals del Barroc hispanic. Seguidament, les veus esmentades sén
respostes per les altres dues a manera de dialeg. Del compas 13 al 25 la textura esdevé,
en certa manera, polifonica per les diverses entrades imitatives de les veus. Tot aquest
bloc inicial que va del compas 1 al 30 es repeteix idénticament del compas 32 al 60, de
tal manera que ens trobem, també, amb les dues textures, la concertada ila polifonica.

Podriem dir, aixi, que la introduccion esta estructurada d’'una manera binaria A
(c. 1-30) - B (c. 32-60).

L’estribillo és iniciat pel tiple I, que exposa el tema (c. 1-4) i per extensio tot el
text de lestribillo (c. 1-16). També presenta, doncs, una estructura binaria: A
(c. 1-18), que correspon a la part del solo introductori del tiple I, i B (c. 19-67),
corresponent a les diverses entrades de les altres veus. La textura de la segona part
és majoritariament contrapuntistica per técnica imitativa, i en tot cas és cap al fi-
nal (c. 60-67) on la textura esdevé homofona. Com a elements técnics interessants
destacariem les 6es paral-leles del compas 33, el retard harmonic dels compas-
sos 42-43 i la cadéncia auteéntica conclusiva (c. 66-67) final.
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El recitado és secco, interpretat pel contralt i amb algunes ornamentacions
com els mordents (ex.: c. 14).

L’aria presenta una estructura ternaria A-B-A d’aria da capo segons la taula
adjunta. No és una aria rondd; la textura és de melodia acompanyada. Es interes-
sant observar el joc modulatiu, ja que quan modula a la dominant (c. 14) fa unes
petites incursions a la dominant de la dominant (c. 17). Es una aria que presenta
un cert virtuosisme (c. 40-49), malgrat que la tipifiquem com a aria di mezzo ca-
rattere. L’esquema ritmic de I'aria el podriem tipificar com a giga.

El recitado, que ara és interpretat pel tiple I, és secco.

Les coplas presenten la tipica estructura binaria: A (c. 1-7), que canta el solista, i B
(c. 8-21), que canta el tutti. Cal dir que la cadéncia autentica conclusiva (c. 20-21)
queda corroborada per la petita coda que realitza 'acompanyament (c. 22-23).
Aquesta estructura es repetira a A (c. 24-30) i B (c. 31-45), pero ara el solista sera el
tenor en comptes del tiple I. També és interessant observar que I'element contras-
tant s’estableix, primer, entre els solo i el tutti, que és una conseqiiéncia del contrast
de masses sonores, ja que el primer funciona com a melodia acompanyada i el segon,
com a textura homofona, i, segon, entre 'agogica i el tactus del solo (largo C) enfront
del’agogicaiel tactus del tutti (andante, c. ternari); aixd provoca un contrast de tem-
po i d’accentuacié que confereix al conjunt de les coplas un dinamisme interessant.

2. Veusiinstruments

Tant pel que fa a la introduccion com a lestribillo, 'acompanyament presenta
una figuracié de baix continu barroc amb xifrats indicatius de dissonancies, 6es
i 2es inversions (6/4). Les veus tampoc presenten cap peculiaritat destacable.

Pel que fa als recitados, només direm que estan formats per les notes llargues
de’acompanyament i el cant parlat nota-sil-laba de I'intérpret.

El tractament de la veu és important a I'aria, ja que I’A mostra trets virtuosis-
tics: presenta un ambit de la2-si3, cosa que fa pensar que es tracta d'un alto-greu.
S’observen, també, salts d’octava (ex.: c. 23), llargs melismes (c. 40-49) i freqiients
incursions a la zona greu (ex.: 81-82).

Finalment, de les coplas hem de dir que, si bé tenen I'interes del dibuix melo-
dic filigranat dels solos —tresets i semicorxeres—, la veu esta excessivament farci-
da de lletra, cosa que fa feixucs els trets ornamentals de la melodia.

3. Elements expressius

A la introduccion i a Uestribillo s’observa una bona adequacié de la prosodia
textual a la metrica musical (ex.: «Oy un Dios generoso», c. 1-5 de la introduccion;
o «Pues venid, atended, celebrad», c. 1-4 de Uestribillo).
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Al primer recitado cal fer notar I'acord dissonant sobre el mot «victoria» (c. 5),
que sera assolit —segons el text— mitjan¢ant «un sacrificio» (c. 6).

Destacariem a 'aria el melisma sobre el mot «altar» (c. 40-49), potser per res-
saltar més la idea del misteri del Corpus, i I'is d'una melodia amb regust islamic a
«a Dios hecho sacrificio», potser per expressar amb una melodia trista la immola-

ci6 de Crist.

Les coplas no presenten cap element semantitzat d’interes, ja que 'objectiu
primordial és el de cloure el villancet i per aix0 mostren un caracter més lleuger.

ACGXLIL 71 Gm

Aria andante

Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadéncia Pla harmonic
tetic
R, 1-11 auténtica tonica (re M)
fort
tetic
a, 11-25 auténtica tonica-dominant (la M)
fort
anacrusic
A R, 25-31 auténtica dominant
feble
tetic
a, 32-64 auteéntica dominant-tonica
fort
anacrusic
R, 64-73 auténtica tonica
feble
tetic
B b, 74-100 auténtica tonica (si m)

fort
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ACGXLII, 77 GM: «<ENIGMA MYSTERIOSO...»
I. Elements compositius externs

1. Esquema formal

Tonalitats i compassos  Estribillo (largo): Sib M, 3/4-3/2
Recitado: Sib M, C
Aria (andante): Sib M, 6/8
Todos andante: Sib M, C

2. Veusiinstruments Estribillo: Til/II, A, Tiac.
Recitado: T 1iac.
Aria:Tiliac.
Andante: Til/II, A, T i ac.

II. Elements compositius interns
1. Gramatica compositiva

L’estribillo presenta una estructura delimitada per I'agogica. Aixi, A com-
prendria la part del largo, que esta composta pels compassos de 'l al 37,i B
comprendria la part del medio andante, composta pels compassos del 38 al 70. La
seccid A mostra, basicament, dues menes de textures: ’homofonica (ex.: c. 1-3) i
la contrapuntistica (ex.: c. 4-10). Es interessant de destacar que I'estribillo s’inicia
amb acords de tonica en estat directe (c. 1) que van a una dissonancia —tercera
inversié de I'acord de tonica— (c. 2) i que resolen a I'acord de dominant (c. 3). A
partir del compas 11 I'acompanyament inicia una nova figuracié ritmica (negra-
corxera apuntada-semicorxera-corxera apuntada-semicorxera) que sera imitada
homofonicament per les veus, menys pel tiple I, que manté la nota re a manera de
pedal (c. 12). Destacariem, també, el retard en els compassos 22-23. I, per acabar,
ens trobem novament amb el ritme que anteriorment ha dissenyat 'acompanya-
ment, que inicia el procés cadencial cap a una cadencia autentica conclusiva a la
tonica sib M (c. 35-38). La seccid B la canta a solo el tiple I; per tant, estem dins
d’una textura de melodia acompanyada. D’aquesta part destacariem la quinta dis-
minuida del compas 41, el fraseig amb regust arab dels compassos 51-52 i la ca-
déncia auténtica final.

El recitado el canta el tiple I, acompanyat per notes pedal, amb un xifrat en el
compas 2 que indica una dissonancia. El recitado el podem tipificar com a secco, ja
que no presenta un acompanyament instrumental elaborat.

L’aria presenta una estructura ternaria d’aria da capo A-B-A segons la taula
adjunta. No és una aria rondo en el sentit estricte, pero el tema dels compassos
9-13 és forga recurrent ja que, si bé la subseccié a, no el presenta, la resta si. Es in-
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teressant observar que, quan intervé la veu per primera vegada, ho fa interpretant
solament el tema (c. 9-13). Es tracta d’una aria di mezzo carattere pero, tot i aixi,
el solista es pot lluir gracies a 'impuls ritmic de la melodia, impuls que esta format
per un esquema ritmic de giga.

La denominaci6 andante a I'tltim moviment mostra com una quantificacio
agogica dona nom a tot un moviment que, possiblement, substitueix les coplas. Es
tracta d'un moviment de curta durada, només té vint-i-un compassos. Juga amb
una textura homofona (ex.: c. 4-6) i contrapuntistica imitativa (ex.: c¢. 10-13). La
cadeéncia final (c. 20-21) és auteéntica conclusiva.

2. Veusiinstruments

A Testribillo 'acompanyament dobla la veu del tenor, encara que realitza al-
gunes petites soldadures tot sol (ex.: c. 11). Xifra basicament les dissonancies, les
alteracions i les primeres i segones inversions dels acords triades. No hi ha ambits
ni registres remarcables en les veus, a part del fet que el contralt treballa majorita-
riament en la zona greu. En el medio andante ressalta la curiosa melodia del tiple I
(c.38-41), en queé abraga un ambit de fa3-fa4 per descendir amb una quinta dismi-
nuida (do4-faT3) al darrer compas.

Al recitado la veu canta amb el tipic esquema de nota-sil-laba.

ATlarial’'acompanyament canta el tema (ex.: c. 1-4), actua com a baix tambor
(ex.: c. 10-12), dialoga amb la veu (ex.: c. 38-40), presenta a vegades I'escriptura de
baix continu (ex.: 42-43) i realitza soldadures (ex.: 47-48). Amb tot el que s’ha dit,
podem concloure que veritablement fa una funcié d’acompanyament. La veu de
tiple I n’és la veritable protagonista. En destacariem I'agilitat amb qué ha de pro-
nunciar el text al ritme de giga, tot i que majoritariament la melodia esta elabora-
da per graus conjunts i arabescs per sobre (ex.: c. 9-13). Cal fer notar algun salt
d’octava (ex.: c. 93) i sisena (ex.: c. 108).

A Tandante 'acompanyament no dobla tant i hi actua més com a baix conti-
nu. Pel que fa a les veus, serveix el mateix comentari que en estribillo.

3. Elements expressius

A TPestribillo els recursos semantics els podem trobar en «Enigma misterioso»
(c. 1-3), on s’usa dissonancia; «colorido» (c. 41), on hi ha una quinta disminuida
descendent; «suspension» (c. 42-43), en qué una sincope dona suport al mot «ele-
vado» (c. 43) ila melodia ascendeix.

A Taria trobem els segiients recursos semantics: a «<Paloma» (c. 25) hi ha un
petit melisma; a «subir» (c. 26-27) la melodia puja.
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Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadéncia Pla harmonic
anacrusic
R, 1-18 auténtica tonica (sib M)
feble
auteéntica
anacrusic
alant .. .
a, 18-30 gaar tonica-dominant (fa M)
fort 6/4-dominant-
tonica
A anacrusic
R, 29-34 autentica dominant
fort
anacrusic Snti
autentica . .
a, 34-66 dominant-tonica
fort galant
anacrusic
R, 65-73 autentica tonica
feble
anacrusic Snti
auténtica .
B b, 73-109 tonica (sol m)
fort galant
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ACG XLII, 89 GMm: «UNA LUZ QUE NOS VINO DEL CIELO...»
I. Elements compositius externs

1. Esquema formal
Tonalitats i compassos Andante: Re M, 2/4
Recitado: Sol M, C
Aria (d duo): Sol M, C
Recitado: Re M, C
Remate (todos andante): Re M, C

2. Veusiinstruments Andante: I cor: Til/Il, A, T
IT cor: Ti, A, T, B, vl. I/I1, ob. I/11, tpa. I/1],
org.iac.
Recitado: Til (I cor)iac.
Aria: TiI/II (I cor), vl. I/I1 i ac.
Recitado: T (I cor)iac.
Remate: [dem que en Pandante

II. Elements compositius interns
1. Gramatica compositiva

L’andante presenta una estructura formada per introducci6 instrumental
(c. 1-40) (tonica) - veu (tonica-dominant) (c. 41-77) - interludi (dominant) (c. 77-
83) - veu (dominant-tonica) (c. 84-129) - coda (tonica) (c. 130-146). Pel que faala
textura de les veus, trobem concertats solo-tutti (ex.: c. 41-50), concertats coro fa-
vorito - coro di ripieno (ex.: c. 72-75). Cal dir que el travat de les veus és homofonic
en la majoria dels casos. La cadéncia final (c. 144-146) és galant (6/4-5-tonica).

Els recitados son seccos; el primer cadencia a sol M i el segon, a re M.

L’aria d duo té una estructura ternaria d’aria da capo A-B-A. L’esquema rit-
mic és similar al d’'una opera bufa.

El remate todos andante posa de manifest les segiients subseccions: introduc-
cid (tonica) (c. 1-23) - veu (tonica-dominant) (c. 23-40) - interludi (dominant)
(c. 40-44) - veu (dominant-tonica) (c. 44-70) - final instrumental i vocal (tonica)
(c.70-95). La cadencia final és auténtica. La textura és majoritariament homofona
amb algunes intervencions de duos contestats pel tutti.

2. Veusiinstruments

Pel que fa ales veus, destacariem els soli del tiple I del I cor, on trobem frasejos
similars als d’una aria di bravura (ex.: c. 41-44). En els tutti les veus es doblen a si
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mateixes. Els concertats no ho sén propiament, ja que no hi ha una contestacié
del segon cor, sind un refor¢ harmonic i sonor del primer cor per part del segon
en els tutti. Els instruments fan, tant els violins com els oboés, unisons; ressaltari-
em alguns contrapunts imitatius dels oboes (ex.: c. 14-15) i alguns concertats en-
tre oboes i violins (ex.: c. 31-35). Les trompes treballen normalment per 6es o 5es
paralleles i en unison; evidentment, intervenen només per remarcar fragments
i/o reomplir 'harmonia. L’orgue actua com a continu del segon cor i refor¢a nor-
malment la linia de 'acompanyament general, que, al seu torn, dobla per regla
general les veus del tenor del primer cor i del baix del segon cor.

L’aria d duo té una escriptura de les veus —tiple I/II— per 3es i 6es paral-leles,
unisons, alguns contrapunts imitatius i algun fragment dialogant. Els violins tam-
bé presenten una escriptura per 3es paral-leles i unisons. L’acompanyament so-
vint té una escriptura de baixos tambor.

Al remate no trobem el joc contrastant entre veus i instruments. Només hi
destacariem alguns dialegs en la introduccié instrumental.

3. Elements expressius

L’aria d duo presenta el recurs semantic de sincopes amb nota repetida en un
registre greu dels violins i nota repetida a manera de pedal desglossat a 'acompa-
nyament que, per un pas cromatic, modulara a re M. Tot aquest recurs el trobem
a «que adn turbado en tanto horror» (c. 36-41).

Al remate apareix un simbolisme en el mot «sol» (ex.: c. 80 0 81) en fer totes
les veus la nota sol.
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ACG XLIL, 89 Gm
Aria d duo
Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadeéncia Pla harmonic
tétic
R, 1-28 auténtica tonica (sol M)
fort
tetic
a, 29-47 auténtica tonica-dominant (re M)
fort
acefal
A R, 47-54 auteéntica dominant
feble
acefal
a, 54-85 autentica dominant-tonica
feble
tetic
R, 86-96 galant tonica
feble
tetic
B b, 97-115 auténtica tonica (mi m)

fort
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ACG XLIII, 98 GM: «KxAMANTE AVECILLA...»
I. Elements compositius externs

1. Esquema formal

Tonalitats i compassos  Estribillo: Sib M, 3/4- (largo) -3/4
Recitado: Sol m, C
Aria (andante): Sol m, 6/8
Coplas (andante): Sib M, C

2. Veusiinstruments Estribillo: Til/II, A, Tiac.
Recitado: T iac.
Aria: Tiiac.
Coplas: TiI/II, A, Tiac.

II. Elements compositius interns
1. Gramatica compositiva

L’estribillo presenta tres parts definides pel canvi agogic i de tactus: A
(c.1-72) (3/4) - B (c. 73-89) (4/4) - C (c. 90-136) (3/4). A la seccid A hi ha textu-
res diverses: melodia acompanyada (c. 1-17), contrapunt imitatiu (ex.: c. 28-
34), concertat (ex.: c. 44-49) i homofonia (ex.: c. 68-70). Aquesta seccio A és la
que inicia Uestribillo amb la veu de tenor, que exposara part del text tot frag-
mentant-lo en frases motiviques. Aquestes frases seran repetides —amb la tra-
ma que el compositor ha usat en cada moment— pel tutti. Aixi, la frase inicial
(c. 1-3) és repetida pel tiple IT (c. 17-19) i després pel tenor (c. 19-21); I'inici de
la segona frase (c. 4-5) és repetit pel tiple I (c. 21-22); la tercera frase (c. 8-10) és
repetida pel tiple I (c. 24-26) i pel II (c. 26-28), i, finalment, la quarta frase
(c. 11-13) és repetida pel tiple I (c. 28-31) i pel contralt (c. 30-33). Quant a les mo-
dulacions, destacariem les segiients: de sib M a fa M (tonica-dominant) (c. 23-24);
de fa M a re m (dominant-rel m) (c. 38-39); de re m a sol m (dominant-tonica)
(c. 46-47). Aquesta part A conclou en una cadeéncia auténtica conclusiva sobre
la tonica, sol m (c. 70-72). La secci6 B la canta el tenor, i el més destacable és
I'obstinat de 'acompanyament (semicorxera apuntada-fusa-semicorxera apun-
tada-fusa), que contrasta amb els valors més llargs de la melodia del tenor; també
s’han de remarcar els dialegs de 'acompanyament amb el tenor (ex.: c. 76-77).
Recordem que la seccié B contrasta amb les altres dues, ja que mostra un tactus
quaternari, una agogica de largo i una textura de melodia acompanyada com un
arioso. Aquesta secci6 s’acaba amb una cadéncia auténtica conclusiva (subdo-
minant-dominant-tonica) sobre la tonica, sol m (c. 89). La darrera part, la C,
globalment presenta una textura similar a la seccié A, pero en C preval, so-
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bretot, ’homofonia i un cert concertat. La cadéncia final és auténtica conclusiva
(c. 135-136) a sib M.

El recitado és secco, cantat pel tenor i acompanyat amb acords llargs.

L’aria andante presenta una estructura ternaria d’aria da capo A-B-A segons
la taula adjunta. El tema dels tres ritornelli és el mateix —encara que transportat a
R,.Itambé tenen ideéntic tema les intervencions del solo. La podriem tipificar com
una aria di mezzo carattere. L’esquema ritmic de I'aria és de giga.

Les coplas tenen dues seccions clarament delimitades per la textura i el com-
pas: I'A (c. 1-22), cantada, primer, pel tiple I i, després, pel tiple II, mostra una
trama de melodia acompanyada i un tactus de 4/4; 1a B (c. 23-45), cantada pel tut-
ti, presenta unes textures de concertat (ex.: c. 33-37) i homofonia (ex.: c. 40-43), i
un compas de 3/4. Destacariem la figuracié melodica d’A, on solista i acompanya-
ment dialoguen. Les coplas cadencien a la tonica, sib M, mitjangant una cadéncia
auténtica conclusiva (c. 42-43) i amb una petita coda (c. 44-45) on es fa 'encade-
nament subdominant-dominant-tonica.

2. Veusiinstruments

A Destribillo 'acompanyament segueix la veu a I'inici (c. 1-17) i a la part B
(c.73-89). En aquesta seccié també destaca el ritme obstinat de 'acompanyament.
També hi actua com a doblatge del tenor (ex.: c. 37-43), i en general presenta una
escriptura de baix continu. En general, xifra les primeres inversions, les dissonan-
cies —destaquem una dissonancia de novena (c. 32) i les alteracions. El tracta-
ment del cor, com ja s’ha dit en 'apartat anterior, revesteix textures de concertat,
polifonia, homofonia i melodia acompanyada.

ATaria 'acompanyament segueix, dialoga amb la veu i interpreta els ritorne-
lli. El xifrat segueix la mateixa tendencia que a l'estribillo. L’aria és cantada pel te-
nor, que presenta un ambit vocal de re2 a fa3. En general es mou en el registre de
fa2-re3. Fa salts d’octava (ex.: c. 37), de séptima (ex.: c. 24-25), arpegis (ex.: c. 13-
14), progressions (ex.: c. 20-24) i es mou sovint per graus conjunts (ex.: c. 17-19).
El solista efectua alguns melismes: (ex.: c. 20-24; 58-61; 75-81; 82) i ornaments
(ex.: ¢. 76-77). Aixi, doncs, podem dir que es tracta d’una aria virtuosistica.

Les coplas tenen un tractament, pel que fa a 'acompanyament i a les veus, si-
milar a Uestribillo.

3. Elements expressius

Lestribillo ens ofereix els segiients recursos semantics: a «lamentos» (c. 9-10)
hi ha una dissonancia; a «tu pasion» (c. 12-13) n’hi torna a haver una; en el tutti
(c. 32) hi ha una dissonancia de 9a; a «tristezas» (c. 30-31) també n’hi ha una; a «al
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dolor» (c. 53-55) hi ha un retard en la veu de tenor; a «Ay» (c. 76 i 88) 'exclamacio
resta sola, cesurada per pauses; a «suspirando» (c. 76-77) la figuraci6 ritmica és
corxera amb punt-semicorxera i dues corxeres, en les quals recau I'accent proso-
dic del text; a «el llanto» (c. 84) hi ha un descens per semito a les dues primeres

notes.

L’aria ens mostra els segilients recursos semantics: melisma en progressié a
«artificioso» (c. 21-24; 58-61); valors rapids, mordents i melismes a «pues trina»
(c.75-78); valors rapids i melismes a «gorgea» (c. 78-81); melisma a «vuela» (c. 82).

ACG XLIII, 98 Gm
Aria andante

Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadeéncia Pla harmonic
tetic Sni :
. t 1 lat
R, 1.9 auténtica onica (so m). relatiu menor
feble de sib M
tetic auténtica tonica-dominant (fa M)
a, 10-30 )
fort galant de sib M
anacrusic
A R, 30-34 auténtica dominant
feble
tetic At
autentica . .
a, 35-67 dominant-tonica
fort galant
acefal
R, 67-75 auténtica tonica
feble
anacrisic auteéntica .
B b, 75-94 dominant (re m)
fort galant
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ACG XLIIL, 100 GM: «VOS AMANTES EN VERDAD...»
I. Elements compositius externs

1. Esquema formal
Tonalitats i compassos Estribillo (andante): Lam, C
Coplas (andante solo): Lam, C

2. Veusiinstruments Estribillo: TiI/Il, A, T, viol6 obligat i ac.
Coplas: Ti /11, A, T, viol6 obligat i ac.

II. Elements compositius interns
1. Gramatica compositiva

Lestribillo té una estructura binaria A-B (A: c. 1-35; B: c. 35-58). La seccid A,
que introdueix el tema, comenga per una introducci6 del viol6 obligado i 'acom-
panyament; al compas 6 entra el tenor cantant tota la primera estrofa fins al com-
pas 20, on entren les altres veus; acaba aquesta seccié amb una cadéncia auténtica
sobre la m. La seccié B comenga amb un interludi instrumental (c. 35-37) i segui-
dament intervenen totes les veus; acaba en una cadéncia (V [5/4-7/+]-I) auténtica
conclusiva sobre la M, ja que la tercera puja un semito (cadéncia picarda). La tex-
tura és de melodia acompanyada (c. 1-19) de concertat (ex.: c. 20-22), de contra-
punt imitatiu (ex.: c. 22-25, c. 45-51, ¢. 52-55) i d’homofonia (c. 31-33, 55-56),
pero majoritariament hi predomina I'estil concertat i el contrapunt imitatiu. Les
modulacions posen en joc les funcions tonals de subdominant-dominant-tonica.
Les frases son cesurades per pauses i corresponen a les del text literari.

Les coplas també tenen una estructura binaria A-B, amb la particularitat que a
la seccio A el compas és binari; el tempo, andante, i hi canta el tenor a solo tot ex-
posant el tema a (c. 1-2), mentre que a la seccié B el compas és ternari, 3/4; el tem-
po, largo, i tots canten exposant el tema b (c. 10-12). A la seccid A la textura és de
melodia acompanyada pel tenor, tot jugant amb el viol6. A la seccié B la textura és
d’estil concertat, homofona i amb contrapunt imitatiu. La cadeéncia final és auten-
tica conclusiva amb una brodadura a la veu del tiple I cap a do m, nota que fa pa-
tent que conclou a la M. Malgrat que no presenta recurréncia tematica, la frase
inicial recorda la de l'estribillo quant a construccié ritmica, i usa, melodicament
parlant, una corba ascendent-descendent que és com la inversi6 de la corba del
tema de I'estribillo. Es interessant observar, també, el retard que hi ha als compas-
s0s 20-21123-24.



L’ ANALISI 131

2. Veusiinstruments

La plantilla de les veus és només la del coro favorito: tiple I/I1, contralt i tenor.
El tenor presenta un ambit mi3-fa4 tant en la introducci6 de lestribillo com en el
solo de les coplas. En aquestes intervencions treballa sovint a la zona aguda o ala
zona de pas, cosa que fa pensar en el possible us del falset; perd quan intervé amb
els tutti assumeix una veritable funcié de baix, ja que el registre fa una inflexié cap
ales zones greus. La veu de contralt, per 'ambit i el registre freqiient, ha de ser un
alto greu.

Pel que fa als instruments, cal destacar que és I'inic villancet que té violon
obligado i, com a tal, la seva escriptura es diferencia de la de 'acompanyament:
introdueix temes, juga amb la veu solista, fa unisons amb 'acompanyament, do-
bla el tenor, etcétera. Es de destacar la introduccié inicial, en la qual, mitjangant la
frase llarga (c. 4-9), repeteix el fragment (c. 4-6) amb piano al compas 6-9, cosa
que implica un contrast dinamic. Aquests fragments son, de fet, progressions har-
moniques que van a cadenciar ala m. En aquesta frase s’exposa tota una atmosfera
expressiva amb cromatismes coloristes, salts intervalics greu-agut, motius ascen-
dents i el ritme. Tots aquests elements fan pensar en una escriptura virtuosistica.
L’acompanyament polifonic presenta una escriptura de baix continu.

3. Elements expressius

A lestribillo, el mot «venid» s’adequa a la musica, ja que 'accent prosodic té el
suport d'una articulacio ritmica. La frase «del Dios del amor Jesus» es repeteix per
contrapunt imitatiu per tal de remarcar la idea. També trobem aquest procés ana-
logic a «oy ha baxado del cielo», on les frases entren per contrapunt imitatiu i
descendeixen en el mot «baxado» i ascendeixen en el mot «cielo».

A les coplas, els mots «abandoneys», «heridas», «corazon», tenen el suport d’'un
encadenament harmonic sobre la dominant amb els segtients xifrats: 7/+, 6, 7/+.

4. Observacions

Pel llenguatge amb que tracta les veus, polifonia i concertat majoritariament,
per lescriptura instrumental i pel simple esquema formal, fa pensar en un villan-
cet de la primera época.
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ACG XLIII, 101 GM: «QUE CONFUCION D10Ss MI10...»
I. Elements compositius externs

1. Esquema formal

Tonalitats i compassos Introduccion (largo): Fa M, C
Recitado: Re m, C
Aria (justo): Rem, 12/8
Recitado: Fa M, C
Aria (andante): Fa M, 2/2
Todos (andante): Fa M, 3/4-3/2

2. Veusiinstruments Introduccion: Til/11, A, T, ac.iviold
Recitado: T, ac.iviold
Aria: Ti, ac. i viold
Recitado: Til, ac. iviold
Aria: Til, ac.iviold
Todos: Ti1/11, A, T, ac. i viol6

II. Elements compositius interns
1. Gramatica compositiva

La introduccién és breu, només vint-i-vuit compassos; el tenor és qui co-
meng¢a aquest moviment amb un arpegi trencat sobre la tonica, fa M (c. 1). Se-
guidament és respost per les altres veus amb el recurs segiient: els dos tiples
canten per 3es paral-leles, mentre que les altres veus fan un pedal sobre la tonica
(c. 1-2). Aquest mateix procés es repeteix en els compassos 3 i 4, pero ara en to
de tercer grau, la M, i amb 6es paral-leles. Després, i a partir del to de la en que
ha acabat la frase, la trama esdevé polifonica amb imitacié de les entrades,
que s’encadenen per quartes (re-sol-do-fa). La textura segueix estant constituida
per contrapunt imitatiu amb nous temes (c. 11-12) i (16-17). En el compas 22 hi
ha un petit concertato que ens porta a la textura homofonica final (c. 25-27).
Conclou el moviment amb una cadéncia conclusiva sobre la tonica, fa M (c. 27),
i, amb una petita coda de 'acompanyament, la cadéncia s’allarga en el com-
pas 28.

El recitado és interpretat pel tenor. Aquest moviment presenta una tonalitat
de re m, i es tracta d’un recitado secco.

L’aria justo té una estructura ternaria d’aria da capo A-B-A, segons la taula
adjunta. L’esquema ritmic és de siciliana. Quant al caracter, la podem tipificar
d’aria di mezzo carattere. I en destacariem la petita progressié modulativa de fa a
sol (c. 16-17).
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El segon recitado és interpretat pel tiple I. Es tracta d’un recitado secco amb
una tonalitat de fa M, que regeix tot el villancet.

L’aria andante presenta una estructura ternaria d’aria da capo A-B-A, segons
la taula adjunta. Evidentment, mostra una textura de melodia acompanyada. La
seccié A estaenfaMila B, enrem.

El todos andante presenta una pulsacio ternaria —que li confereix un cert aire
de dansa— tipica del Barroc hispanic. L’alto introdueix el moviment que és res-
post homofonicament per les altres veus. El moviment es desenvolupa mesclant la
textura homofonica amb la contrapuntistica, que a voltes és imitativa (ex.: c. 24-
29). Podem dividir el todos en dues seccions: A (c. 1-23), en la qual la tonica va a
parar a la dominant, i B (c. 24-45), en que la dominant modula a tonica, concloent
amb una cadencia auteéntica conclusiva.

2. Veusiinstruments

A la introduccién, 'acompanyament presenta, majoritariament, una escrip-
tura de baix continu, encara que en alguns llocs (ex.: c. 13-115) dobla el tenor.
Del tractament de les veus destacariem allo que ja s’ha dit abans: 3es paral-leles
(c. 1-2), 6es paral-leles (c. 3-4), i la textura polifonica —majoritaria—, concertada
i homofona.

El recitado presenta un acompanyament de viold i instrument polifonic. Esta
elaborat amb notes pedal que aguanten I'acord.

L’aria és cantada pel tenor, que presenta un ambit re2-fa3. Es mou, sobretot,
en la zona mitjana, de sol2-re3, encara que fa algunes incursions a la zona aguda
(ex.: c. 33-34) i ala zona greu (ex.: c. 19-21). Els salts intervalics més significatius
son d’octava (ex.: c. 43), de sexta (ex.: c. 20) i graus conjunts (ex.: ¢. 19-20). Uns
determinats jocs melismatics ens fan pensar que estem sota la influencia del bel-
cantisme (ex.: c. 19-21). Pel que fa a 'ornamentacio, indiquem que n’hi ha poca
d’escrita i, en tot cas, son appoggiatures i mordents. L’acompanyament fa la fun-
ci6 d’acompanyar, tot introduint els ritornelli i dialogant amb la veu. L’escriptura
que presenta 'acompanyament és majoritariament de baix continu.

El segon recitado presenta la mateixa instrumentacié que el primer.

L’aria andante és interpretada pel tiple I, que presenta un ambit re3-fa4. Ma-
joritariament es mou en la zona mitjana, amb algunes incursions a la zona greu
(ex.: c. 71-72). Els salts intervalics més significatius sén: sexta (ex.: c. 16), grups
conjunts (ex.: c. 40-42). També hi trobem melismes (ex.: c. 401 43). Pel que faa
I'ornamentacid, ens trobem amb alguna appoggiatura i amb sextets ornamentals
(ex.: ¢. 51160). L’acompanyament el fan el viol6 i el claveci —o un instrument
polifonic—, que segueixen i a voltes dialoguen amb la veu. L’escriptura de 'acom-
panyament és majoritariament de baix continu.
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L’acompanyament de todos andante presenta una escriptura de baix continu i
sovint dobla la veu del tenor. Quant a les veus, cal tornar a destacar I'ts de les tex-
tures homofona i contrapuntistica, que, juntament amb el tactus ternari, confe-
reixen densitat i esponjositat timbrica al moviment.

3. Elements expressius

A la introduccién només fariem esment de la dissonancia (c. 24) en el text
«confusiony, i a la cadéncia final (c. 26-27), on s’encadenen dos acords dissonants
que tenen per baix la dominant (do) i que subratllen el text «contrariedad».

El recitado té una dissonancia en el mot «turbado» (c. 6).

L’aria justo presenta pocs recursos semantics: en destacariem la quarta aug-
mentada —triton— en «os mira muerto y vivo» (c. 23-25).

Al segon recitado no hi ha elements semantics.

L’aria andante no té cap element semantic destacable.

A todos andante trobem una certa semanticitat a la sincope que subratlla el
text «misterios» (c. 6-7).

ACG XLIIL 101 Gm

Aria justo
Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadéncia Pla harmonic
tetic . tonica (re m)
R, 1-5 autentica .
fort relatiu menor de fa M
aceéfal
a 5-10 plagal tonica-dominant (la m)
feble
anacrusic
A R, 10-13 auténtica dominant
fort
aceéfal
a, 13-25 auténtica dominant-tonica
feble
tetic
R, 26-30 autentica tonica
fort
anacrusic
B b, 30-44 auteéntica tonica (fa M)

fort




ACGXLIII, 101 Gm
Aria andante

L’ANALISI

135

Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadéncia Pla harmonic
tétic
R, 1-10 auténtica tonica (fa M)
fort
tetic
a, 10-23 auténtica tonica-dominant (fa M)
fort
anacrusic
A R, 23-30 auteéntica dominant
fort
tetic
a, 30-61 autentica dominant-tonica
fort
anacrusic
R, 61-67 auteéntica tonica
fort
aancrusic
B b, 67-97 auténtica tonica (re m)

fort
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ACG XLIII, 108 GM: <AL AMANTE...»
I. Elements compositius externs

1. Esquema formal

Tonalitats i compassos  Estribillo: Do m, 3/4-3/2
Recitado: Do M, C
Aria a duo (largo): Do M, 6/8
Recitado: Do m, C
Coplas (andante): Do m, C

2. Veusiinstruments Estribillo: Til/II, A, Tiac.
Recitado: T iac.
Ariaaduo: A, Tiac.
Recitado: Tiliac.
Coplas: TiI/1I, A, T iac.

3. Observacions Falta la particel-la del Ti II.

II. Elements compositius interns
1. Gramatica compositiva

Lestribillo és introduit pel tenor en un solo en el qual exposa la idea tematica
que sortira al llarg del moviment. La textura combina el tractament homofon (ex.:
c.40-50) i el concertat (ex.: c. 60-62). Just al final del cinqué vers, «<amoroso en un
bocado», hi ha una semicadencia a la dominant, sol m. A partir d’aqui es modula-
ra diatonicament a sol m (c. 50-51) per després modular a la tonica, do m. L’estri-
billo finalitza amb una cadéncia auténtica conclusiva sobre do m. Es destacable
que tot el moviment esta construit sobre una pulsacié ternaria, que, juntament
amb 'esquema ritmic, confereix a lestribillo un cert aire de dansa, molt tipic del
Barroc hispanic. Destaquem, finalment, que en la textura homofona sovint s’usen
acords en estat directe i/o en primera inversio.

El recitado és cantat pel tenor. Presenta una tonalitat de do M, que preludia
laria. I es tracta d’un recitado secco.

L’aria a duo té una estructura ternaria d’aria da capo A-B-A, segons la taula
adjunta. Cal destacar que les dues veus —contralt i tenor— intervenen, sobretot,
per 3es paral-leles, encara que en algun moment dialoguen entre si. L’esquema
ritmic és de siciliana.

El recitado té les mateixes caracteristiques que I'anterior, és secco, pero el can-
ta el tiple I, que modula a do m.

Les coplas presenten un contrast degut al canvi de textura, de disseny ritmic i
de compas de les dues parts que configuren aquest moviment: la primera (c. 1-12),
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interpretada pel tiple I amb un tactus quaternari, un teixit de melodia acompa-
nyada i un disseny ritmicomelodic ornamentat, i la segona (c. 13-41), amb un
tactus ternari, una trama d’homofonia i concertat i un esquema ritmic amb aires
de dansa —recorda recurrentment el de 'estribillo. Cal dir que la primera part
comenga amb una introduccié instrumental i acaba amb una coda, mentre que la
segona part només té la coda final, que cadencia a do m amb una cadencia auten-
tica conclusiva.

2. Veusiinstruments

Lestribillo presenta la tipica formacié del Barroc hispanic de quatre veus (en
aquest cas, evidentment, no hi ha policoralitat): dos tiples, un alfo i un tenor
—aquest fa practicament funcions de baix i, a més, esta quasi sempre doblat per
I'acompanyament. Aquest presenta escriptura de baix continu.

L’aria a duo presenta, tal com s’ha dit, un tractament majoritari per 3es paral-
leles amb alguns dialegs entre el contralt i el tenor. L’ambit del contralt és sol2-la3
i el del tenor és faT2-fa3. Podem dir que el registre del contralt es mou sovint a la
zona greu, polaritzat per I'atraccid cap al registre del tenor, que se’ns mostra més
agut. L’acompanyament té les caracteristiques propies del baix continu d’una aria.

Les coplas presenten un tractament de les veus i de 'acompanyament similar
al de lestribillo.

3. Elements expressius

A Testribillo trobem que «con dolor» (c. 69-70) esta tractat amb valors llargs i
amb una dissonancia.

El recitado —el primer— presenta els elements tipicament teatrals en tractar
amb pauses «Qué misterio, qué asombro, qué portento».
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ACG XLIIIL, 108 Gm
Aria a duo
Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadeéncia Pla harmonic
tétic
R, 1-10 auténtica tonica (do M)
fort
aceéfal
a, 10-27 galant tonica-dominant (sol M)
fort
acefal
A R, 27-33 auteéntica dominant
fort
acefal
a, 33-63 galant dominant-tonica
fort
acefal
R, 63-71 auteéntica tonica
fort
acefal
B b, 71-100 galant tonica (la m)

fort




L’ ANALISI 139

ACG XLIII, 109 GM: «A TUS PUERTAS DIVINA CLEMENCIA...»
I. Elements compositius externs

1. Esquema formal
Tonalitats i compassos Estribillo (medio andante): Sol m, C
Aria (largo): Sol m, C
Recitado: Fa M, C
Todos (andante allegro): Fa M, 2/4
2. Veusiinstruments Estribillo: TiI/II, A, T, ac.
Aria: Aiac.
Recitado: Aiac.
Todos (andante allegro): Til/Il, A, T, ac.

II. Elements compositius interns
1.  Gramatica compositiva

A Pestribillo és de remarcar el canvi agogic i de tactus: del compas 1 al22 en C
i medio andante cantat pel tenor, del compas 23 al 40 3/3 3/2 cantat pel contralt;
largo del compas 41 al 108 3/4 3/2, i medio andante cantat pel tutti. Estructural-
ment, podem dividir 'obra en dues seccions: A (c. 1-40), que té una textura de
melodia acompanyada, i B (c. 41-108), amb una textura, majoritariament, de poli-
fonia imitativa. Caldria destacar-ne certs frasejos de regust arabic (c. 8 1 25-26);
també la progressié harmonica (c. 9-13). En el compas 40, semicadencia a re, que
ésla dominant de sol, pero la secci6 B cloura en una cadéncia auténtica conclusiva
sobre sol M o sol m amb 3 M o picarda.

L’aria largo presenta una estructura ternaria A-B-A d’aria da capo, segons la
taula adjunta.

No és una aria rondd, la textura és de melodia acompanyada. Hi destaca el joc
modulatiu, que passa del relatiu menor al major ila seccié B, que transposa a re m
amb escala menor melodica. Les frases estan cesurades per pauses i cadéncies (ex.:
que és una semicadéncia a la dominant). L’esquema ritmic de 'acompanyament
és el que dona caracter a I'aria. Finalment, s’observa el segon grau rebaixat (c. 17).
Podem classificar-la, quant a caracter, d’aria cantabile.

El recitado és secco, la veu és acompanyada per notes pedal de 'acompanya-
ment. Modula d’un sol m inicial al fa M final que preludia la tonalitat del segiient
moviment.

L’andante allegro el podem dividir en dues seccions: A (1-34) i B (34-61). El
joc modulatiu ens porta de fa M a do M per tornar a concloure amb fa M per una
cadeéncia autentica conclusiva. El moviment esta construit per una introduccio6
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inicial, realitzada per 'acompanyament, que mostra el motiu tematic (c. 1) i juga
amb un arabesc de semicorxeres tipicament barroc (c. 4-6) cadenciat a fa M. Se-
guidament, el tenor entra a solo cantant el motiu tematic (c. 8-10) que modula ala
dominant, do M (c. 13-14). El tutti respon amb una textura entre concertada i
imitativa que desembocara en ’homofonia del bloc cadencial a do M. Tot aquest
procés es repetira, amb variacions, a B.

2. Veusiinstruments

Lestribillo és introduit per la veu del tenor seguida, amb canvi d’agogica i de
tactus, pel contralt (c. 23), que és greu pel seu ambit. La resta de les veus entren en
tutti 1 provoquen, aixi, un contrast timbric entre els solos anteriors i el bloc de les
quatre veus.

L’aria és interpretada pel contralt, que també presenta ambit d’alto greu
(sol2-sib3) amb salts de septima (c. 171 19) i amb algunes agilitats.

El tractament de les veus de I'altim moviment torna a ser similar al primer, és
a dir, solos del tenor contrastats amb el tutti.

L’escriptura de 'acompanyament és de baix continu, encara que en I'aria té
un dibuix ritmic que contrasta amb el fraseig del cant i, en el moviment final, usa
progressions a partir de quatre semicorxeres (c. 4-6).

3. Elements expressius

Lestribillo presenta una accentuacié del mot «ay», ja que hi ha un tempo més
lent i la figuracié ritmica en sincope amb pausa; de fet, tota la frase «ay que dolor
que siente» és tractada amb un deix arabigoandalds. També ens trobem amb un
recurs expressiu en els compassos 35-40, on la frase «llora i gime penitente» ve
subratllada per una pujada cromatica i per un retard sustentat per un acord 7/+ de
I'acompanyament que accentua el mot pla «penitente».

ATaria ens trobem amb els segiients recursos semantics: anacrusi i puntet en
«abrid Sefor abrid» (c. 5-6), contratemps a «a impulsos» (c. 9) i descens cromatic
a «gimiendo» (c. 34-35).

L’altim moviment no presenta recursos semantics.
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Aria largo
Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadéncia Pla harmonic
tétic
R, 1-5 auténtica tonica (sol m)
feble
anacrusic
a, 5-12 auténtica tonica-tonica (sib M)
fort
tetic
A R, 12-14 autentica tonica
feble
anacrusic
a, 14-26 autentica tonica-tonica
fort
tetic
R, 26-30 auteéntica tonica
feble
anacrusic
B b, 30-42 auténtica dominant (re m)

fort
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ACGXLIII, 113 GM: «<ESPIRITUS ALADOS...»
I. Elements compositius externs

1. Esquema formal

Tonalitats i compassos Estribillo: Fa M, 3/4
Coplas: Fa M, C
Recitado: Fa M, C
Aria: FaM, 6/8

2. Veusiinstruments Estribillo: Til/II, A, Tiac.
Coplas: TiI/1I, A, T iac.
Recitado: Tiliac.
Aria: Tiliac.

II. Elements compositius interns
1. Gramatica compositiva

L’estribillo presenta diversitat de textures: melodia acompanyada inicial
(c. 1-21) realitzada pel solo del tiple I, concertat entre les veus internes —tiple II i
contralt— i les externes —tiple I i tenor— (c. 21-26), concertat encavalcat amb
polifonia tot acabant homofonicament (c. 26-38), contrapunt imitatiu a la quarta
amb final homofon (c. 39-56), contrapunt imitatiu a la quarta (c. 58-67), homofo-
nia (c. 68-73), homofonia (c. 75-80), contrapunt imitatiu per cicle de 5es —do-
sol-re-la— (c. 80-91), contrapunt imitatiu per 4es (c. 93-102), homofonia (c. 103-
108), concertat entre veus greus —contralt i tenor— i agudes —tiple I i II—
(c. 110-118) i homofonia final (c. 119-128). El joc modulatiu esta en consonancia
amb la tensi6 tonica/dominant: tonica (fa M) (ex.: c. 1-4), subdominant (ex.:
c. 4-5), relatiu menor pero en tonalitat major (re M) (ex.: c. 68-71), dominant
(do M) (ex.: c. 75-80). Les modulacions sén diatoniques i algunes —sobretot les
de tons veins— son passatgeres. La cadéncia final és autentica conclusiva i esta
construida per una nota de pas, la primera inversi6 de I'acord de dominant i la
septima de dominant. El tactus respon a les expectatives del Barroc hispanic, ja
que el batec del tactus és ternari, tot conferint al moviment un aire ballable. La
introducci6 feta pel tiple I conté tots els temes que després aniran sortint al llarg
del moviment. Cal dir, també, que en aquesta introducci6 el fraseig del tiple I
mostra acabaments febles tipics d’'una nova estetica, la galant. Pel que fa als acords,
destaquem la primera inversi6 de 'acord de séptima de dominant (c. 45), doble
xifrat 7-6 en la superdominant (VI) (c. 81) i la cadéncia final en queé el 6/4 queda
desglossat en dues parts, ja que primer es fa la quarta i després la sexta, i aquests
acords s’encadenen amb la septima de dominant (c. 127).
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Les coplas son breus —catorze compassos— i amb una textura predominant-
ment contrapuntistica. Tant pel que fa a ’harmonia com per les linies melodico-
ritmiques de les veus, recorden sonoritats barroques: ictus inicial acéfal, modula-
cions diatoniques que pivoten entre la modalitat i la tonalitat, fa M, (c. 1-3) are m
(c.3-6)ado M (c.6-8) adom (c.8-9) afa M (c. 9-14), retards harmonics (ex.: c. 5,
7,9, 10). La cadéncia final és auténtica conclusiva amb una petita coda de 'acom-
panyament que per contraccié redunda en la cadencia.

El recitado és secco i és en la tonalitat de fa M. Esta sustentat per 'acompanya-
ment, que majoritariament consisteix en notes pedal.

L’aria té una estructura ternaria d’aria da capo A-B-A, segons la taula adjun-
ta. El tiple I repeteix dues vegades els motius tematics inicials. L’esquema ritmic
que presenta és de giga. L’aria presenta el motiu tematic inicial (c. 1-2), repetit a
Iinici de les subseccions de la seccid A, cosa que no passa a B. Podriem dir que es
tracta quasi d’una aria rondd. Finalment, destaquem la progressio, a manera dia-
logada, entre el tiple I i 'acompanyament (c. 42-45) i el pas cromatic al compas 25,
que implica una modulacié cromatica passatgera cap a sol (c. 26), per passar im-
mediatament —per una modulacié diatonica— cap ala dominant, do M, (c. 26-27).

2. Veusiinstruments

A Testribillo el tiple I presenta un ambit forca ampli (mi3-fa4), i en la intro-
ducci6 el tiple I realitza ornamentadament la frase inicial. El tiple II, tot i tenir un
ambit similar al primer, és més ductil, ja que fa incursions a la zona greu (ex.:
c. 64) i mitjana (ex.: c. 82-90). El contralt fa un treball freqiient a la zona greu. El
tenor té un ambit que va de do2 a fa3, pero, malgrat 'extensio, el seu treball es
concentra sovint en el registre mitja i greu. Aixo, afegit al fet que 'acompanya-
ment el dobla molt sovint, fa pensar que es tracta d’un tenor amb funcions de
baix. Pel que fa al tractament de les veus, s’observen totes les textures menciona-
des i indicariem que alguns concertats van per 3es paral-leles (ex.: c. 22-26).
L’acompanyament realitza funcions de baix continu amb un xifrat auster que no-
més indica primeres i segones inversions, dissonancies, alteracions i precaucions
(ex.: c. 32).

L’aria és interpretada pel tiple I, que presenta un ambit de re3-sol4. Destaca-
riem el salt d’octava (ex.: c. 58), el treball en el registre agut (ex.: c. 56-57) i en el
registre greu (ex.: c. 90-92). L’acompanyament hi actua com a baix continu.

3. Elements expressius

A Testribillo trobem els segiients recursos semantics: corba melodica cantada
pel tiple I a «que con sonoras voces» (ex.: c. 4-6), valors llargs a «Majestad» (ex.:
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c. 9-11), valors curts a «corred» i «volad» (ex.: c. 18-19), tractament concertat i
homofonic a «que con sonoras voces» (ex.: c. 29-38), valors curts i trama en con-

trapunt imitatiu a «corred, volad» (ex.: c. 58-67).

ATaria —com en tants altres moviments i aries d’altres villancets— trobem
alguns elements de la retorica, per exemple: exordium o introduccié (c. 1-9),
anaphora o repeticié (ex.: c. 9-14 1 19-24), gradatio o seqiiencia (ex.: c. 42-45) i

peroratio o conclusio (cadéncia final).

ACGXLIII, 113 Gm
Aria

Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadeéncia Pla harmonic
tetic
R, 1-9 auténtica tonica (fa M)
fort
aceéfal
a, 9-32 auteéntica tonica-dominant (do M)
fort
acefal
A R, 32-36 auténtica dominant
fort
acefal
a, 36-64 auténtica dominant-tonica
fort
acefal
R, 64-72 auteéntica tonica
fort
acefal
B b, 72-95 auténtica tonica (re m)

fort
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ACG XLIII, 122 GM: «CORAZONES QUE ARDEIS EN LA LLAMA...»
I. Elements compositius externs

1. Esquema formal

Tonalitats i compassos  Estribillo: Sol m, 3/4
Coplas (largo): Sol m, C
Recitado: Sol M, C
Aria (andante): Sol M, C

2. Veusiinstruments Estribillo: Til/II, A, Tiac.
Coplas (largo): Ti /1L, T i ac.
Recitado: A iac.
Aria (andante): A iac. (al da capo canten tots)

II. Elements compositius interns
1. Gramatica compositiva

L’estribillo presenta una multiplicitat de textures: imitativa a manera d’eco
concertat entre tiple I i tenor (c. 1-7), imitativa i per 6es paral-leles (c. 7-13), con-
certada (c. 13-22), homofonica (c. 23-25), contrapunt imitatiu a la cinquena i en
stretto (c. 27-33), contrapunt imitatiu a la cinquena i en stretto (c. 32-36), homo-
fonia (c. 37-38), contrapunt imitatiu a la quarta i a la cinquena (c. 38-42), ho-
mofonia (c. 42-44), contrapunt imitatiu a la cinquena i a la quarta (c. 44-50), contra-
punt imitatiu tiple I i tiple II (c. 50-55), homofonia (c. 56-58), contrapunt imitatiu
ala quarta (c. 58-61), homofonia (c. 62.64), concertat del solo del contralt amb el
tutti (c. 66-72), contrapunt imitatiu en stretto a la quartaiala cinquena (c. 72-90),
homofonia (c. 91-94). El procés modulatiu juga amb la tonica, sol m, (c. 1-25) i
modula —per diatonisme— a sib M, el relatiu major de la tonica (c. 27-38), des-
prés passa a fa M (c. 39-44), torna a sib M (c. 53-58) per acabar en la tonica, sol m,
(c. 60-94); el joc modulatiu conclou en una cadencia auténtica conclusiva sobre
sol m. El tactus és ternari i, juntament amb frases acefales i sincopes de prolonga-
cid, recorda els aires de I'antic estribillo del Barroc hispanic. El fraseig, en general,
és curt. Els motius tematics inicials son els que generaran —per contraccio, dilata-
cid, recurréncia i variacido— tota la trama tematica de Uestribillo.

Les coplas tenen una textura de melodia acompanyada amb un cert dialeg en-
tre la veu i 'acompanyament. Les modulacions s6n: sol m (c. 1-2) a sib M (c. 2-3)
ado M (c. 3-4) asib M (c. 4-6) a sol m (c. 6-7). Exceptuant la modulacié a do M,
que és cromatica i passatgera, les altres son diatoniques. L’agogica de largo, jun-
tament amb I'esquema ritmic de semicorxera apuntada-fusa, confereix al movi-
ment un cert aire solemne i greu. La cadéncia final és autentica conclusiva.
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El recitado és secco. Presenta la tonalitat de sol M, que després usara l'aria.
L’acompanyament és fet amb notes llargues. El canta el contralt.

L’aria andante té una estructura ternaria d’aria da capo A-B-A, segons la tau-
la adjunta. Presenta un esquema ritmic de bourrée. El contralt repeteix dues vega-
des el motiu tematic inicial (c. 8-10 i 12-14). Aquesta aria té la particularitat que a
la represa del da capo el contralt ho fa juntament amb les altres tres veus, tiple i1l
i tenor. Aixo confereix a I'aria un caracter teatral.

2. Veusiinstruments

El tractament de les veus a I'estribillo juga amb la textura. Aixi, 'efecte d’eco
inicial el fan dues veus, tiple I i tenor, una aguda i I'altra greu; el concertat és fet
pels dos tiples, que sén respostos per I'alto i el tenor. Tot i que el tiple I presenta
un ambit forca extens (faT3-sol4), treballa sovint a la zona mitjana. L’alfo canta
en un ambit que va del sol2 al sol3, pero majoritariament es mou en el registre
greu. El tenor, tant per 'ambit —do2-mib3— com pels salts intervalics que fa,
com pel fet que sovint esta doblat per 'acompanyament, presenta les caracteristi-
ques propies d’un bariton amb funcié de baix. L’acompanyament té una clara es-
criptura d’acompanyament continu amb xifrats que expliciten I'estat i la posicio
de les altres veus —escrites— de estribillo.

Les coplas sén interpretades successivament pel tiple I/1I i el tenor. L’ambit va
de faT3 (faT2 pel tenor) a fa4 (fa3 pel tenor), cosa que indica que és una extensio
apta per a les esmentades tessitures. L’acompanyament fa la seva funcié d’acom-
panyar i realitza un cert dialeg —amb la veu— en repetir el motiu de semicorxera
apuntada-fusa.

L’aria és cantada pel contralt, que presenta un ambit de sol2-la3. El contralt
treballa sovint a la zona greu, amb freqiients incursions a la zona de pas (do3-mi3)
(ex.: c. 21-24). Com ja s’ha dit, a la represa del da capo intervenen la resta de veus.
Cal dir que la veu de contralt en aquesta aria té uns tecnicismes virtuosistics en I'exe-
cucidé de melismes (ex.: c. 19-23 o0 41-45). L’acompanyament, a vegades, dialoga
amb la veu (ex.: c. 10-14) i hi juga a partir de ritmes lleugers i sincopes (ex.: c. 38-45).
També destaquem les indicacions de piano i forte a'acompanyament, que posen
de manifest la consciéncia de la dinamica entre veu i instrument, ja que quan
I'acompanyament actua sol apareix, sovint, la indicaci6 forte, mentre que quan can-
tala veu a 'acompanyament apareix la indicacié piano.

3. Elements expressius

L’estribillo mostra una bona adequacio6 de la métrica musical a 'accent proso-
dic, per exemple, a «corazones» (c. 13-15). A partir del compas 64, el moviment
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adquireix més agilitat a causa de la indicaci6 escrita d’«ayre» i a 'esquema ritmic
de negres. Aquest procediment fa ressaltar —juntament amb la textura— el text
«adorad al amor con todo fervor» (c. 66-72). Trobem, també, recursos propis de la
retorica: exordium o introducci6 (c. 1-10), narratio o explicacid (ex.: c. 3-5), ana-
phora o repetici6 (ex.: c. 8-11), periphrasis o circumlocucio (ex.: c. 93-94), per I'is
de diferents acords, epistrophe o repeticié d’una idea (ex.: el c. 1-2, que canta el ti-
ple, és repetit pel tenor en el c. 2-3), i peroratio o conclusié (ex.: la cadeéncia final).

De les coplas destacariem el simbolisme del final del text de la primera copla,
«sol», que és subratllat per la nota sol i 'acord de sol m (c. 7).

L’aria ofereix un clar recurs semantic a «indique el gemido» (c. 55-57), on la
frase acaba amb un cromatisme i un ictus feble. També cal notar els stacatti en els
compassos 34, 39 i 48, que ens fan pensar en I'is conscient d’elements tipics de
I'dpera bufa, cosa que implica 'entrada de recursos propis de Ustilus theatralis
dins 'ambit eclesiastic.

ACGXLIII, 122 Gm
Aria andante

Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadeéncia Pla harmonic
anacrusic
R, 1-9 auténtica tonica (sol M)
fort
anacrusic
a 9-24 auteéntica tonica-dominant (re M)
fort
anacrusic
A R, 23-30 auténtica dominant
fort
anacrusic
a, 30-50 auténtica dominant-tonica
fort
anacrusic
R, 50-56 auteéntica tonica
fort
tetic
B b, 56-82 auténtica tonica (si m)

fort
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ACG XLIII, 124 GM: «VENID MORTALES DE LA VIDA...»
I. Elements compositius externs

1. Esquema formal

Tonalitats i compassos Estribillo: La m, [cadeéncia final en la M], 3/4
Coplas (largo): Lam, C
Recitado: Lam, C
Aria dulce (justo): La m, 6/8

2. Veusiinstruments Estribillo: Ti, A, [T]iac.
Coplas: Ti, A, [T] i ac.
Recitado: [T]iac.
Aria dulce: [T] iac.

3. Observacions Manca la part del tenor en tots els moviments menys
enl'aria dulce.

II. Elements compositius interns
1. Gramatica compositiva

Lestribillo, malgrat que hi falta la particel-la del tenor, presenta diferents tex-
tures: melodia acompanyada al comengament (c. 1-26), contrapunt (c. 25-40),
contrapunt imitatiu a l'octava (c. 41-43), contrapunt imitatiu a la quinta (c. 45-
52), 6es paral-leles (c. 52-55), 3es paral-leles (c. 57-62), contrapunt imitatiu a la
quinta (c. 63-69), contrapunt imitatiu a la sexta (c. 69-73), contrapunt (c. 77-85),
concertat (c. 84-87). Per construir la tonalitat de la m s’usa I’escala menor melodi-
ca (ex.: c. 8-9). El tactus és ternari, caracteristic del Barroc hispanic, i aquesta pul-
sacié confereix al moviment un aire de dansa. L’estribillo es clou amb una caden-
cia auteéntica conclusiva sobre 'acord de la M.

Les coplas presenten una introducci6 per a 'acompanyament i sén interpre-
tades —hipoteticament— per les tres veus en homofonia. La cadéncia final és au-
téntica conclusiva sobre la m.

El recitado és secco, format per notes pedal.

L’estructura de 'aria dulce és ternaria, d’aria da capo A-B-A, segons la taula
adjunta. Mostra un esquema ritmic de siciliana. La construccié melodicoritmica
de l'aria recorda 'aria num. 5 per a I'alto «<But who may a bide the day of his co-
ming?», del Messiah de Handel. Podriem dir que es tracta d’'una aria di mezzo ca-
rattere.
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2. Veusiinstruments

Les veus de l'estribillo presenten els segiients ambits: tiple (re3-fa4) i contralt
(la2-1a3). Pel registre greu en que treballa el contralt és molt possible que es tracti
d’un alto-greu. L’acompanyament evidencia una escriptura de baix continu amb
abundants xifrats, tant simples com dobles, que indiquen, sovint, dissonancies,
alteracions i primeres inversions.

L’ambit tessitural de la veu del tenor a I'aria dulce és de mi2-sol3. La veu fa
incursions freqiients a la zona aguda (ex.: c. 25-26), pero també a la zona greu (ex.:
c. 66-68). La melodia és elegant, pastoral. L'acompanyament dialoga i acompanya
la veu.

3. Elements expressius

L’estribillo mostra recursos semantics a: «corred ligeros» (c. 8-9, 11-12, 38-39
i41-42), on s’explicita el text mitjancant corxeres ascendents; «venid, corred, lle-
gad» (c. 73-76,90-93 1 94-97), on també hi ha corxeres, pero en el tiple, per signi-
ficar els mots.

ACG XLIIL, 124 Gm

Aria dulce (justo)
Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadéncia Pla harmonic
anacrusic
R, 1-7 auteéntica tonica (la m)
fort
anacrusic tonica-III (do M s el
a, 7-19 auteéntica ontca-’ ( M ) queése
fort relatiu major delam
acefal
A R, 20-23 auténtica 111
fort
anacrusic
a, 23-41 auténtica III-dominant (mi M) - tonica
fort
anacrusic
R, 42-49 auténtica tonica (la m)
fort
anacrusic
B b, 49-70 auténtica dominant (mi M)

fort
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ACG XLIII, 125 GM: «KMILAGRO PATENTE RESUMEN DE GRACIAS...»
I. Elements compositius externs

1. Esquema formal

Tonalitats i compassos  Estribillo (largo): Do M, C
Recitado: Do M, C
Aria (largo): Do M, C

2. Veusiinstruments Estribillo: Til/Il, A, T iac.
Recitado: T i ac.
Aria: T iac.

II. Elements compositius interns
1.  Gramatica compositiva

L’estribillo presenta una estructura susceptible de ser dividida en tres sec-
cions, en funcio del tactus: A (c. 1-23), B (c. 24-55) (3/2) i A’ (c. 56-75) (C). Podri-
em dir que la seccid A i A’ usen, habitualment, una estructura homofona i un estil
concertat, mentre que la B té, basicament, una textura de contrapunt imitatiu
amb alguns blocs homofons. La seccié A acaba amb la intervencié a solo del tenor
ila A’ hi comenca.

La secci6 A esta en to de do M, en el qual cadencia. La B, en sol M o dominant.
La seccid A’ esta en to de tonica, do M, en el qual conclou en una cadéncia autén-
tica conclusiva i amb coda final de 'acompanyament.

El recitado és secco, aguantat per les notes pedal de 'acompanyament, i amb
ornaments d’appoggiatura i mordent.

L’aria presenta una estructura ternaria A-B-A d’aria da capo i textura de me-
lodia acompanyada. Vegeu-ne la composici6 estructural a la taula adjunta. Aqui,
les subseccions encara no tenen una extensié considerable i de vegades es poden
considerar més una soldadura o un pont que una subsecci6 propiament dita (ex.:
c. 11-13).

Contrasta el fet del canvi de compas entre la seccid A, que esta en C, ila seccié B,
que esta en 3/8, aixi com també hi ha contrast entre el disseny ritmic de 'acompa-
nyament i el fraseig galant del tenor (tresets, finals febles, ornaments) en A, men-
tre que en B 'acompanyament té una escriptura més simple, d’acompanyament
propiament dit.
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2. Veusiinstruments

A Testribillo podem destacar el solo de la veu del tenor, que ornamenta lleuge-
rament el tema inicial. Pel que fa a les altres veus, cal dir que tant 'ambit com
I'escriptura es troben en la linia del coro favorito. Destacarem que el contralt és
greu, ja que I'ambit ho indica (la2-1a3). L’acompanyament té una escriptura de
baix continu i esta xifrat.

Alaria el tenor treballa en un ambit ampli (re3-sol4), pero el seu registre usu-
al és el mitja (sol3-mi4). Realitza frases ornamentals amb appoggiatures, mordents
i tresets, que precedeixen les cadeéncies; alguns finals son febles. Pel que fa a
I'acompanyament, I'escriptura és com un ostinato de semicorxera apuntada i fusa,
que confereix caracter a la seccid A.

3. Elements expressius

L’estribillo presenta un doble xifrat (6/4 5/3) de 'acompanyament en el mot
«sacra» (c.719), que li confereix una sonoritat «eclesial», i en el mot «assonancia»
(c. 8-18) desequilibra el ritme de I'entramat homofonic en alguna de les veus. Hi
ha cromatisme (sib-si) (c. 15) a «si al alma hieren» i melisma amb mordent en el
mot «alma» (c. 21-22), i també acords dissonants que creen una atmosfera de ten-
si6 expressiva (com una pintura dels tons «tonmalerei») per tal de sustentar la
frase «si sordo a mis penas» (c. 25-28):

XD

I
K
Q

Aquest procediment també el trobem, de manera molt similar, als compassos
del 30 al 34 amb la frase «si mudo a mis ansias». Passa a bemoll el si en el mot «an-
gustias», per resoldre tot seguit, mitjangant modulacid, a sol M (c. 41). Del com-
pas 44 al 48 la textura polifonica, amb entrades successives i imitatives, emfasitza
la frase «diran mis sollozos». Del compas 48 al 54, la frase «al son de mis lagrimas»
ve remarcada tant pel tractament textural, que és concertat i contrapuntistic, com
pel llenguatge harmonic, que usa acords dissonants i retardaments.

Pel que fa a l'aria, l'ostinato de 'acompanyament introdueix el sentiment de
clemencia, tal com a I’época era habitual expressar els sentiments a través de la
musica (ex.: com diu Francesc Valls, al foli 254v del seu llibre Mapa arménico
prdctico, publicat el 1742: «[...] Los afectos de ira, arrogancia, presuncion, deses-
peracidn, etcétera, pueden explicarse llevando las voces altas y las notas menores
con puntillo. Y las de humillacién en positura baja y musica pausada [...]»). Un



152 ELS VILLANCETS D EMMANUEL GONIMA (1712-1792)

altre element a destacar és el canvi de compas, que defineix les dues seccions: A
esta en binari, mentre que B esta en ternari. Aquesta pulsacio ternaria podria do-
nar suport a la significacio del text «te ablande el ansia», ja que el 3/8 té un caracter

més ballable.

ACG XLIIL, 125 Gm
Aria largo

Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadeéncia Pla harmonic
tetic
R, 1-5 auténtica tonica (do M)
fort
acefal
a, 5-11 auténtica tonica-dominant (sol M)
feble
acefal
A R, 11-13 auténtica dominant (sol M)
fort
acefal
a, 13-24 autentica dominant-tonica
fort
acefal
R, 24-27 auténtica tonica (do M)
feble
acefal auténtica tonica (la m) amb
B b, 28-50 (galant) 6/4- modulacions passatgeres
fort i d’altres estructurals

5-tOnica
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ACG XLIII, 129 GM: «DE SU SOLIO SOBERANO...»
I. Elements compositius externs

1. Esquema formal

Tonalitats i compassos  Estribillo (largo): Do M, C
Coplas (justo): Do M, 6/8
Recitado: Do M, C
Aria (andante): Do M, C

2. Veusiinstruments Estribillo: Ti, A, Tiac.
Coplas: Ti, Tiac.
Recitado: A iac.
Aria: Aiac. [al D. C. tots]

II. Elements compositius interns
1. Gramatica compositiva

L’estribillo presenta dues parts diferenciades —que corresponen al canvi d’es-
trofa—, A (c. 1-15) i B (c. 16-78), tant pel canvi de tactus —de 4/4 a 3/4— com pel
canvi d’agogica —largo-aire—, com pel canvi de figuracié ritmicomelodica. La
primera part, A, ofereix la combinaci6 de dues textures: '’homofonica i la contra-
puntistica; les modulacions juguen amb les funcions tonals —tonica-subdomi-
nant-dominant. Aixi, de do M es passa a sol M, i d’aqui a fa M per finalitzar en do
M; la cadéncia final és auténtica conclusiva sobre do M. La segona part, B, con-
trasta —cosa que fa pensar en el tan preuat contrast del Barroc— amb la primera
per tots els elements esmentats; 'impuls ternari li confereix un aire dansable ca-
racteristic del Barroc hispanic. Aquesta part mostra un ventall de textures —ho-
mofonia (ex.: c. 25-35), contrapunt imitatiu (ex.: c. 59-69) i concertat (ex.: c. 16-
22)—, pero hi predomina, sobretot, ’homofona. Les modulacions juguen amb les
tonalitats de do M (tonica), la m (relatiu menor), re m (to de la subdominant de
la m), fa M (subdominant), sol M (dominant) per tancar el procés a do M. La ca-
deéncia final és autentica conclusiva.

Les coplas presenten una textura de melodia acompanyada. L’esquema ritmic
és de siciliana a pastorel-la. Les modulacions vandedoMasolMalamafaMa
do M. La cadéncia final és auténtica conclusiva.

El recitado és secco i segueix amb la tonalitat de do M proposada des de 'inici
del villancet.

L’aria andante té una estructura ternaria d’aria da capo A-B-A. L’esquema
ritmic és de gavota. Aquesta aria presenta el detall de no tenir I'tltim ritornello, o
millor, aquest fa d’introducci6 a la seccié B.
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2. Veusiinstruments

L’estribillo es compon d’un treball a tres veus que, per la tessitura —tiple I,
contralt i tenor—, fa pensar que es tracta del coro favorito o cor de solistes. En ge-
neral, podem dir que les veus estan en un registre greu i mitja —pel tiple. El tenor
actua com un veritable baix i fins i tot 'acompanyament el dobla.

Les coplas presenten una melodia cantable molt apropiada per a les tessitures
de tiple i tenor que la canten. L’acompanyament realitza funcions de baix continu
i clou les coplas amb una petita coda.

L’aria andante té la peculiaritat que a la represa del da capo intervenen les al-
tres veus juntament amb el solista, 'alto. L’alto mostra un ambit de sol2-la3.
Aborda la zona greu per graus conjunts en els compassos 17, 21-22, 85-86; la zona
aguda, per graus conjunts en els compassos 68, 80, 84, i presenta salts melodics
de 4es (c. 36), 6es (c. 57-58, 61-62) i 8es (c. 68). En general, sovinteja la zona greu i
mitjana del registre.

3. Elements expressius

Podriem dir que les dues parts de U'estribillo configuren, amb el text, dues at-
mosferes diferents: mentre que la primera esta tractada amb un tempo lent i ma-
jestatic, amb figuracions —semicorxera apuntada-fusa— del Barroc més solemne
per tal d’emfasitzar els mots de la primera estrofa, la segona part canvia de deco-
rat per introduir-nos en un tempo i en ritmes més agils que col-laboren a ressaltar
la segona estrofa.

A laria andante trobem una correspondéncia entre la métrica musical i 'ac-
cent prosodic literari a «color, olor y sabor» (c. 41-43), i s’usen les notes llargues
per emfasitzar el mot «Redentor» (ex.: c. 69-70).
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Aria andante
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Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadéncia Pla harmonic
tétic
R, 1-8 auténtica tonica (do M)
fort
aceéfal
a, 8-23 auténtica tonica-dominant (sol M)
fort
A acefal
R, 23-30 auténtica dominant
fort
acefal
a, 30-52 autentica dominant-tonica
fort
R, - - - -
acefal
b, 52-86 auténtica tonica (la m)
B fort
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ACG XLIII, 130 GM: «COMO A DE CORRESPONDER...»
I. Elements compositius externs

1. Esquema formal

Tonalitats i compassos Introduccion (largo): Sib M, C
Recitado: Sol m, C
Aria (largo): Sol m, 12/8
Recitado: Sib M, C
Aria (andante): Sib M, C

2. Veusiinstruments Introduccion (largo): Ti. 1/II, A, Tiac.
Recitado: T iac.
Aria (largo): Tiac.
Recitado: Ti.liac.
Aria (andante): Ti.1iac. [al D. C. tutti]

II.  Elements compositius interns
1. Gramatica compositiva

La introduccién és breu. Presenta la seglient gamma de textures: concertat
(c. 1-10), homofonia (c. 11-12), concertat (c. 14-15), homofonia (c. 15-17), con-
trapunt imitatiu a la quarta (c. 17-20), homofonia (c. 21-22), concertat (c. 23-24),
homofonia (c. 25-30). El complex tematic I'introdueix el tenor amb fraseig de fi-
nal feble i algun disseny amb notes apuntades, que després s'usara com a motiu
per confeccionar la resta del moviment. La cadencia final és autentica.

El recitado és secco i introdueix la tonalitat de sol m de I'aria. Les modulacions
son quasi totes diatoniques, excepte algunes de passatgeres: solmadoMarema
sol m.

L’aria largo té una estructura ternaria d’aria da capo A-B-A. L’esquema rit-
mic és de siciliana. La melodia presenta una bella factura. En destacariem la pro-
gressio (c. 24-26) sustentada per dissonancies i primeres inversions en els acords
de 'acompanyament i el tema, desglossat en arpegis de sol m, de I'aria (c. 1). Es
una aria di mezzo carattere.

El recitado és secco i introdueix de nou la tonalitat inicial de sib M.

L’aria andante té una estructura tripartida d’aria da capo A-B-A. Es tracta d’una
aria di bravura o agilita. La textura és de melodia acompanyada, encara que a la
represa del da capo intervenen totes les veus, juntament amb el solista —tiple I—,
i es provoca, en conseqiiéncia, un teixit entre homofon i concertat. Aquesta aria
mostra una similitud, quant a tractament del tempo i d’esquema ritmic, similar a
I'aria allegro de la Cantata a solo a la Virgen Santisima, BC 762/23, del mateix
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autor, Gonima. Compareu, sobretot, els compassos 18-22 del villancet que estem
analitzant amb els compassos 22-23 del manuscrit BC 762/23.

2. Veusiinstruments

A la introduccién 'acompanyament sovint dobla la part del tenor. La veu del
tenor, malgrat que introdueix el complex tematic i que fa alguns salts intervalics a
la zona aguda, treballa sovint a la zona mitjana.

Eltenor, al'aria largo, ofereix un ambit que va de re2 a fa3. Presenta melismes
(c.21-22), salts de sexta (ex.: c. 16-17), de séptima (ex.: c. 22) i petits fragments per
a graus conjunts (ex.: c. 19). L’acompanyament fa funcions de baix continu i petits
dialegs amb la veu (ex.: c. 19-20).

ATaria andante el tiple I presenta un ambit tessitural que va de re3 a sol4. Fa
sovint incursions a la zona aguda (ex.: c. 19-20, mitjanc¢ant graus conjunts); fa
salts intervalics d’octava (ex.: c. 21); fraseja amb melismes, sincopes i ornaments
(ex.: c. 18-21). Tots aquests elements fan pensar, tal com s’ha dit, que es tracta
d’una aria di bravura. L'acompanyament té una escriptura de baix continu i en el
tutti dobla, sovint, la veu de tenor.

3. Elements expressius

La introduccion presenta elements propis de la retorica: exordium o introduc-
cio (c. 1-6), anaphora o repeticio (c. 6-8), apostrophe o digressié (c. 9-12), aposio-
pesis o pausa on només toca 'acompanyament (c. 12-13), confirmatio o confirma-
ci6 de la idea inicial (c. 14-15), peroratio o conclusio (c. 29-30) i periphrasis o coda
(c.30-31).

L’atmosfera dolencosa provocada per la tonalitat menor —sol m— i el tempo
lent de 'aria largo subratllen plenament la imploracié del text. Aquests elements
estaven recollits en els famosos tractats dels afectes propis de I'¢época.

L’aria andante presenta els recursos semantics segiients: melismes amb graus
conjunts ascendents i acabats amb un salt d’octava descendent a «rayo» (c. 18-21);
anacrusi i melisma a «inspirad» (c. 24-27).
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ACG XLIIIL, 130 Gm
Aria largo
Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadeéncia Pla harmonic
tétic
R, 1-5 auténtica tonica (sol m)
fort
tetic
a, 5-12 auténtica tonica-subdominant (do m)
feble
anacrusic
A R, 12-16 auténtica subdominant
fort
tetic
a, 16-26 auténtica subdominant-tonica
fort
acefal
R, 26-30 auteéntica tonica
fort
acefal
B b, 30-39 auténtica tonica (sib M)
fort
ACG XLIII, 130 Gm
Aria andante
Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadeéncia Pla harmonic
anacrusic auteéntica
R, 1-9 subdominant- tonica (sib M)
fort dominant-tonica
anacrusic
a 9-32 galant tonica-dominant (fa M)
fort
anacrusic auténtica
A R, 32-41 subdominant- dominant
fort dominant-tonica
anacrusic
a, 41-81 auténtica dominant-tonica
fort
anacrisic autentica
R, 81-90 subdominant- tonica
fort dominant-tonica
tetic
B b, 91-114 auténtica tonica (sol m)

fort
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ACGXLIII, 132 GM: «<EL DIVINO AMANTE...»
I. Elements compositius externs

1. Esquema formal

Tonalitats i compassos Introduccion (largo): Do M, C
Recitado: Do M, C
Aria (andante): Do M, 6/8
Coplas (medio andante): Do M, C

2. Veusiinstruments Introduccion: Til/II, A, Tiac.
Recitado: T iac.
Aria: T1iac.
Coplas: TiI/II, A, Tiac.

II. Elements compositius interns
1. Gramatica compositiva

La introduccion és breu —vint-i-quatre compassos— i presenta les segiients
textures: homofonica (c. 1-3), concertada (c. 4-6), concertada (c. 7-10), contra-
puntistica-imitativa per graus conjunts (c. 10-14), homofonica (c. 15-16), concer-
tada (c. 16-21) i homofonica (c. 21-24). El procés modulatiu és el segiient: de do M
(tonica) (c. 1-3) es modula diatonicament a sol M (dominant) (c. 3-4); d’aqui es
torna a modular a do M per diatonisme (c. 4); d’aqui es modula a fa M (subdomi-
nant) també diatonicament (c. 4-5); a do M (c. 5); a la m (relatiu menor de to-
nica) (c. 6-7); d’aqui a re M (subdominant de la m) (c. 7); a sol M (c. 8-9);ado M
(c.9-10);afaM (c. 10);ado M (c. 11);afa M (c. 12-14);ado M (c. 15-17);afa M
(c.18-19);ado M (c. 19-20);a fa M (c. 21),ia do M (c. 21-24), que podriem consi-
derar a cromatica, ja que entre el sib i el si natural només presenta la notala coma
nota de pas. Com es veu, la majoria de modulacions son passatgeres, encara que el
joc entre la subdominant i la tonica fa que afermi algunes modulacions més llar-
gues. La cadencia final és auténtica conclusiva i ve preparada per I'encadenament
subdominant-tonica-dominant (5/4-7/+) - tonica. No podem precisar I'estructu-
ra —com en el cas de les aries—, ja que la tonalitat no divideix el moviment en
seccions. Pel que fa a 'aspecte harmonic, destacariem el travat homofonic amb
acords majoritariament en estat directe i amb algunes primeres inversions, disso-
nancies a les notes de pas i en algun temps fort (c. 1-3); també és destacable I'enca-
denament de dissonancies a la cadéncia final, on s’usa un 5/4 en comptes d’'un 6/4
cadencial, i algun retard harmonic (ex.: c. 9-10). Dels motius podem assenyalar,
com a destacable, el del compas 3-4 (semicorxera apuntada-fusa), ja que trenca
I’homogeneitat del disseny ritmic que impregna tot el moviment i, a més a més, és



160 ELS VILLANCETS D’EMMANUEL GONIMA (1712-1792)

recurrent, atés que ens el trobem en el compas 16 i, a manera de recapitulacio, en
el compas 19.

El recitado és secco i segueix en la tonalitat —do M— de partida.

L’aria andante té una estructura ternaria d’aria da capo A-B-A i una textura
de melodia acompanyada. L’esquema ritmic és de giga. Hi destacariem la progres-
sié descendent (c. 35-39).

Les coplas presenten dues parts diferenciades tant pel text com pel tactus i la
textura. Aixi, doncs, a la part A (c. 1-11) el compas és binari i la textura és de me-
lodia acompanyada, mentre que a la part B (c. 11-30) el compas és ternari i la tex-
tura és homofona. A la primera part el tiple I canta una melodia molt ornamenta-
da pels dissenys ritmics que hi apareixen. En 'aspecte modulatiu ens trobem
només amb el joc de: do M (tonica) (c. 1-2) a sol M (dominant) (c. 3-5) ado M
(c.6-7) afa M (subdominant) (c. 7) asol M (c. 7-8) ado M (c. 8-11). Aquesta part
—la A— es clou amb una petita coda de 'acompanyament que al mateix temps
actua com a transicio a la part B. La part B és d’escriptura vertical i la tonalitat no
es mou de la tonica, do M; només hi ha una petita modulacié passatgera a sol M
en els compassos 24-25. Aquesta part acaba amb una cadencia auteéntica conclusi-
va (c. 28-30), que ve preparada per 'encadenament segtient: 5/4-6/3-7/+ - tonica.

2. Veusiinstruments

De la introduccion destacariem les 3es paral-leles entre contralt i tenor i ti-
ples I/II (c. 4). L'acompanyament presenta escriptura de baix continu i en 'entra-
mat homofon dobla el tenor.

Podem tipificar Uaria d’aria di mezzo carattere. Presenta, pero, melismes
—cantats pel tenor— en els compassos 36-41 i 49-54. L’ambit del tenor és de mi2-
sol3. S’hi observen alguns salts intervalics: sexta (ex.: c. 34), octava (ex.: c. 80).
L’acompanyament té una escriptura propia d’acompanyament —introduccio, in-
terludii coda.

3. Elements expressius

A la introduccion es poden veure elements retorics: exordium o introduccio
(ex.: c. 1-3), apostrophe o digressié a una altra idea (ex.: c. 4-5), anadiplosis o repe-
ticié de la figuraci6 després d'una puntuacié (ex.: c. 4-5), anaphora o repetici6
(ex.: c. 10-14) i peroratio o conclusio (ex.: c. 23-24).
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Aria andante
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Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadéncia Pla harmonic
anacrusic
R, 1-8 auténtica tonica (do M)
fort
anacrusic
a, 8-24 auténtica tonica-dominant (sol M)
fort
acefal
A R, 24-28 auteéntica dominant
fort
anacrusic
a, 28-58 autentica dominant-tonica
fort
acefal
R, 58-65 auténtica dominant
fort
anacrusic
B b, 65-89 auténtica tonica (la m)

fort
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ACGXLIII, 133 GM: «<SOBERANO PADRE...»
I. Elements compositius externs

1. Esquema formal

Tonalitats i compassos  Estribillo: 3/2
Recitado: C
Aria (larghetto): 3/4
Recitado: C
Aria (allegro): Do M, C

2. Veusiinstruments Estribillo: TiI/II, AiT
Recitado: Til
Duo (larghetto): Til
Recitado: A
Aria (allegro): Til, A, Tiac.

3. Observacions Hi manca 'acompanyament dels quatre primers
moviments i la segona veu del tercer.

II. Elements compositius interns
1. Gramatica compositiva

L’estribillo presenta una estructura polifonica i d’estil concertat, encara que hi
ha algun fragment homofonic (c. 83-85). El joc modulatiu fa intervenir les fun-
cions tonals de tonica (do M) i dominant (sol M). El moviment es clou amb una
cadencia auténtica conclusiva sobre tonica (do M).

Els recitados sén seccos i, tot i que no hi consta 'acompanyament, podem su-
posar que estava constituit per notes pedal.

El duo larghetto té estructura d’aria da capo A-B-A i, malgrat que no es con-
serva 'altra veu ni 'acompanyament, n’hem pogut elaborar I'analisi estructural,
tal com ho mostra la taula adjunta.

L’aria allegro presenta una estructura tripartida d’aria da capo A-B-A. La tex-
tura d’aquesta aria presenta una barreja d’elements de melodia acompanyada (ex.:
c. 14-19 o la seccié B) i d’homofonia (ex.: c. 20-24).

2. Veusiinstruments

Pel que fa a les veus, cal destacar 'ambit (sol2-1a3) de la veu del contralt, que
inicia lestribillo. El tenor fa algunes incursions tant a la zona greu (ex.: c. 61-62)
com a la mitjana (ex.: c. 43-47), de tal manera que la seva funcié és més de baix
que sustenta les veus agudes que no pas propiament de tenor.
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El primer recitado el canta el tiple I, mentre que el segon ho fa el contralt.

Davant el fet que manca la segona veu i 'acompanyament, del duo larghetto
només podem afirmar que el tiple I té un fraseig for¢a ornamentat, ja que presenta
diverses coloratures (ex.: c. 32-38 o c. 51-54). L’ambit tessitural és de mi3 a sol4,
encara que el registre més emprat és de la3 a fa4.

Quant a l'aria allegro, I'escriptura de 'acompanyament és de baix continu. I
destaca el fraseig coloristic del contralt (ex.: c. 16-20).

3. Elements expressius

De lestribillo només destaquem el retard en els compassos 39-40, que susten-
ta el mot «obstinacidn», i el valor curt en els compassos 45-46 en el mot «veloz».

Pel que fa al duo larghetto, és interessant observar semicorxeres en el mot «lla-
ma» (c. 13-14), en el mot «alienta» (c. 20-22 i 51-54), en el mot «aire» (c. 32-38),
tots amb una clara significacié expressiva.

No es detecten elements semantics destacables a I'aria allegro.

ACGXLIIL, 133 Gm

Aria larghetto
Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadéncia Pla harmonic
R, 1-8
anacrusic
a 8-23 dominant (re M)
fort
A R, 23-29
anacrusic
a, 29-58 tonica (sol M)
fort
R, 58-63
anacrusic
B b, 63-84 tonica (mim)

fort
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ACG XLIIL 133 Gm
Aria allegro

Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadeéncia Pla harmonic
tétic
R, 1-9 auténtica tonica (do M)
fort
aceéfal
a, 9-24 auténtica tonica-dominant (sol M)
fort
tetic
A R, 24-30 auteéntica dominant
fort
acefal
a, 30-52 autentica dominant-tonica
fort
acefal
R, 52-58 auteéntica tonica
fort
acefal
B b, 58-85 auténtica tonica (mi m)

fort
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ACG XLIII, 134 GM: «CONSTANTE ANIMA EL CUIDADO...»
I. Elements compositius externs

1. Esquema formal
Tonalitats i compassos Introduccion (andante largo): Sol m, 3/4
Coplas (andante): Sib M, C
Recitado: Sol m, C
Aria (largo): Sol m, C
Todos (allegro): Sol m [cadéncia a sol M], 3/4

2. Veusiinstruments Introduccion: Til/ll, A, Tiac. [en el largo, només T
iac.]
Coplas: Til, Tiac.
Recitado: Tiac.
Aria:Tiac.
Todos: TiI/1I, A, T i ac.

II. Elements compositius interns
1. Gramatica compositiva

La introduccién esta dividida en dues parts, A (c. 1-22) i B (c. 23-34). La prime-
ra part esta constituida per un compas binari, per una agogica andante i per una
textura majoritariament homofona amb alguns trets concertats. Tot i que el joc
modulatiu es mou entre el relatiu major i la dominant, és la tonica —sol m— la que
manté la constancia tonal al llarg de la part A, i acaba en una cadencia autentica
conclusiva sobre la tonica. La part B presenta un compas ternari, una agogica largo
i una textura de melodia acompanyada. El joc modulatiu presenta uns canvis simi-
lars als de 'andante i conclou en una cadéncia auténtica sobre sol m. Un element
interessant a destacar és la construccio6 de la part B: podriem dir que es tracta d’'un
arioso pels elements melodics, que estan entre un recitado i una aria. En efecte, ob-
servem que no hi ha melismes, perd tampoc una exclusiva relacio nota/sil-laba;
observem l’elaboraci6 similar a I'aria: introduccié (c. 1-4) - cant (c. 4-11) - interlu-
di (c. 11-14) - cant (c. 13-27) - interludi (c. 27-29) - cant (c. 29-32) - coda (c. 32-34).

Les coplas comencen amb una introduccié instrumental amb caracter ritmic.
La textura és de melodia acompanyada i presenta trets d’arioso —introduccié i
coda instrumental, i cant entre sil-labic i melismatic. Es de notar la petita progres-
sié ascendent en els compassos 13-15. El joc modulatiu mostra els canvis entre els
tons veins —tonica-relatiu menor i II grau. Un fet destacable és que el recitado
segueix amb I'altim text de les coplas, com si es tractés d'una part de la copla. Aixo
fara que es moduli cap a sol m, que sera la tonalitat de I'aria segtient.
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L’aria largo té una estructura ternaria d’aria da capo A-B-A i una textura de
melodia acompanyada. La introduccio, que realitza 'acompanyament, imprimira
tot el caracter de I'aria a partir del disseny ritmicomelodic, que recorda motius del
darrer Barroc —mutatis mutandis— de Bach i Handel, sobretot per I'émfasi i la
solemnitat. Finalment, diriem que la construccié melodica —arpegi de sol m—
del compas 6 és similar als primers compassos de I'aria largo del villancet ACG
XLIII, 130 Gm; en tot cas, aixO és una mostra de petits comuns denominadors en
I'obra analitzada ’Emmanuel Gonima.

El todos allegro presenta, en conjunt, una textura homofona, encara que amb
alguns trets concertats (ex.: c. 17-21) i amb parts solistes (ex.: c. 23-36). Tant la
textura com el tactus —ternari i on fluctua el 3/4 i el 3/2, cosa que li confereix una
accentuacio, a voltes, hemiolica— suggereixen que aquest moviment té una for-
maci6 identica a la de moltes introducciones i estribillos, amb un esquema ritmic
tipic del Barroc hispanic.

2. Veusiinstruments

Ellargo de la introduccion esta interpretat pel tenor, que presenta un ambit de
faT2-fa3. L’acompanyament és fet d'una escriptura dialogant amb el tenor i tam-
bé té baixos tambor (ex.: c. 22-24).

L’aria largo presenta una melodia dialogant entre el tenor i 'acompanyament.
Cal destacar els melismes (c. 10-11), els ritmes llombards (ex.: c. 9), els tresets or-
namentals (ex.: c. 23), els mordents (ex.: c. 2-3), les appoggiatures (ex.: c. 4, 14), el
salt intervalic de séptima (c. 21) i, en fi, tot el fraseig curt, articulat i periodic que
confereix a la veu del tenor trets virtuosistics propis d’una opera del Barroc tarda
i/o rococd. L’ambit del tenor és de re2-sol3.

3. Elements expressius

A la introduccién destacariem 1'as del retard harmonic a «que el tierno llanto
es esclavo» (c. 5-9).

El recitado presenta el recurs semantic de cesura amb una pausa en el mot
«respiracion» (c. 5-6).



ACG XLIII, 134 Gm
Aria largo
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Seccions Subseccions Compassos Ictus Cadéncia Pla harmonic
tetic
R, 1-4 auténtica tonica (sol m)
fort
aceéfal
a, 4-12 auténtica tonica relatiu major (sib M)
fort
acefal
A R, 12-14 autentica relatiu major
fort
acefal
a, 14-26 autentica relatiu major - tonica
fort
acefal
R, 26-29 auteéntica t
fort
acefal
B b, 29-42 auténtica dominant (re m)

fort







6. FEls moviments antics

6.1. L’ESTRIBILLO

En interpretar —realitzar ’hermenéutica— els diversos moviments, tant an-
tics com moderns, pretenem que emergeixin aquells elements estilistics que fan
possible definir Pestil de Gonima i emmarcar-lo dins la historia de la musica.
També a partir de I'estudi de cada moviment dels villancets de Gonima, logica-
ment hauriem d’inferir el seu discurs musical. Aquest punt, pero, ens és un xic
dificultos, car el resultat formal i sonor que ens proposa 'autor és molt similar al
dels compositors coetanis hispanics. Tant és aixi que el mateix Rodriguez de Hita,
tot apuntant que la manca de llibertat creativa és la causant de la semblanca entre
les obres, diu:

Assi lo decia mi Abuela; assi lo digo yo. De aqui resulta parecerse mucho
unas obras a otras la falta de libertad, y que 8 muchos ingenios, que sin duda los
hay grandes en la Musica, se les prive de producir obras libres, hijas legitimas
suyas, y manifestar los espiritus de su fantasia, abriendo cada dia nuevos cami-
nos, unos para que caminassen otros, y acaso encontrassen thesoros que repar-
tir a los demas. No se han hecho cargo de los efectos generosos de la libertad
discreta.”

L’estribillo representa I'element dinamitzador del villancet i, sobretot en els
villancets d’esquema formal, estribillo-coplas, és on hi ha més capacitat d’experi-
mentacio interna, mentre que en els villancets que presenten una profusié de mo-
viments, entre els quals destacariem l'aria i el recitado, es nota més la influencia de

97. F. BONASTRE, «Estudio de la obra tedrica y practica del compositor Antonio Rodriguez de
Hita», Revista de Musicologia (Madrid), vol. 11, num. 1 (1979a), p. 58.
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I'impacte de models externs.” Podem dir que, en general, Gonima segueix a grans
trets les caracteristiques esmentades, cosa que referma el fet que els villancets del
nostre autor se circumscriguin a la Catalunya que compren les epoques del Barroc
tarda i el rococé.

Es per aquest motiu que hem confeccionat un index per als moviments antics
que, com es veura, se centra més en 'estribillo —que desgrana més aspectes— que
en els altres moviments (coplas, introduccion i todos i/o remate). Cal dir, també,
que aquests darrers moviments no presenten tanta complexitat compositiva com
Iestribillo. I, tractant-se de parts introductories o finals, té una factura, per regla
general, més lleugera i menys extensa; en el cas de les coplas fins i tot és repetitiva:
solo-tutti; és a dir, no és tan complexa com en el cas de lestribillo. 1, finalment,
molts dels trets examinats en Iestribillo també poden ser presents en la resta de les
parts esmentades, pero, per no fer-nos repetitius, i essent tractades a 'estribillo,
hem cregut que no cal tornar-hi; en tot cas, si convé es comentaran, dintre del
paragraf mateix de I'estribillo, aquells elements que, tot i estar-hi relacionats, es-
clareixin més els altres moviments antics —introduccion, coplas i remate.

Com deia Rengifo a la reedici6 de la seva obra, el 1727:

[...] Estribillo. Este apellido de Estrivillo le viene de estrivar en las Coplas...
puede llevar, a mas de las sentencias, y equivocos, el artificioso ornato de la
Rhetorica. Los versos que componen el Estrivillo, pueden ser de cuantas espe-
cies ay... Van los Estrivillos cominmente antes de la Coplas...; a vezes después
dellas; y otras vezes lleva el Villancico dos Estrivillos, vno antes de las Coplas, y
otro después dellas.”

[, parafrasejant el pare Samuel Rubio,'” podem dir que «[...] el artificioso or-
nato de la Rethorica [...]» es refereix, aplicant-ho a la musica, a tot aquell conjunt
de recursos i procediments musicals (imitacions, homofonies, concertats, solo-
tutti, etc.) que fan del primer moviment una de les parts més importants del vi-
llancet, puix que no solament déna nom a la composicid, sin6 que li imprimeix el
caracter ampul-16s del Barroc.

98. F.BONASTRE, «El barroc musical a Catalunya», a A. RossicH i A. RAFANELL (ed.), El barroc
catala: Actes de les jornades celebrades a Girona els dies 17, 181 19 de desembre de 1987, Barcelona, Qua-
derns Crema, 1989, p. 467.

99. J. Diaz RENGIFO, Arte poética espariola, Salamanca, 1592; Madrid, 1644; Barcelona, 1703
i 1727. Citat pel pare Samuel RuBlo a Forma del villancico polifénico desde el siglo xv hasta el xv111,
Conca, Instituto de Msica Religiosa de la Excma. Diputacion de Cuenca, 1979, p. 106-107.

100.  S.RuBIO, Forma del villancico polifonico desde el siglo xv hasta el xvii1, Conca, Instituto de
Musica Religiosa de la Excma. Diputaciéon de Cuenca, 1979, p. 106-107.
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6.1.1. L’estribillo de factura antiga

Els estribillos que presenten més dificultat a ’hora d’esbrinar-ne I'estructura
son els que tenen més densitat textural, cosa que ens fa concloure que l'autor els
devia concebre com un tot. Al contrari, altres estribillos manifesten una clara divi-
sié per parts i subparts originades per la marxa modulativa i el repos cadencial. En
aquests darrers preval I'estructura per sobre de la textura. Els primers son els que,
en el major nombre de casos, conformen els estribillos de factura antiga, mentre
que els segons conformen estribillo de nova factura, que quedara explicitat en
Iepigraf corresponent.

A més de la prevalenga de la textura per sobre de I'estructura, els estribillos de
factura antiga es caracteritzen per: notacid antiga, tactus, algunes cadéncies hexa-
cordals i clausules sustenidas, i 'as de veus amb acompanyament només de conti-
nu. Aquests elements i algun altre sén els que estudiarem i contrastarem seguida-
ment.

6.1.1.1. Notacio

L’aspecte de la notacid és interessant, ja que ens aporta dades a partir de la
mateixa entitat fisica del manuscrit. Aixi, en els villancets que presenten només
I'esquema formal d’estribillo i coplas, i en els que no tenen acompanyament ins-
trumental (en alguns casos), per regla general la notacié és antiga. Aquesta nota-
ci6 consisteix basicament en notes ennegrides, brevis, rodona ennegrida partida
per la meitat, etc.:

I, tal com ens indica M. Querol:

La idea préctica de escribir ciertas notas en color naci6 de la necesidad de
expresar, con las mismas figuras de la notacién al uso, un ritmo o valor diferen-
te del ritmo general de la pieza en que las notas coloreadas aparecen [...].""!

L’esmentada notacié s’'emprava, sobretot, en el Barroc hispanic i en peces li-
targiques —en aquest sentit, vegeu el Magnificat de Lluis Serra—, cosa que impli-
ca la pervivéncia d'una tradicié escriptural i practica de 'antiga polifonia a les ca-
tedrals de la Peninsula.!® Pero, evidentment, també s’ha observat en villancets

101. M. QUERoL, Transcripcion e interpretacion de la polifonia espafiola de los siglos xv y xv1,
Madrid, Comisaria Nacional de la Mdsica, 1975, p. 57.

102. J.J. CARRERAS, «Composiciones del Magnificat de Luis Serra», a J. LOpez-CALO, I. FER-
NANDEZ DE LA CUESTA i E. CASARES Robpicio (coord.), Esparia en la musica de Occidente: Actas del
Congreso Internacional celebrado en Salamanca, 29 de octubre - 5 de noviembre de 1985, vol. 11, Madrid,
Ministerio de Cultura, Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica, 1987, p. 125-127.
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barrocs. I en Gonima apareix en els esmentats villancets, cosa que ens indica I'ts
encara vigent de la tradicié paleografica barroca. Vegem-ne alguns exemples:

— «Villancico a la Virgen Santissima / a 8 / Al Arma luces / Gonima», BC
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—  «Quatro al Ssmo Sto / Amante Avecilla Gonima», ACG XLIII, 98 Gm.
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Pensem, perd, que Gonima no és I'inic que segueix 'anomenada tradicié bar-
roca. Els seus mestres, Bernat Tria i Pau Llinas, usen la notaci6 antiga en els seus
villancets. Per exemple, de Llinas: ACG LI.32 Llm i ACG LI:33 Llm; de Tria:
APCM (Arxiu Parroquial de Canet de Mar; Institut de Documentaci6 i Investiga-
cié Musicologica (IDIM)) 5/1i APCM 2/16. Tria també fa servir notaci6 antiga en
el «Duo al SSmo Sto con Flautas / Assi Divino amor / Tria» (1742), APCM 2/265,
cosa que implica la juxtaposicié d’elements hispanics amb elements provinents
d’Italia. Pero 'esmentada notacié només s’usa en uns moviments determinats,
com ara la introduccidén i Vestribillo; els altres moviments estan escrits amb nota-
ci6 moderna. Cal dir també que, a voltes, s’ha observat que quan s’empra 'esmen-
tada notacié només es fa amb acompanyament continu, fet que ens indica el desig
de destacar la independencia de les veus perque, si somplis d’instruments tot el
conjunt sonor, quedaria més carregat i no es destacarien tan nitidament les linies
melodiques de la polifonia.

Es interessantissim observar la pervivencia de la grafia antiga a la darreria del
segle xvii1. Un cas excepcional és el teoric i compositor Antonio Rodriguez de
Hita que, malgrat haver fet propostes innovadores, usa una notacié arcaica en el
villancet «Para qué son arpones», compost el 1786. Per tant, proposa un estil clas-
sicista perd amb una grafia antiga. De fet, i tal com ho assenyala F. Bonastre, aixo
mostra la coneixenca que tenia el compositor de 'antiga musica hispanica.'”

103. F. BONASTRE, «Estudio de la obra tedrica y practica del compositor Antonio Rodriguez de
Hita», Revista de Musicologia (Madrid), vol. 11, num. 1 (1979a), p. 81. Vegeu també: A. MARTIN MORE-
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Pero el coneixement de I'escriptura arcaica hispanica també tingué resso fora
de la Peninsula. En efecte, Handel compon a Roma —al voltant de 1707— una
cantata spagnuola que porta per titol «<No se enmendara jamas», escrita per a so-
prano, guitarra obligada i baix continu. L’obra té tres parts: aria-recitado-aria, i el
text és de tematica civil —en linia proborbonica, tot i que després Handel va virar
cap a posicions habsburgueses. Doncs bé, en aquesta cantata Handel, tot apar-
tant-se de la seva grafia habitual, va escriure amb notaci6 antiga hispanica usant

[...] notas mas gordas, ajustandose al viejo sistema mensural blanco del
ternario compas de «proporcioncila», con sus tipicos ennegrecimientos de las
notas sincopadas y de las cuadradas o breves imperfectas [...].""*

Tant de Rodriguez de Hita com de Handel es desprén que exposen un contin-
gut nou amb un continent vell, és a dir, la notaci6 antiga no és més que un recurs
al coneixement (Rodriguez de Hita) i a 'adaptabilitat (Handel) de I'escriptura
musical que prové de la llarga tradicié polifonica del segle xv. Hem de dir, pero,
que Gonima es desmarca de I'ts que en fan els anteriors compositors, ja que en el
nostre autor la grafia antiga és més una prova fefaent de la linia evolutiva d’on
provenia Gonima que no pas un recurs d’erudicié i tecnicisme musicals.

6.1.1.2. Tactus

Lligat intimament amb la notacid, hi ha el tactus. I tal com ho explica J. V.
Gonzalez Valle:

[...] Durante casi todo el siglo xv111 pervive la notacién mensural con sus
prolaciones, proporciones, color, etc., pero a la vez se va abriendo paso una
nueva concepcion del compés, que se funda en el principio del acento [...].'”

NO, El padre Feijoo y las ideologias musicales del xvii1 en Esparia, Ourense, Instituto de Estudios Oren-
senos Padre Feijoo, 1976, p. 224.

104. L. SIEMENS, «Las obras de Handel relacionadas con Espafia», a J. LOPEZ-CALO, I. FERNAN-
DEZ DE LA CUESTA i E. CasARES Ropicio (coord.), Espafia en la miisica de Occidente: Actas del Congreso
Internacional celebrado en Salamanca, 29 de octubre - 5 de noviembre de 1985, vol. 11, Madrid, Ministerio
de Cultura, Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica, 1987, p. 33. A part deI's que n’hem
fet nosaltres, és interessant destacar que l'article exposa d’'una manera amena les relacions de Handel
amb la Peninsula. No solament s’hi explicita 'esmentada cantata spagnuola, sin que també mostra com
I'opera Rodrigo és de tematica espanyola, i altres composicions com cantates franceses que expliciten la
presa de posicié proborbonica de Handel, encara que al final va virar cap a posicions habsburgueses.

105. J. V. GoNzALEZ, «Determinadas caracteristicas en la estructura de la composicién musical
del Barroco», Actas del I Congreso Nacional de Musicologia, Saragossa, Institucion Fernando el Catoli-
co (CSIC), 1981, p. 25. També son interessants les segiients publicacions: W. APEL, The Notation of
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Podriem dir que el tactus evoluciona, al llarg del segle xv11, vers el compas
modern a través de la relacié numeérica de les proporcions amb el tactus-compas.
En el tactus s’havia de trobar la unitat de mesura de referéncia a partir de la nota-
ciod, ja que aquesta presentava, per un mateix nombre de proporcid, valors musi-
cals diversos —el signe C del temps imperfecte es podia referir tant a semibreus
(=1 blanca) com a minims (= 1 negra). El tactus-compas parteix de I'axioma que
les proporcions ja es refereixen al compas (per exemple, C 3/2 = 3 blanques); la
xifra superior indica la quantitat de valors musicals fixats per la xifra inferior que
entren en el compas, pero cal dir que en el tactus-compas el signe de la proporci6
determina la durada de les figures musicals (C 3/2 = 1 rodona i no a una rodona
apuntada com en el compas modern). Per tant, respon més a equacions que no pas
a fraccions, com el compas actual. En el compas modern son les figures musicals les
que defineixen el compas i aixi, tal com s’ha dit, el seu sistema es basa en fraccions.
El compas modern es va anar conformant a partir dels ritmes de dansa perque
necessitaven una accentuacio precisa i fixa per tal de dur a terme ’accié sonora.'”

En Gonima apareixen estribillos que estan regulats, encara, pel tactus-com-
pas. Vegem-ne alguns exemples:

«Villancico al Smo. Sto. / a 8 / Alegres los cielos», BC 745/22.
«Quatro al Santimo. / Espiritus alados / Gonima», ACG XLIII, 113 Gm.

Tot i que ja pertany a l'estribillo de nova factura, seguidament posem un
exemple de Gonima que ens indica la pervivéncia de la grafia del tactus-compas,
que no la de lefecte sonor:

«Villancico tercero con violines a 4 / A Sant. Thomas de Aquino / Azuze-
nas que lucis», BC 733/16. En aquest cas, fixem-nos en la grafia C 6/8; ja no
implica 6 = 8, sind que es comporta com un compas modern. Remarquem el fet
que es tracta d’un estribillo que presenta instruments.

Tota I'argumentaci teorica del tactus i les proporcions la podem trobar, per
exemple, en el teoric Nassarre, que encara estava en voga per aquella época.'”

Polyphonic Music 900-1600, 4a ed., Cambridge, Massachusetts, The Medieval Academy of America,
19491 M. QUEROL, Transcripcion e interpretacion de la polifonia espariola de los siglos xv y xv1, Madrid,
Comisaria Nacional de la Musica, 1975, p. 57.

106. J.V.GonNzALEZ, «Determinadas caracteristicas en la estructura de la composicion musical
del Barroco», Actas del I Congreso Nacional de Musicologia, Saragossa, Institucion Fernando el Catoli-
co (CSIC), 1981, p. 25-27. Aquest article és molt interessant, ja que explicita d'una manera clara, entre
altres coses, I'evolucid del tactus fins al concepte del compas modern.

107. P. NASSARRE, Fragmentos miisicos, vol. 1, facsimil de 1700, Saragossa, Institucion Fernan-
do el Catolico (CSIC), 1988, p. 46-50.
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En els exemples anteriors de Gonima també s’ha de remarcar que, juntament
amb la notacid i el tactus, trobem les famoses hemiolies o sesquidlteres, que confe-
reixen al ritme un batec interessantment discontinu propi del Barroc hispanic. No
menys importants son els contratemps i les sincopes que, conjuntament amb les
proporcions hemioliques, aporten un cert aire de dansa als temes dels estribillos.
No esta de més assenyalar que en els estribillos de factura antiga es troben a voltes
les figuracions ritmiques negra-apuntada-corxera-negra tan deutores de la tradi-
ci6 del Barroc musical hispanic.

6.1.1.3. Cadéncia

Les cadeéncies, tant internes com finals, que empra Gonima en aquest estribi-
llo de factura barroca sén de dos tipus: hexacordals i auténtiques —d’aquestes, en
parlarem més extensament en 'apartat dels estribillos de nova factura.

Les cadéncies hexacordals foren molt usades en el Barroc hispanic i catala.
Segons Gregori Estrada: «[...] Aquesta cadéncia es troba molt sovint en Cererols
[sobretot en la «Missa de difunts a 7 veus» i en el «Motet-Responsori Hei mihi»].
Va continuar, després, a Montserrat, amb Miquel Lopez i Josep Marti, fins a mit-
jan segle xv111. Després de Cererols, 'usen també, fora de Montserrat, Joan Bap-
tista Cabanilles (1644-1712), Joan Crisostom Ripollés (1 1746) i probablement
molts altres les obres dels quals caldria analitzar. La cadéncia en qiiestié no és ori-
ginal de Cabanilles ni de Cererols, ni tan sols de I'escola musical de Montserrat,
encara que abans de Cererols també la va practicar Joan March. Es troba en les
obres de Joan Pujol (1573-1626), en les composicions per a orgue de Francisco
Correa de Arauxo (1626) i també d’Antonio de Cabezon (s. xv1). Fora de la pe-
ninsula Iberica, la tenen també William Byrd (1543-1623) a Anglaterra, i Augus-
tin Norminger (1598) a Alemanya, aquest darrer amb un titol curiés: Der Mohren
Aufzugkh, aixo és: Entrada dels moros o Entrada dels negres. Seria potser una ca-
déncia tipica de la peninsula Ibérica o del nord d’Africa? [...].»'® Es molt probable
que una de les bases que sustentava la cadencia hexacordal fos el sistema guidonia
de I’escala de sis sons a base de tres tipus: ’hexacord natural Ut-re-mi-fa-sol-la o
CESOLFAUT, I’hexacord durum o becaire sol-la-si- Ut-re-mi o GESOLREUT i
I’hexacord molle o bemoll fa-sol-la-sib- Ut-re o FFAUT.

La sensacid sonora que provoca la cadéncia hexacordal és d'una modulaci6
passatgera que momentaniament amplia la tonalitat per, tot seguit, retornar a les
alteracions de la tonalitat original. Aquesta petita digressi6 insinua un contrast

108. G. ESTRADA, «Introduccid», a J. CEREROLS, Obres completes, vol. v, Montserrat, Monestir
de Montserrat, 1981, p. XX1v.
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evocador de sonoritats del primigeni Barroc hispanic. El mecanisme de la cadén-
cia hexacordal consisteix basicament en I’encadenament dels acords de tonica-
dominant-tonica, amb la particularitat que en el primer acord apareix una sépti-
ma alterada en menys com a nota constitutiva de 'acord o com a nota de pas que
esdevindra, en 'acord de dominant, sensible de la tonica a la qual resoldra.

L’estética de la cadéncia hexacordal fou molt usada, tal com s’ha dit, en el
Barroc hispanic, sobretot en les peces d’estricta obediencia liturgica. Vegem-ne
un exemple: es tracta de dos fragments de les Completes a 15, de Francesc Soler
(1650-1688),'” que fou mestre de capella de la catedral de Girona a finals del se-
gle xvIr:
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109. F.BONASTRE, «Completes a 15: 1686», a Francesc SOLER, Obres completes, vol. 3.1, Barcelo-
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Pensem, pero, que no solament les esmentades cadéncies es troben en 'ambit
de la litargia. També ho observa Francesc Bonastre en el villancet anonim del se-
gle xv11 Jestls és nat, que és la versio catalana més antiga d’El desembre congelat.'"’
Vegem-ne alguns fragments —observeu els compassos 7-111i 19-23.
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110. F.BONASTRE, «Jesus és nat», Tres nadales catalanes: Segles xvi1 i xv1i1, transcripcio i estudi

de Francesc Bonastre i Josep Maria Gregori, Canet de Mar, Cannetum, IUDIM, 1981, p. 1 i p. 7-10.
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Tots aquests exemples i aclariments ens han servit per ubicar i contrastar amb
les cadencies hexacordals dels villancets de Gonima. En efecte, podem observar
que el nostre autor no és alié als recursos tecnicoestetics de la tradicié barroca de
la Peninsula. L’exemple il-lustratiu mostra la cadéncia hexacordal en una clausula
final. Aqui fa bo d’observar com la nota caracteristica —el la en el nostre cas— és
cantada, primer, per 'alto del segon cor com a lab natural, per passar immediata-
ment a ser cantada pel tiple del segon cor i pel tiple II del primer cor com a la na-
tural. En aquest pas es produeix una sonoritat quasi de falsa relacié cromatica.
L’exemple s’ha extret dels compassos 79-80 i compassos 191-193 de la introduccion
del «Villancico a la Virgen Santissima / a 8 / al arma luces / Gonima», BC 766/28.

Tot i que, com hem dit, la cadéncia auténtica sera més explicada en 'apartat
dels estribillos de nova factura, exposem aqui un exemple on s’entreveu un procés
cadencial amb trets clarament semantitzats, ja que ’harmonia cadencial, mitjan-
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¢ant una séptima disminuida, subratlla totalment el text «al son de mis lagrimas».
Al mateix temps caldria entreveure una certa «cldusula sustenida» (c. 51-53) que,
encara que passatgera, és digna de mencio6. L’exemple s’ha extret de Pestribillo
que pertany al «Quatro / Al Smo. Sto. / Milagro patente / Gonima», ACG XLIII,
125 Gm.

Recordem que molts tractats del moment parlen de clausules «remisas y sus-
tenidas». Aixi, per exemple, el 1672, Andrés Lorente ens defineix la clausula com:

[...] finis, vel conclusio, aut periodus operis. La Clausula, es conclusion,
terminacion, periodo, 0 fin de la Obra. La Clausula en Canto Llano, es subir un
punto, y baxar otro. Clausula en canto de Organo, es baxar un Punto, y bolverle
a subir."!

Fixem-nos que també referencia la clausula amb el «canto de organo», és a
dir, la polifonia. Doncs bé, si observem el villancet de 'exemple —ACG XLIII, 125
Gm— des del compas 24 fins al 55, s'observa una certa polifonia, cosa que ratifica
el fet que en I'esmentat villancet s’empri la «clausula sustenida».

En aquest mateix sentit també és interessant de destacar el tractat Guia para
los principiantes, de Pere Rabassa, que, molt probablement, fou escrit entre 1724 i
1738.""* Rabassa també mostra exemples de les «clausulas remisas y sustenidas».
Aquest element ens fa inferir que encara eren emprades en ple segle xv111, tot i
que el tractat de Rabassa fos innovador. I, com ja hem mostrat, en Gonima també
apareixien.

També caldria parlar del nombre de veus, ja que Gonima usa quatre veusila
dissonancia provocada per la clausula no es nota d’'una manera sobtada. En efecte,
ja Nassarre, tot preguntant-se per queé la clausula no es permet a poques veus,
deia:

Porque aviendo dos vozes en Sustenido, es facil no hazerlo perfectamente
la una, U la otra voz, porque nunca se haze el Sustenido tan perfecto, como si
fuera punto natural; y siendo la composicion a pocas vozes, qualquier disonan-
cia sale mas, por pequefia que sea que siendo a muchas vozes; y es, que siendo a
mucho numero de vozes, se acrecienta la armonia, y se disimula mejor qualqui-
era disonancia, pues no sea grande.'”’

111. A.LORENTE, El porqué de la miisica..., Alcald de Henares, Imprenta de Nicolas de Xamares,
1672.

112.  P.RABASSA, Guia para los principiantes, facsimil, introduccié a carrec de F. Bonastre, A.
M. Moreno i]. Climent, Barcelona, UAB, 1990, p. 413-414.

113. P. NASSARRE, Fragmentos miisicos, vol. 1, facsimil de 1700, Saragossa, Institucion Fernan-
do el Catolico (CSIC), 1988, p. 122-123.
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6.1.1.4. Textura

En general, podem dir que en els estribillos de factura antiga la textura hi té un
paper rellevant. Tant és aixi que esbrinar I'estructuracid de I'estribillo se’ns ha fet
dificil, ja que la trama textural envaia totalment alguns villancets. La textura és un
tret que ens apropa a 'estética barroca, car en aquesta epoca la densitat textural
donava més joc a la capacitat de moviment i contrast —element tan preuat en el
Barroc— que no pas I'organitzacié de 'esquema compositiu. Aquest factor textu-
ral ens remet a la comparacié amb les arts plastiques i concretament amb el grup
escultoric 'Extasi de Santa Teresa, de Bernini. Si ens fixem en els plecs i replecs de
la vestimenta de la santa, observarem com el teixit textural hi esdevé un tret im-
portant, ja que ens crida 'atencid. A mesura que ens anem acostant al classicisme,
trobem escultures on I'estructura és més clara, i manifesta aixi el seu caracter pri-
mordial. El binomi textura-estructura esdevé, doncs, un aspecte estilistic impor-
tant de cara a establir el pas del Barroc al rococo.

Les textures basiques que empra Gonima en els estribillos antics son tres: el
contrapunt imitatiu (stile antico), el concertat (stile concertato) i ’homofonia (sti-
le moderno).

Respecte al contrapunt imitatiu, s’ha de precisar que a 'época era definit amb
el terme de paso o fuga. No obstant aixd, Nassarre'* establia una subtil diferéncia
entre un i altre concepte:

[Paso es] imitacion de algunos puntos de una voz a otra.

La Fuga es una imitacion, «ad longum», que a veces es de todo un periodo,
y a veces de toda una obra [...], la imitacién es por entero mientras haya Canto
que imitar.

Pero, per contra, altres tractadistes com ara Rabassa,'"” Rodriguez de Hita'"* i,
jaala darreria del segle xvii1, Joaquin Tadeo de Murguia'"” assimilen paso a fuga.
Vegeu, en aquest sentit, el que en diu Murguia:

Fuga, Sefior mio, significa huida y como huyen las voces unas tras otras,
llaman lo mismo al Paso que a la Fuga.

114. P.NASSARRE, Escuela de miisica segiin la prdctica moderna, vol. 11, Saragossa, Herederos de
Diego Larumbe, 1724, p. 2341 278-279.

115. P. RaBassa, Guia para los principiantes, facsimil, introducci6 a carrec de F. Bonastre,
A. Martin iJ. Climent, Barcelona, UAB, 1990.

116. Vegeu F. BONASTRE, «Estudio de la obra tedrica y practica del compositor Antonio Rodri-
guez de Hita», Revista de Musicologia (Madrid), vol. 11, num. 1 (1979), p. 63.

117. Vegeu M# A. M. Quifiones, Joaquin Tadeo de Murguia: 1759-1836: Organista de la catedral
de Mdlaga, Malaga, Secretariado de Publicaciones de la Universidad de Malaga, 1987, p. 127.
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Nosaltres, per a una més gran operativitat, hem seguit els criteris dels tres dar-
rers tractadistes esmentats.
Seguidament, posem alguns exemples d’aquestes textures:

I. Contrapunt imitatiu
a) Imitacio a la 4a:
ACG XLIIL, 113 Gm (estribillo c. 40-48)
b) Imitaci6 ala 5a:
ACG XLIIL 109 Gm (estribillo c. 74-79)
¢) Imitacié a la 4a amb stretto:
ACG XLIII, 125 Gm (estribillo c. 3-6)
d) Imitaci6 per graus conjunts:
ACG XLII, 77 Gm (estribillo c. 4-7)
e) Contrapunt per moviment contrari:
ACG XLIII, 109 Gm (estribillo c. 63-65)
II. Concertat
a)CorI-Corll
BC 745/22 (estribillo c. 36-42)
b) Tiple 11 contralt - tutti:
ACG XLIIIL, 100 Gm (estribillo c. 20-21)
¢) Cor II - tutti:
BC 766/28 (estribillo c. 112-115)
d) Tiple Il i tenor - tutti:
ACG XLII, 77 Gm (estribillo c. 19-22)
e) solo-tutti:
BC 766/28 (estribillo c. 94-101)
III. Homofonia
a) Homofonia a 4 veus:
ACG XLII, 77 Gm (estribillo c. 1-3)
b) Homofonia a 8 veus:
BC 766/28 (estribillo c. 98-101)

I, solament per deixar constancia que Gonima estava relacionat amb una li-
nia estética, observem —juntament amb els detalls dels tractadistes teorics es-
mentats— com els tecnicismes texturals ja li arriben de la llarga tradicié del Bar-
roc hispanic. Vegem uns exemples dels villancets de Joan Cererols (1983, vol. 111:
I, IV, XVI):
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Pel que fa al concertat, observem el villancet de Paredes «Corazones que ar-
déis» (Querol, 1982b, vol. 111, p. 1).

L’estructura de lestribillo de factura antiga presenta, en general, un esquema
binari que pivota, normalment, en els plans harmonics de la tonica i de la domi-
nant. Pero s’ha localitzat algun estribillo amb una estructuracié ternaria a causa
del canvi metricotextural. L’exemple el trobem en el cas de I'estribillo del villancet
ACG XLIIL 125 Gm, «Quatro / As Ss.Sto. / Milagro patente / Goniman.

S’ha constatat, també, que en alguns dels estribillos de factura antiga hi ha una
certa capacitat d’experimentacio interna. En aquest sentit, hi veiem alguns canvis
agogics —ex.: ACG XLII, 77 Gm—, canvis metrics —ex.: ACG XLIII, 125 Gm— i
interpolacié d’un arioso o tonada com a cloenda d’una introduccién, que, per la
seva llargaria i pel fet que en aquest villancet no n’hi ha, es tracta més d’un estribi-
llo (ex.: ACG XLIII, 134 Gm).

Aquesta capacitat d’experimentaci6 interna que presenta Gonima en alguns
dels seus villancets esta en concordanga amb les conclusions que extreu Bonastre
quan fa la sintesi del darrer Barroc a Catalunya.'"®

Finalment, ens agradaria assenyalar la curiosa similitud entre la factura dels
estribillos del villancet ACG XLIII, 109 Gm «Quatro al SSmo. Sto.» de Gonima i
del villancet «Villancico al SSmo. Sacramento. Corpus. A 4.», de Sebastian Durén.
I una segona comparaci6 entre el villancet ACG XLII, 71 Gm «Quatro al Smo.
Sto.», de Gonima, i el villancet «Al Nacimiento a 4.», de J. Paredes.'"’
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118. F.BONASTRE, «El barroc musical a Catalunya», a A. RossicH i A. RAFANELL (ed.), El barroc
catala: Actes de les jornades celebrades a Girona els dies 17, 18 i 19 de desembre de 1987, Barcelona, Qua-
derns Crema, 1989, p. 467.

119. Extret de M. QUEROL, Muisica barroca esparfiola, vol. 3: Villancicos polifénicos del siglo xvir,
Barcelona, CSIC, 1982b.
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Primer

a) Compareu els compassos 23-26 de Gonima amb els compassos 16-17
de I'alto de Durén. Observeu-ne la similitud dels dissenys melodics per ex-
pressar el primer «Ay, que dolor que siente» i el segon «Ay, que me quemo».

b) Compareu els compassos 45-48 de Gonima amb els compassos 51-54
de Durdn. Observeu, també, la semblanga que ofereixen les respectives entra-
des imitatives amb un disseny melodic similar que usa una lligadura i després
un petit descens per graus conjunts —tots aquests elements ressalten el mot
«piedad».

Segon

a) Compareu els compassos 1-9 de Gonima amb els compassos 1-6 de
Paredes. Observeu com tots dos villancets presenten un mateix batec metric,
una molt similar figuracié ritmicomelodica, una textura imitativoconcertada
al'inici i una altra de molt semblant, d’imitacié amb lligadura i retard, al final.

La comparacio no ha estat gratuita, car Francesc Valls en el seu Mapa arméni-
co proposava imitar mestres hispanics pel que fa a obres a quatre veus, ja que és un
bon treball per al compositor i son models per treballar en llocs de reduides di-
mensions —és interessant com Valls tenia consciéncia de ’acustica dels llocs, atés
que en espais més amplis proposava obres per a més de quatre veus.'”’

120. Extret d’A. MARTIN MORENO, «Algunos aspectos del barroco musical espaiol a través de
la obra teorica de Francisco Valls (1665-1747)», Anuario Musical, nim. XxX1-xxxI11 (1979), p. 166-167.
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Aixi, Valls proposava:

Al estribillo, si el verso de la Poesia y el lugar donde se ha de cantar lo per-
mite, siendo pequeio le podran servir de pauta y ejemplar los villancicos de los
maestros Galan, Paredes, Veana, Durdn y otros muchos que han ocupado dife-
rentes Iglesias de Espafa, para que su musica sea armoniosa y de buen gusto y
con la circunstancia de ser bien trabajada, que es tener todo lo que se puede
desear. [A. Martin Moreno, 1979]

Podem sospitar, doncs, que Gonima hauria pogut coneixer les anteriors
obres via Francesc Valls, en el sentit d’haver estudiat el tractat Mapa arménico i,
posteriorment, els models dels autors que es proposaven. No tenim noticia de
copies dels anteriors villancets a la seu gironina, perd curiosament —tal com ens
ho indica Querol (1982b) respecte al villancet de S. Durén— aquest va tenir mol-
ta difusio:

[...] Este villancico fue con toda probabilidad el més conocido y difundido
del siglo xv11, a juzgar por el hecho de que se han conservado copias también
en los archivos de las catedrales de Gran Canaria, Santo Domingo de la Calza-
da, Valencia, Segorbe y Sucre (Bolivia).

Si més no, deixem la via de coneixement per part de Gonima de les obres de
Durén i Paredes com una hipotesi oberta pero forga suggestiva, ja que ofereix
grans possibilitats de seguir pouant fins a descabdellar el fil de I'entrellat.

Finalment, i també redundant en les concordances, ens trobem que 'inici
(c. 1-3) del villancet ACG XLII, 77 Gm «Quatro a la Virgen. Enigma Mysterioso»
de Gonima presenta una certa semblanga amb I'inici (c. 1-3) del «Tono a quatro
vozes al Ssmo. Sacramento. Suban las vozes al Cielo», de Pablo Bruna.'”!

121.  Vegeu l'interessant article —inclou la transcripcié al final— de F. Crvit, «Pablo Bruna y
Jaime Molina, organistas aragoneses de Daroca y Gerona respectivamente», Actas del I Congreso Na-
cional de Musicologia, Saragossa, Institucion Fernando el Catélico (CSIC), 1979, p. 281-293. També
cal consultar P. CALAHORRA, Obras de los maestros de la Capilla de Muiisica de la Colegial de Daroca
(Zaragoza) en los siglos xvi1 y xviir, vol. 11, Saragossa, Institucion Fernando el Catdlico, Seccién de
Misica Antigua, Diputacién Provincial de Zaragoza, 1985, on ressenya i transcriu 'esmentat villan-
cet de Bruna.
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4. Suban las voces al cielo

Tablo Brona (1611 1679)
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Aqui es torna a plantejar 'anterior disjuntiva: coincidéncia o coneixement?
De fet, Civil (1979) ens proporciona la noticia que Jaime Molina —aragonés— va
ser organista de la seu de Girona des de 1635 fins a 1652, any del seu obit, quan era
mestre de capella Thomas Cirera. El successor de Molina va ser un deixeble seu,
'oloti Joan Verdalet. Civil (1979) ens indica que 'esmentat villancet és a ’Arxiu
Capitular de Girona, juntament amb un altre que hi ha a la Biblioteca de Catalu-
nya —venut per Carreras Dagas a la Diputacié de Barcelona el 1900—, pero que
abans havia estat a la seu gironina. Tots dos villancets sén de Bruna.

Doncs bé, Civil (1979) planteja la hipotesi de 'amistat entre Molina i Bruna,
que li hauria donat els dos villancets en senyal d’amistat. Aquest seria possible-
ment el cami d’arribada de les esmentades obres a la catedral de Girona. No sa-
bem del cert, pero, la via de connexié directa amb Gonima, perd molt probable-



ELS MOVIMENTS ANTICS 191

ment Gonima podia haver conegut 'obra. Recordem, finalment, que aquesta obra
—«Suban las voces al cielo...»— tingué una réplica semblant en Miguel Ambiela
(1666-1733), deixeble de Bruna. El text esta lleugerament variat, pero I'impuls del
batec inicial hi és pales (Calahorra, 1985).

6.1.1.5. Veuiacompanyament

Només dos villancets —BC 745/22 i BC 766/28—, que tenen l'estribillo elabo-
rat a la manera antiga, presenten una formacio6 a doble cor. El primer cor esta
format per dos tiples, alto i tenor, mentre que el segon esta format per tiple, alto,
tenor i baix. Com podem observar, I'efecte contrastador de la policoralitat s’asso-
leix aqui pel fet de contraposar un primer cor de veus d’ambit tessitural més agut
que les del segon cor, que presenten un ambit de no tanta extensi6. Recordem,
pero, que a I’época ja era usual fer aquest tipus de divisi6 policoral, on un primer
cor era el coro favorito o de solistes enfront del coro di ripieno.

Els altres villancets presenten estribillos —antics— a un sol cor —tiple I/1I,
contralt i tenor. No obstant aixo, el contrast s’esdevé —tal com s’ha explicat quan
hem parlat de la textura— quan es contraposen; per exemple: les veus agudes, ti-
ple I/IL, enfront les greus, contralt i tenor; les veus extremes, tiple Ii tenor, enfront
les interiors, tiple II i contralt, etc.

Pel que fa a 'acompanyament, ’escriptura presenta trets de baix continu
—salts de quartes, quintes, octaves i graus conjunts. A voltes, ens hem trobat amb
una doble dotacié de particel-les —amb la mateixa musica— pel que fa a 'acom-
panyament. Aixo implica la doble instrumentacié que tenia el continu: un ins-
trument polifonic —clavicembal, orgue, arpa— i un instrument melodic greu
—violoncel, viola de gamba, fagot. Normalment apareix només el mot «acompa-
nyament», tot i que de vegades segueix el mot «continu». Corol-lari de I'tltima
constatacio és el fet de la pervivencia del baix continu com a element vertebrador
del discurs musical dels villancets. Finalment, cal dir que en els dos villancets po-
licorals esmentats 'acompanyament realitza les funcions d’acompanyament ge-
neral i d’acompanyament del primer cor, mentre que 'orgue fa les funcions
d’acompanyament del segon cor.

6.1.1.6. Area semantica i expressiva

En general, podem afirmar que en els estribillos d’antiga factura I'element se-
mantic hi té un pes més gran que no pas en els de nova factura. En aquests darrers la
introduccié d’elements instrumentals fa que prengui importancia el joc musical en
si. Pero en els d’antiga composicid, com que sén només a veus i acompanyament, la
recerca dels processos analogicosemantics coadjuva en I'expressié musical.
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Aixi, ia tall d’exemple, classifiquem els recursos semantics segons els segiients
criteris:

I. Descripcié de moviments:
a) Amb valors breus:
«Corred» i «Volad», tractats amb valors curts, ACG XLIII, 113
Gm (c. 18-19).
b) Amb contrapunt imitatiu:
«Corred» i «Volad», ACG XLIII, 113 Gm (c. 58-67).
¢) Amb escales ascendents i/o descendents:
«oy ha baxado del cielo», la melodia es fa descendent en el mot
«baxado» i puja en el mot «cielo», ACG XLII, 100 Gm (c. 46-47).
II.  Descripcié de sentiments o afectes:
a) Amb dissonancies:
«tristezas» (c. 50-51) de 7a menor a ACG XLIII, 98 Gm; «Al
son de mis lagrimas» (c. 51-53) de 7a disminuida a ACG XLIII,
125 Gm. Recordem que tant Handel com Bach empren la 7a
disminuida per evocar tensio; per exemple, el nim. 54 de la
Passio segons sant Mateu de J. S. Bach, que correspon al recita-
tiu en que Pilat pregunta al poble qui volen, si Jesus o Barrabas,
iel poble respon: «Barabam!» homofonicament i amb un acord
de 7a disminuida (c. 30 segons transcripci6é Eulenburg, 1968).

Coro I/11
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També en el Messiah de Handel trobem que en el primer reci-
tativo accompagnato el tenor canta el mot «iniquity» amb una
7a disminuida (c. 24 segons transcripcié Eulenburg, 1963).
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b) Amb retards:
«al dolor» (c. 53.55), ACG XLIII, 98 Gm; «tu pasiéon» (c. 12-
13), «declaras tu pasién» (c. 32, hi ha una dissonancia de 9a
amb xifrat 4/9, pero el seu efecte és el d’un retard), ACG XLIII,
98 Gm.

¢) Amb cromatismes:
«llora i gime penitente» (c. 35-38), ACG XLIII, 109 Gm.

d) Amb sincopes:
«suspension» (c. 42-43), ACG XLII, 77 Gm.

e) Amb pauses:
«Ay» (c.76188), ACG XLIII, 98 Gm.

f) Amb corxera apuntada-semicorxera:
«suspirando» (c. 76-77), ACG XLIII, 98 Gm.

£) Amb regust arabigoandalus:
«que dolor se siente» (c. 25-26), ACG XLIIL, 109 Gm.

Recordem que I'antiga tradici6 del Barroc hispanic és plena d’exemples que
expliciten clarament 'Gs conscient dels recursos semanticoexpressius per ressal-
tar part del text o alguna idea. Ja Cerone en el llibre x11 De la Musica... codifica
tota una série de recursos musicals per «acompanar bien la letra y el sentido de la
palabra». També, i ja en el segle xvi11, Francesc Valls en el seu Mapa armonico
(1741) compendia I'herencia del Barroc, juntament amb una codificacié dels afec-
tes en consonancia amb ’estética dels sentiments —Affektenlhere—'** que en
aquell moment imperava arreu d’Europa. El segiient fragment de F. Valls ens il-
lustra clarament tot el que hem anat dient i extraient dels estribillos de Gonima:

122. F. BONASTRE, Muisica y pardmetros de especulacién, Madrid, Alpuerto, 1977, p. 135.
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[...] Silas expresiones son tristes, dolorosas, etc., ponga las voces en posi-
cién baja, use de las terceras y sextas menores; las ligaduras de séptima, cuartay
novena, también menores, que todo es muy del caso, como también que las
voces sean contraltos, tenores y bajos. Si los afectos fuesen alegres, festivos, etc.,
las voces (si son tiples seran del caso) vayan altas, las ligaduras y especies im-
perfectas mayores. Cuando se hayan de explicar los elementos, el aire, el fuego,
altas las voces, el agua y la tierra las voces bajas. La oscuridad, tinieblas y errores
también en positura baja, el cielo, el monte, alturas, collados, las voces altas,
en el valle, el profundo, el abismo, etc., bajas. Los afectos de ira, arrogancia,
presuncion, desesperacion, etc., pueden explicarse llevando las voces altas y las
notas menores con puntillo. Y las de humillacién en positura baja y musica
pausada. Los afectos de admiracion con algunas pausas en voces e instrumentos

[.]."7

I només per posar un exemple musical, dels molts que podriem trobar, es-
mentem el «Tono a quatro vozes al Ssmo. Sacramento. Suban las vozes al cielo. De
Pablo Bruna», en que el recurs semantic inicial, de fer pujar la melodia tot subrat-
llant el text «suban las vozes al cielo», és emprat d’'una manera similar que en el
«Villancico ala Assumcion dela Virgen. A 6 vozes. Dize suban las vozes al cielo»'**
de Miguel Ambiela. Per tant, és significatiu el fet de la prevalenca d'un mateix re-
curs semantic amb un text similar. Podriem dir que Ambiela (1666-1733) recull la
torxa de Bruna (1611-1679).

També s’han observat, en els estribillos antics, unes determinades disposi-
cions del discurs musical que ens fan pensar en I'tis de la retorica com a mitja
idoni per vehicular les idees musicals. A tall d’exemple, proposem el villancet
ACG XLIIL, 122 Gm per il-lustrar el que estem dient:

a) exordium o introduccio:
(c.1-10)

b) narratio o explicacio:
(c.3-5)

123. F.J. LEON TELLO, La teoria espafiola de la miisica en los siglos xvi1 y xviir, Madrid, CSIC,
1974, p. 571. Aqui també fa bo de ressenyar que els tractats dels afectes estaven plenament en voga a
I’Europa del segle xvi11, tal com ho mostra L. RATNER, Classic Music: Expression, form and style, Nova
York, Schirmer Books, 1980, p. 4-5, i, concretament, a la p. 4 parla del tractat Die Kunst des reinen
Satzes de ]. P. Kirnberger (deixeble de J. S. Bach), que diu que la séptima menor ens ajuda a provocar
una atmosfera trista i indecisa.

124. Tantlobra de Bruna com la d’Ambiela estan publicades a P. CALAHORRA, Obras de los
maestros de la Capilla de Miisica de la Colegial de Daroca (Zaragoza) en los siglos xviI y xviir, vol. 11,
Saragossa, Institucion Fernando el Catdlico, Seccion de Musica Antigua, Diputacién Provincial de Za-
ragoza, 1985.
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¢) anaphora o repeticio:
(c.8-11)
d) periphrasis o circumlocucio:
(c. 93-94, us de diferents acords)
e) epistrophe o repetici6é d’'una idea:
(tipleIc.1-2itenor c. 2-3)
f) peroratio o conclusio:
(cadéncia final)

De fet, qualsevol discurs musical es pot esquematitzar amb els elements de
I'oratoria —exordi, disposicio, confirmacié i epileg. Tot i aixo, cal fer esment de la
importancia que tenia la retorica en I’¢poca que estem treballant. Es 1ogic suposar,
doncs, que el mestre de capella tingués una formacio, també, literaria.'”

La importancia de la retorica encara és viva a la darreria del segle xv111, com
ho demostra el segiient text de Murguia (M. A. Quifones, 1987, p. 136):

La Musica es un idioma que habla al corazén [...] que tiene su imperio en
él, que lo avasalla, que lo arrastra y que lo eleva: que consta de Prosodia, Ele-
gancia y Pureza, tropos Figuras i demas partes de la Retérica y de la Elocuencia.

Abans, i seguint els criteris del pare Ulloa —es refereix al tractat de Pedro de
Ulloa Muisica universal, 6, Principios universales de la musica (1717)—, Antonio

125. N. HARNONCOURT, Le dialogue musical: Monteverdi, Bach et Mozart, Paris, Gallimard,
1985, p. 59. En aquest paragraf Harnoncourt ens explicita la importancia de la retorica en Bach, i es-
menta que tenia un grup d’amics intel-lectuals —gramatics i retorics—, molts d’ells professors d’'uni-
versitat. A la pagina 247, Harnoncourt proposa un exemple —5¢& Concert de Brandenburg— i n’extreu
elements retorics. També és interessant la publicacié d’A. RossicH, Una poética del barroc: El «Parnas
catala», Girona, Col-legi Universitari de Girona, 1979, en la qual transcriu i estudia la preceptiva litera-
ria de Narcis Julia (Torroella de Montgri, 1657 - Girona, 1705). Aquest personatge va ser canonge de la
catedral de Girona i professor de 'Estudi General de Girona a la darreria del segle xv1r1. Cal tenir pre-
sent, també, dos textos més: A. MARTIN MORENO, El padre Feijoo y las ideologias musicales del xviiI en
Espafia, Ourense, Instituto de Estudios Orensenos Padre Feijoo, 1976, p. 142; en transcrivim només un
fragment per fer-nos una idea del que Feijoo explicava respecte a la similitud del discurs parlat amb el
discurs musical: «asi como deleita mucho menos un sermén de puntos sueltos, aunque conste de bue-
nos discursos, que aquel que con variedad de noticias y conceptos va siguiendo conforme a las leyes de
la elocuencia el hilo de la idea». L’altre text, J. J. QUANTZ, Essai..., facsimil de Berlin, 1752, Paris, Zur-
fluh, 1975, p. 102-103, ens mostra com l'intérpret ha de procedir igual que un orador; vegem-ne un
fragment: «L’Espression dans la Musique peut étre comparée a celle d’un Orateur. L’Orateur & le Mu-
sicien ont tous deux le méme dessein, aussi bien par rapport a la composition de leurs productions qu’a
I'expression méme. Ils veulent s’emparer des coeurs, exciter ou appaiser les mouvements de 'ame, &
faire passer 'auditeur d’une bone passion a 'autre. Il leur est avantageux, lorsque I'un a quelques no-
tions des connoissances de 'autre.» Aquests textos, juntament amb els altres, corroboren el fet de la
conscieéncia que tenia el compositor dels recursos retorics.



196 ELS VILLANCETS D’EMMANUEL GONIMA (1712-1792)

V. Roel del Rio diu, en el seu tractat Institucién armonica, 6, Doctrina musical the-
orica, y prdactica (1748):

El P. Ulloa (fol. 96) dice consta la musica «para animar harménicamente
cualquier asunto dado en ella» (esto es, a mi ver, para su propiedad) de las par-
tes mismas de que principalmente consta la Retdrica; las quales (anade) son
«Invencion, Disposicion y Elocucion».'®

6.1.2. L’estribillo de factura nova
6.1.2.1. Cadeéncia

Les cadéncies auténtiques sén molt usuals ja des del Barroc inicial, pero gua-
nyen presencia en aquesta darrera etapa del Barroc. Recordem que Rameau és qui
sistematitza tot el corpus harmonic anterior i coetani a la seva época. A partir dels
sons harmonics naturals, estableix uns postulats que es basen en la constitucio de
I'acord triada. D’aquest acord sortiran els altres com a terceres sobreposades. Aixi,
la septima surt d’afegir una tercera a 'acord triada; un xifrat 6/5 és considerat per
Rameau com una «sixte ajotitée»,"” etc. També parara esment en el «renverse-
ment des accords».'”® De tota aquesta doctrina es desprenen, com a conseqiiéncia,
les funcions de tonica i dominant.

Rameau inicia la definici6 de la cadencia autentica o perfecta tot remetent-
nos a la sensacio estetica:

[...] L’On apelle Cadence parfaite, une certaine conclusion de chant, qui
satisfait de facon, que 'on n’a plus rien a desirer aprés une telle Cadence [...]."*

En el mateix capitol de les cadencies auténtiques, Rameau defineix la domi-
nant, la tonica i la sensible:

[...] On apelle Dominante, la premiere des deux Nottes qui dans la Basse,
forment la cadence parfaite, parce qu’elle doit préceder totijours la Notte finale,
& par consequent la domine.

[...] On apelle Notte tonique, celle qui termine la Cadence parfaite, en ce
que Cest par elle que 'on commence & que 'on finit, & que C’est dans I'étendué
de son Octave que se détermine toute la modulation.

126. Extret d’A. MARTIN MORENO, «Un tratado de composicién manuscrito (1766) de Antonio
V. Roel del Rio (s. xvi111)», Anuario Musical, vol. xxx (1975), p. 115.

127.  J.-P. RAMEAU, Traité de 'harmonie, Madrid, Arte Tripharia, 1984, p. 66.

128. J.-P.RAMEAU, Traité de 'harmonie, Madrid, Arte Tripharia, 1984, p. 34-44.

129. J.-P. RAMEAU, Traité de ’harmonie, Madrid, Arte Tripharia, 1984, p. 54.
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On apelle Notte sensible, ce Son précurseur de I'Octave qui forme toutes
les dissonances majeures, parce que I'on n’entend jamais I'une de ces dissonan-
ces majeures, que I'on ne sente que la notte tonique, olt son Octave doivent
suivre immediatement apres; c’est pourquoy ce nom convient assez au Son qui
fait sentir celuy qui est 'objet de toute la modulation.'*

Tot Pexcursus anterior té rad de ser perqué Gonima se circumscriu dins de
‘area d’influéncia del pensament musical d’aquesta época. A més a més, a la Pe-
ninsula hi havia tractadistes que coneixien els principis de Rameau, tal com es
despren del tractat «Diapasén / Instructivo...» (1757), d’ Antonio Rodriguez de Hita,
que el cita en un dels seus apartats,”’ tot i que, més tard, Joaquin Tadeo de Mur-
guia (1759-1836) també cita Rameau en una resposta sobre el pla proposat per

'oposicié al magisteri de la catedral de Malaga.'*
Es, doncs, en tot aquest context que Gonima assumeix I'estética i el recurs de

la cadéncia auténtica. Vegem-ne alguns exemples.

Ir exemple: c. 88-90 de la cadeéncia final de lestribillo que pertany al «Vi-
llancico con violines a 4 / Al Glorioso Patriarca / San Joseph / Paraningos be-
llos», BC 733/18.

Aquest exemple reflecteix plenament les teories en voga en aquell moment pel
que fa als acabaments; aixi, tal com ho assenyalava Antonio Rodriguez de Hita, les
obres s’havien de concloure en la tonica corresponent i doblada a 'octava.'*

2n exemple: c. 81-92 de la cadéncia final de I'estribillo que pertany al villan-
cico «Para lograr los afectos», BC 735/30.

Compareu el segon exemple de Gonima amb el villancet del pare Antoni So-
ler «Oid nuestras voces».”** El que ens interessa assenyalar aqui és la petita coda

130. J.-P. RAMEAU, Traité de ’harmonie, Madrid, Arte Tripharia, 1984, p. 56.

131. F. BONASTRE, «Estudio de la obra tedrica y préctica del compositor Antonio Rodriguez de
Hita», Revista de Musicologia (Madrid), vol. 11, nim. 1 (1979a), p. 57.

132.  M?* A. M. QUIRONES, Joaquin Tadeo de Murguia: 1759-1836: Organista de la catedral de
Malaga, Malaga, Secretariado de Publicaciones de la Universidad de Madlaga, 1987, p. 152. També po-
dem citar aqui el cas d’Antonio Eximeno, car en la seva obra Del origen y reglas de la Misica surten
comentaris referents a Rameau (citat per F. J. LEON TELLO, La teoria espaiola de la miisica en los siglos
xvi1 y xvi, Madrid, CSIC, 1974, p. 282).

133. F. BONASTRE, «Estudio de la obra tedrica y practica del compositor Antonio Rodriguez de
Hita», Revista de Musicologia (Madrid), vol. 11, num. 1 (1979a), p. 66.

134. A. SOLER, «Oid nuestras voces», a Villancicos, vol. 1, estudi i transcripcié de Paulino Cap-
depon, Madrid, SEM, 1992.
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instrumental en tots dos exemples, que posa en evidéncia una vegada més la influ-
eéncia que tingué I'estil italia —operistic— en la factura, fins i tot, dels villancets,
ates que un element nou s’insereix dins de l'estribillo. Podem dir que és a partir de
la introduccio i I'Gs dels instruments que es dona aquest tipus d’acabament ins-
trumental, ja que la composici6 de I'estribillo amb ritornelli instrumental estruc-
turara i clarificara el moviment que de vegades fa pensar que I'esmentada divisio
provingui de la triparticié de I'aria da capo, en el sentit que tant 'esmentat estribi-
llo com les aria da capo estan seccionades per preludi, interludi i postludi instru-

mental.

Violi 1

Violi I

Trompa |

Trompa I

Tiple T

Tiple 11

Alto

Tenor

Estribillo (c. 200-204, cadéncia final) del villancet «Oid nuestras voces»,

ELS VILLANCETS D’ EMMANUEL GONIMA (1712-1792)
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6.1.2.2. Texturaiestructura

Com ja hem anat dient, 'element estructural preval més en els estribillos de
nova factura que no pas en els antics. En efecte, la irrupcid dels instruments en
I'escena compositiva dels villancets fa que la factura dels moviments prengui una
nova revolada. Aquesta es caracteritza pel joc gracil i dialogant entre veus i instru-
ments. Doncs bé, és la mateixa dinamica vocal i instrumental la que creara la ne-
cessitat d’estructurar lestribillo en seccions. L’esmentada interaccié entre veu i
instruments estara travada, d’una part, per la tonalitat, que conferira solidesa har-
monica mitjan¢ant les modulacions i el procés cadencial, i, d'una altra, pels ar-
quetipus estructurals nouvinguts d’Italia (ens referim, més concretament, a 'es-
tructura ternaria de 'aria da capo).

Gonima no és alie a les esmentades innovacions i influéncies italianes, i n’ofe-
reix una bona mostra en els villancets que presenten estribillos de nova factura.
Vegem-ne alguns exemples.

a) Estructura A-B
inst.- veu inst.-veu
tonica-dominant tonica-dominant
A aquesta estructura responen els estribillos dels villancets: BC 733/18,
BC772/191 BC 722/20.
b) Estructura A-B
preludi-veu-interludi-veu-postludi/coda
tonica-dominant dominant-tonica
A aquesta estructura responen els estribillos dels villancets: ACG XLII,
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89 Gm (en aquest cas, cal dir que no porta el titol d’estribillo, sin6 no-
més la quantificaci6 agogica d’andante), BC 735/30 i BC 733/16.

Com es pot observar, només tenim cinc villancets amb estribillo instrumen-
tat, ja que la resta té com a primer moviment un andante —tal com ja s’ha dit a
ACG XLIIL, 89 Gm—, una aria o una obertura.

En els villancets que no tenen instruments, 'acompanyament comenga, en la
majoria de casos, amb les veus, i en algun moment fa alguna transicié o pont a
solo.

L’estructura que emergeix és, doncs, d'una organitzacio binaria A-B, seccio-
nada per parts instrumentals i vocals. Els instruments introdueixen el tema, fan la
transicio a la seccié B i en algun cas conclouen, a manera de coda, el moviment.
Les veus provoquen, habitualment, el canvi tonal de tonica a dominant o al revés,
a través de modulacions sobretot diatoniques.

Aquesta estructuracio ja la trobem en el «Villancico & quatro / con Violines /
A la Virgen del Rosario / para el Primer Domingo / de Mayo / Lleguen pues las
que hermosas», de Joan Crisostom Ripollés (1 1746)."* Encara que una mica pos-
terior a Gonima, també observem l’estructuracid esmentada en els villancets «Oid
mortales», «Alentad armonfas!» i «En consonancia», del pare A. Soler."*

Pel que fa a la textura, s’observa clarament la importancia que pren la textura
homofona, tot i que també hi té un paper la textura concertada —vegeu, com a
exemple, Uestribillo del villancet BC 733/18. Vegeu també, en el mateix villancet,
el detall curiés d’'una modulacié passatgera de si M (relatiu M de re M) > mi M
(dominant de dominant) > la M (dominant) (c. 45-52). Noteu com la modulacio
es fa a partir de 'amplificaci6é del nombre de veus, de manera que I'efecte queda
més diluit."”

6.1.2.3. Temes o motius tematics

Globalment, podem dir que els temes 0 motius tematics sén més juganers i
agils en els estribillos de nova factura que en els antics. Tant 'element ritmic com
Iintervalic hi son explotats —en els nous— d’una manera més contrastant que en
els estribillos antics. Vegeu alguns exemples dels temes en tots dos estribillos.

135.  J. M. GREGORI, «La producci6 musical conservada de Joan Crisostom Ripolles: 1746: Cata-
logaci6 i transcripcié, tesi de llicenciatura, Universitat Autdonoma de Barcelona, 1977, p. 3-26.

136.  A. SOLER, Villancicos, vol. 1, nim. 1 a 6, estudi i transcripcié de Paulino Capdepén, Ma-
drid, SEM, 1992.

137. P.NASSARRE, Fragmentos miisicos, vol. 1, facsimil de 1700, Saragossa, Institucion Fernan-
do el Catolico (CSIC), 1988, p. 122-123.
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a) Estribillo de nova factura
ACGXLIL 89 Gm (c. 1-7)
BC 733/18 (c. 1-3)

BC 772/19 (c. 1-2)

b) Estribillo de factura antiga
ACGXLIL 71 Gm (c. 1-3)
ACGXLIL 77 Gm (c. 1-3)
ACGXLIIL, 113 Gm (c. 1-3)

Aquesta diferenciacié de dissenys tematics ja la trobem si fem la comparacié
dels villancets del pare Joan Cererols amb els del pare A. Soler. Cal dir, també, que
les diferencies tematiques responen no solament a I'epitet d’antic o modern, sind
també de Barroc hispanic o rococé. En efecte, si observem atentament les figura-
cions tematiques, inferirem facilment que els estribillos de factura antiga presenten
tots els ingredients propis de la llarga tradicié hispanica del Barroc —negra-apun-
tada-corxera-negra, sincopes breus, contratemps inicial, hemiolies, moviments
intervalics curts, etcétera.””® En canvi, els estribillos de factura nova posen de ma-
nifest tota una serie de components més propis de 'estil galant o d'una opera bufa
—semicorxeres pujant o baixant, tresets, ritmes galants (corxera-negra-corxera),
etcetera. Contrastem aquesta afirmacié amb 'observaci6 de la figuracié del movi-
ment inicial —Sinfonia— de 'opera Le Merope de D. Terradellas; o de 'aria alle-
gro inicial de 'opera bufa La serva padrona, de G. B. Pergolesi.'” Totes aquestes
observacions de la factura de les melodies ens ratifiquen el fet que és en I'estil on
trobarem elements rococ6 perque, tal com s’ha dit en el capitol dels pressuposits,
és el detallisme figuratiu el que compta en I’estil galant.

138. D. PujoL, «Transcripci6 i estudi dels villancets de Joan Cererols (1618-1680)», a J. CERE-
ROLS, Obres completes, Montserrat, Monestir de Montserrat, 1983, coll. «<Mestres de 'Escolania de
Montserrat», nim. 111. Qualsevol tema dels villancets de Cererols ens pot donar peu a la comparacié
amb el fraseig de Gonima. Vegeu, per exemple, el villancet ndm. xv1r «Serafin que con dulce harmo-
nia» (p. 73), que presenta quasi tots els ingredients tipics de la melodia del Barroc hispanic. Per a un
estudi més detallat de la melodia del Barroc hispanic, vegeu J. LoPEz-CaLo, Historia de la miisica es-
pafiola. 3, Siglo xvir, Madrid, Alianza, 1983, p. 37-53. També és interessant ressenyar M. QUEROL, Los
origenes del Barroco musical espafiol, Valéncia, (s. n.), 1974: en la darrera pagina parla de I'autoctonis-
me de la melodia barroca hispanica, i, finalment, vegeu M. QUEROL, Miisica barroca espariola, vol. 4:
Canciones a solo y duos del siglo xvi1, Barcelona, CSIC, 1988, p. X111, en que ens diu: «[...] en nuestros
tonos monddicos se da con frecuencia un marcado aire de danza, un ritmo sincopado que, a juicio de
musicdlogos extranjeros, es caracteristico de la musica espafiola del siglo xv11, y una sal y gracia que
preludian a distancia las tipicas cualidades de la Tonadilla del siglo xvi11».

139. D. TERRADELLAS, La Merope: Opera en tres actos de Domingo Terradellas (1713-1751),
transcripci6 i revisio de Robert Gerhard, Barcelona, Diputacié de Barcelona, 1951. Vegeu, també, G. B.
PERGOLEST, La serva padrona, Nova York, Edwin F. Kalmus Publisher of Music, num. 428.
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També és interessant assenyalar aqui que en el primer moviment —andan-
te— del villancet ACG XLII, 89 Gm, en els compassos 67-71, s’observa el recurs
técnic d’encavalcar dos materials tematics anteriorment exposats. Aquest tecni-
cisme, si bé d'una manera més elaborada, és emprat ja per Handel en el seu Mes-
siah (vegeu el nim. 42, «Hallelujah», c. 12-32). Aquest procediment confereix va-
rietat i contrast al moviment, tot i que en Gonima no té 'embranzida que té en
Handel.
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6.1.2.4. Veuiinstruments

Els estribillos de factura nova estan construits amb quatre o vuit veus. Els que
només tenen un sol cor séon el BC 733/18, BC 735/30i BC 772/19. Els que presen-
ten doble cor son BC 733/16, BC 772/20 i’andante ACG XLII, 89 Gm. Les tessitu-
res de les veus son les mateixes que en el cas dels estribillos antics, és a dir, cor I
—tiple I/I1, contralt i tenor—, cor IT —tiple, contralt, tenor i baix.

S’hi entreveu, sobretot, una textura homofona, amb valors paritaris, simplifi-
cacié harmonica i doblatge de les veus —baix-tenor, tenor-tiple I, contralt-con-
tralt, tiple I-tiple II. Vegeu aquest doblatge en I'exemple del villancet ACG XLII,
89 Gm (c. 49-54).

També s’entreveu el tipic contrast entre blocs sonors que ens proposa I'estil
concertat. A tall d’exemple, vegeu 'oposici6é duo-tutti de 'estribillo del villancet
BC733/16 (c. 13-17).

Encara que escassa, la textura contrapuntistica serveix per esponjar I'excessi-
va reiteracié homofona. Vegeu 'exemple de I'estribillo del BC 772/20 (c. 66-68).

Pel que fa als estribillos a un sol cor, s’ha de dir que presenten caracteristiques
similars als anteriors pero, evidentment, el treball textural, ara, es realitzara a qua-
tre veus.

Per ubicar Gonima, desenvoluparem una mica més el tema de la policoralitat.
Tal com s’ha dit, Gonima usa una policoralitat a doble cor, en la qual el primer cor
esta constituit per tiple I/II, contralt i tenor i el segon cor per tiple, contralt, tenor
i baix. Si comparem aquesta paleta vocal amb la d’altres compositors, podem ob-
servar que, juntament amb I’agrupacié de tiple, contralt, tenor i baix per als dos
cors, es tracta d’una disposicié habitual a I'época.'* En efecte, vegeu en aquest t1l-
tim cas el «Villancico a 8 voces. {Oh admirable sacramento!», de Joaquin Lazaro
(1747 - finals s. xviir) —mestre de capella de la seu d’Oviedo—,"*" 0 el «Villancico
de Navidad a 8 con violines, obues, trompas y bajo. Ahora llegan dos pastores»
(1793), de Jaume Balius —que fou, per poc temps, mestre de capella de la seu de
Girona, a finals del segle xviir.'*> En ambdds exemples s’observa que la policorali-
tat és ficticia o falsa perque les veus es doblen —Ti.-Ti., A-A, T-T i B-B— i, per
tant, no fan la funci6 de contrast tan valorada en el Barroc.

140. J. M. VILAR, La Musica a la Seu de Manresa en el segle xvii1, Manresa, Centre d’Estudis del
Bages, 19900, col'l. «Monografics», nim. 5, p. 178-179.

141. E. CasAREs (dir.), La miisica en el barroco, Oviedo, Universidad de Oviedo, 19774, p. 200-
201, i també E. CASARES, La muisica en la catedral de Oviedo, Oviedo, Universidad de Oviedo, 1980b,
col-l. «Ethos-Musica», num. 1, p. 172.

142.  G. TejERIZO, Villancicos barrocos en la Capilla Real de Granada, Sevilla, Editoriales Anda-
luzas Unidas, 1989, 2 v., p. 193.
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ELS VILLANCETS D’ EMMANUEL GONIMA (1712-1792)
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Es possible, doncs, que un doble cor format per veus de tessitures diferents

—el cas de Gonima— facilités més les darreres manifestacions del contrast poli-
coral que no pas un doble cor format per veus homologues —el cas de Lazaro i
Balius, que ja es troben dins d’una estética més classicista. No obstant aixo, i tal
com s’ha explicat anteriorment, el doble cor de Gonima també actua, a voltes, com
un sol cor. Aixo passa quan les veus es doblen. Pero recordem que el tret diferen-
cial respecte als cors homolegs és que el tenor del segon cor dobla el tiple del pri-
mer cor, cosa que provoca un efecte timbric lleugerament diferent que en el cas de
blocs vocals identics.

Tanmateix, també cal observar el fet que el baix del segon cor dobli el tenor

del primer cor. Aix0 ens fa inferir que el tenor del primer cor actua, a vegades,
com un veritable baix; pero, ja que la seva escriptura —quan actua sol, en aries,
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etc.— presenta incursions a les zones agudes, ens fa concloure que es tractaria
més d’un tenor abaritonat que no pas d'un baix propiament dit.

De totes maneres, s’ha de dir que el fet que s’emprin dos cors homolegs no
exclou un cert joc policoral; per exemple, en el «Billancico de Calenda a 8 con Vs.
Oid mortales» (1752), del pare A. Soler,'* és interessant observar els compassos
147-155 de Testribillo.

El que si que es pot afirmar és que Gonima ja s’allunya de la funcié emfatica i
tectonica del segon Barroc —recordeu la «Missa Saliburgensis a 53 voci», d’O.
Benevoli, o bé I'«Ofici se féu a vuit corts per lo Compta de Sta. Coloma Virrey»
(1640), de Marcia Albareda.'** Gonima se situaria en la linia del Barroc tarda /
rococd, en la qual es va simplificant gradualment la textura vocal.

El terminus post quem de Gonima el trobariem, per exemple, en els composi-
tors citats anteriorment —Ldzaro i Balius, que ja fan servir una textura plenament
simplificada, on el segon cor, tot redoblant el primer, serveix predominantment
per augmentar el volum sonor, i s’accentuen, aixi, uns fragments determinats.

Vegem un altre exemple d’aquest terminus post quem, el villancet «Mira Pia-
dosa Thecla», de Melcior Junca (1757-1809)."* Aquest villancet té uns trets clara-
ment classicistes. El treball del segon cor mostra, en 'estribillo, un clar doblatge
respecte al primer cor. Aquest tret, si bé apareix tant en Gonima com en el pare A.
Soler, esclatara d’'una manera definitiva en I'estil classic, que bandejara el contrast
policoral a favor d’una recerca més estructural que textural.

Quant als instruments, s’han observat quatre plantilles instrumentals dife-
rents:

1. VL. /Il iac.

2. VL U/II, tpa. /I i ac.

3. VL. /11, tpa. I/I1, org. i ac.

4. VL. I/11, tpa. I/11, ob. I/1L, org. i ac.

La formacio 1 correspon als estribillos dels villancets BC 735/30 i BC 772/19;
la2,aBC733/161BC 733/18;1a3,a BC 772/20,ila 4, a’ACG XLIII, 89 Gm. Com
es pot observar, les plantilles instrumentals 1 i 2 s6n les més usades. Aquest com-

143.  A. SOLER, Villancicos, vol. 1, nim. 1 a 6, estudi i transcripcié de Paulino Capdepdn, Ma-
drid, SEM, 1992, p. 36-37.

144. ].Pavia, La miisica a la catedral de Barcelona durant el segle xvir, Barcelona, Fundacid
Salvador Vives Casajoana, Dalmau, 1986, p. 207-208.

145. M. C. RusiNoL, «Mira Piadosa Thecla, de Melcior Junca (1757-1809?): Contribucio a I’es-
tudi del villancet catala de les darreries del segle xv111», Recerca Musicologica (Barcelona, UAB), niim. 8
(1988), p. 143-191.
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put, pero, variaria si ens referissim al conjunt de tots els villancets amb instru-
ments, ja que tindriem dos villancets més per ala formacié 1iun més perala2. Es
conclou, doncs, que la plantilla més senzilla —violi I/IT i acompanyament— és la
més emprada en el conjunt de tots els villancets.

Si comparem la plantilla instrumental de Gonima amb la de compositors ante-
riors, com ara J. C. Ripolles en el seu villancet «Villancico 4 quatro / con Violines /
Ala Virgen del Rosario / para el Primer Domingo / de Mayo / Lleguen pues las que
hermosas»,'*® veiem que aquest empra una de les plantilles que usa Gonima, vio-
lins I/II i acompanyament. Si seguim la comparacié amb els villancets del pare
A. Soler, també trobem similituds i diferencies amb els grups instrumentals de Go-
nima. D’entrada, s’ha de dir que, a diferencia dels villancets de Gonima, que només
presenten un 34 % de villancets amb instruments respecte al 65 % que només tenen
acompanyament, tots els de Soler —125 villancets—'*" presenten formaci¢ instru-
mental. L’esquema instrumental violins I/II i acompanyament €s, en el pare A. So-
ler, el més abundant (65 %). Pero les altres formacions instrumentals de Gonima
també son emprades pel pare A. Soler. La diferéncia fonamental rau, d’'una part, tal
com s’ha dit, en el fet que tots els villancets del pare A. Soler estan instrumentats, i,
de l'altra, en els esquemes instrumentals —per ex.: violins I/II, contrabaix i acom-
panyament; violins I/II, salteri i acompanyament, etc.— diferents dels de Gonima.

El fet que el pare A. Soler disposés de més possibilitats instrumentals que no
pas Gonima es podria explicar pel prestigi, a la vegada religios i cultural, d’El Es-
corial —lloc on treballa el pare A. Soler—, que ja li venia del segle xv11i que segui
en aquesta linia aI'’época que ens ocupa. Aixi doncs, aquest monestir hauria pogut
tenir més mecenatges, favors i canals economics que no pas la seu gironina. Re-
cordem que catedrals com la de Girona sovint havien de sol-licitar col-laboracid
forana per ampliar la plantilla instrumental perqué un acte fos més lluit.'**

146. J. M. GREGORYI, «La produccié musical conservada de Joan Crisostom Ripolles: 1746: Cata-
logaci6 i transcripcio, tesi de llicenciatura, Universitat Autonoma de Barcelona, 1977.

147. A. SOLER, Villancicos, vol. 1, nim. 1 a 6, estudi i transcripcié de Paulino Capdepén, Ma-
drid, SEM, 1992, p. 10-11. També és interessant assenyalar aqui article de J. RIFE, «Les ordinacions de
la capella de musica de la catedral de Girona. Any 1735», Recerca Musicologica (Barcelona, UAB), ndm.
vI-viI (1986-1987), p. 167, en qué s’indiquen els salaris i sous per diversos actes amb instruments a la
catedral.

148. F. CiviL, «La capilla de musica de la catedral de Gerona (siglo xv111)», Anales del Instituto
de Estudios Gerundenses (Girona), vol. x1x (1968-1969), p. 161. Civil ens documenta sobre com la ca-
pella de musica de la seu de Girona va haver de contractar una cobla de Banyoles el 1757. Tenim dues
noticies de la contractaci6 de musics militars per part de la capella de la catedral de Vica’ACV, Reso-
lucions Capitulars 14/VIII/1719 - 22/111/1737: «Item se ha representat que en atencid que se troba aqui
en Vich alguns abuessos de algun regiment y estos son tan practichs de solfa ja que per siestas lo Mestre
de Capella sen val se fessen venir en la Iglesia en las funccions de esta Semmana Santa. & VS resol se
fassen venir y se paguen del comu, (29/111/1722/fol. 73); «Item: com VS desitja la major solemnitat de
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Per les dades que ens ofereix F. Civil, sembla que la plantilla instrumental ja
estaria estabilitzada a la darreria del segle xvir.'*

Caldria notar, també, com una causa més d’aquest capteniment instrumental,
la rapidesa i la freqiiencia amb qué es devien escriure els villancets. Aixo, junta-
ment amb la funcionalitat musical del moment —escriure per als instruments de
que es disposava en una ocasi6 determinada— i el motiu economic exposat, justi-
ficarien a bastament la poca inclusié instrumental en els villancets de Gonima.

A la darreria del segle xviir la plantilla instrumental adquireix nous colors
timbrics —clarinet, timbales i viola.'” Aix0 ja la distancia de la de Gonima. I Go-
nima també es desmarca de la timbrica barroca. Els trenta-quatre villancets del
pare J. Cererols no presenten instruments. De tota manera, som conscients que
moltes parts vocals eren doblades per instruments o bé se substituia un cor per un
grup instrumental.'”” D’entrada, ja podem veure que la funcié dels instruments no
sera la mateixa que en el cas de Gonima, ja que en Cererols els instruments sim-
plement doblen o realitzen el mateix paper que un grup vocal i substitueixen, aixi,
les veus. Amb tot aix0, no volem pas dir que en el Barroc no hi hagués consciencia
idiomatica pel fet d’'una certa independéncia de 'instrument respecte a la veu
—aquest punt ja el detallarem més endavant. I T'altre aspecte que cal assenyalar és
el fet que en 'instrumentari de les esglésies catalanes en el Barroc hi ha instru-
ments com ara la xeremia, el sacabutx, el baix6, etcétera.'” Doncs bé, aquest ins-

la Octava de la Assumpta, y per¢é conduesca molt la Musica, trobantse en Vich, los Musichs dels Dra-
gons de Numancia, ha discorregut VS convidarlos per lo desempeno de la Capella, donant a quiscun
de dits Musichs, una peseta per quiscuna funcio, y en cas que no se contentassen, no admeterlos»,
(13/VII1/1734/fol. 320). També és interessant apuntar l'article de J. M. GREGORI, «Notes sobre la vida
musical igualadina al primer terg del s. xv111», Miscellanea Aqualatensia (Igualada, Centre d’Estudis
Igualadins), nim. 3 (1983), p. 169, on ens explicita que un grup de musics eren contractats per a diver-
ses funcions a la vila d’Igualada i cita un fragment documental: «[...] tenir Cobla de musichs en esta
Vila, tant per major honrra ij gloria del culto divino, com per lo demés que se oferesca [...]». Aquest
comentari’hem volgut apuntar, car també ens indica la pentria de mitjans d’alguns indrets de la Cata-
lunya vuitcentista.

149. F. CrviL, El fet musical a les comarques gironines en el lapse de temps: 1800-1936, Girona,
Caja de Pensiones, 1969, p. 14. Civil ens descriu I'estructura de la capella musical de la seu gironina
el 1794, quan Rafael Compta n’era el mestre de capella.

150. M?* A. M. QUIRONES, Joaquin Tadeo de Murguia: 1759-1836: Organista de la catedral de
Malaga, Malaga, Secretariado de Publicaciones de la Universidad de Malaga, 1987, p. 162.

151. D. PujoL, «Transcripci6 i estudi dels villancets de Joan Cererols (1618-1680)», a J. CERE-
ROLS, Obres completes, Montserrat, Monestir de Montserrat, 1983, col-l. «<Mestres de ’Escolania de
Montserrat», ndm. IIL.

152. F. BONASTRE, Muisica y pardmetros de especulacién, Madrid, Alpuerto, 1977.

153.  Vegeu F. BONASTRE, «El barroc musical a Catalunya», a A. RossicH i A. RAFANELL (ed.), El
barroc catala: Actes de les jornades celebrades a Girona els dies 17, 181 19 de desembre de 1987, Barcelo-
na, Quaderns Crema, 1989, p. 457-460.
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trumentari s’anira substituint gradualment per un altre a la darreria del segle xvir1.
I tot passant, encara, per una fase de convivencia —si més no teorica— d’ambdos
instrumentaris, el nou comengara a prendre cos al llarg del segle xviir."** Amb tot
aixo volem dir, per exemple, que la xeremia sera substituida per 'oboe, que
la flauta de bec sera substituida per la flauta travessera, etcétera, i que, finsitotala
darreria del segle xvi11, apareixeran nous instruments —com el clarinet i el con-
trabaix. Aquests canvis denoten una clara evolucio respecte a la timbrica del Bar-
roc. Es en aquest canvi que Gonima se circumscriu; en aixo ja mostra una clara
distancia respecte al pare J. Cererols.

Vegem, ara, les caracteristiques essencials i el tractament que déna Gonima
als diversos instruments —cal dir que, exceptuant 'acompanyament, tots els ins-
truments es presenten per parelles, és a dir, violi primer i segon, etcetera:

Violins: la seva escriptura va majoritariament de manera unisona, molt menys
per 3es i 6es paral-leles, i el segon violi, a voltes, acompanya el primer —com si es
tractés d’una sonata en trio—, tot reomplint ’harmonia. En general, aquests tec-
nicismes sén més evidents a les aries, ja que, com que sén a menys veus, 'efecte
sonor s’hi fa sentir d'una manera manifesta. També cal esmentar el dialeg dels vio-
lins entre siiamb altres instruments i el doblatge de les veus, i, finalment, presen-
ten, de manera ocasional, una escriptura virtuosistica que hem anomenat estil bri-
llant o figuracions brillants."> Vegem-ne alguns exemples:

a) Uniso
ACGXLIL 89 Gm
Andante (c. 1-4). A més a més, aqui és interessant d’observar I'arpe-
giat inicial. Compareu-ho amb lestribillo (c. 1-3) del villancet «Oid
mortales», del pare A. Soler." La tonalitat, 'arpegiat i I'unison sén els
mateixos en tots dos estribillos.

154. P.RaBASSA, Guia para los principiantes, facsimil, introducci6 a carrec de F. Bonastre, A.
M. Moreno i J. Climent, Barcelona, UAB, 1990, p. 493-494. En aquestes pagines Rabassa presenta la
«Declaracion de los Ocho tonos y como se han de unir las Vozes con Ministriles y otros Instrumentos»;
en aquesta «declaracion» evidencia, encara —pensem que la factura del tractat, segons Bonastre (dir.),
es pot situar entre 17241 1738—, el «Coro de Ministriles: Tiple de Chirimia, Alto de Chirimia y Baxo de
Sacabuche», juntament amb un instrumentari fornit d’alguns colors nous, «Otros Instrumentos: Violi-
nes, Oboeses y Flautas dulzes y Flautas [travesseres] [...]».

155. L. RATNER, Classic Music: Expression, form and style, Nova York, Schirmer Books, 1980,
p.19-20i122.

156. A. SOLER, Villancicos, vol. 1, niim. 1 a 6, estudi i transcripcié de Paulino Capdepén, Ma-
drid, SEM, 1992, p. 36-37.
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b) 3es paral-leles
ACGXLII, 89 Gm
Andante (c. 11-12). Compareu-ho amb ’Allegro ma non tanto del pri-
mer moviment de la simfonia en sol M de G. B. Sammartini (c. 46-48).
Tot i que som conscients que els villancets i les simfonies son dues
obres que obeeixen inspiracions distintes, llurs llenguatges instru-
mentals sovint sén els mateixos.
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c) 6es paral-leles
BC733/18
Estribillo (c. 50)

d) Ompliment
BC 772/20
Estribillo (c. 21-23)

e) Dialeg violi I - violi IT
BC733/18
Estribillo (c. 45-49)

f) Dialeg violi I/II - oboe I/I1
ACGXLII, 89 Gm
(c.18-25)
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g) Estil brillant
ACGXLIL 89 Gm
(c. 33-35). Fa bo d’observar aqui el Brillant Style del pare A. Soler en
estribillo del villancet «Oid mortales» (c. 180-187)."
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h) Doblatge de les veus
ACGXLIL 89 Gm
(c. 61-61). En aquest cas es compleixen exactament les disposicions
que fa F. Valls en el seu Mapa armonico: «Cuando a la Musica se le
afiaden violines, es practica comun (siendo pocas las voces) que can-
tando voces y instrumentos vayan unisonando con ellos; cuando son
cuatro, y los violines dos van unidos con los tiples, o como le parece al
Compositor.»'*

i) Introduccid de material tematic que després és recollit per les veus
BC733/18
(c. 21-30). En aquest exemple s’observa que el material exposat pels
violins el reprén després el tiple I pero a la inversa, és a dir, comengant
per la cua que deixen els violins.

7) Joc dels violins mentre la veu canta homofonicament
BC733/18
(c. 45-50). Es interessant destacar I’efecte ritmic contrastant que pro-
voca el batec simultani d’un ritme ternari —violins— amb un ritme
binari —veus.
Tot i que el primer moviment és una aria allegro i que s’hi entreveu
una petita imitacio, citem els compassos 88-91 del villancet BC 733/19,
ja que s’hi observa d’'una manera evident el que Ratner anomena

157.  A.SOLER, Villancicos, vol. 1, nim. 1 a 6, estudi i transcripcié de Paulino Capdepén, Ma-
drid, SEM, 1992, p. 42-43.

158. A. MARTIN MORENO, «Algunos aspectos del barroco musical espaiiol a través de la obra
tedrica de Francisco Valls (1665-1747)», Anuario Musical, nim. XxxX1-xxx11 (1979), p. 183.
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«many galant elements»; aquests els troba en el credo, tant en la Missa
en do M com en la Missa de la Coronacié de Mozart."” De tota mane-
ra, podem trobar un terminus ante quem de Gonima —servatis ser-
vandis—, en Handel, en el num. 6 «He spake the word» del seu oratori
Isarel in Egypt;'®® qualsevol fragment és interessant, perd aqui ens re-
ferirem concretament als compassos 14-21, on s’observa una tirallon-
ga de fuses ad continuum interpretades pels violins, tirallonga que
presenta, en aquesta ﬁguraci(), un caracter semantic, ja que emfasitza
el text biblic que ens parla de la plaga de tota mena d’insectes. Recor-
dem, també aqui, el text de F. Valls referent als instruments: «[...] En
cualquier composicion eclesiastica o profana, hdgase cargo el compo-
sitor que lo principal de ella son las voces, y que los instrumentos no
son mas que un adorno [...]»."" Observem com en Gonima —en els
fragments assenyalats— pren cos aquesta regla de F. Valls.
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159.
p. 174-175.
160. G.F. HANDEL, Israel in Egypt, Kent, Mendelssohn Novello, 1738, p. 20-21.

161.

L RATNER, Classic Music: Expression, form and style, Nova York, Schirmer Books, 1980,

A. MARTIN MORENO, «Algunos aspectos del barroco musical espaiol a través de la obra

tedrica de Francisco Valls (1665-1747)», Anuario Musical, nim. XXX1-Xxx11 (1979), p. 184.
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Cal dir, per concloure, que apareix un bescanvi instrumental (violi I-
oboe), és a dir, que la part de violi fa un treset tot deixant la linia melo-
dica a I'oboe i al revés —vegeu compassos 1-14 de 'estribillo de
BC 772/20, un villancet que no presenta oboés a la plantilla instru-
mental, pero en el manuscrit del violi primer apareix, en alguns mo-
ments de 'evolucié melddica, la denominacié d’oboé.

Oboés: en termes generals, hom pot dir que segueixen les mateixes funcions
que els violins —també van en parelles. Recordem, en aquest sentit, que el tracta-
ment que déona Gonima als instruments esta en consonancia amb la preceptiva
que proposa F. Valls:

[...] el estilo de musica entre violines, obueses y flautas casi es el mismo,
pues lo que ejecuta el violin lo practica el obué yla flauta y por lo ordinario vio-
lines y obueses en un lleno de musica tocan una misma parte [...].'"

162. F.J.LEON TELLO, La teoria espafiola de la muisica en los siglos xvir y xviir, Madrid, CSIC,
1974, p. 564.
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En tot cas, destacariem que el doblatge de la veu és poc freqiient —doblen
I'altoiel tenor (II cor) i el tiple I. No obstant aixo, s’han d’assenyalar tres aspectes:
doblatge dels violins, petita imitacié i esbos de fusié timbrica.

a) Doblatge de violins
ACGXLII, 89 Gm
(c.4-7)
b) Petita imitacid
ACGXLIIL, 89 Gm
(c. 14-17)
¢) Esbés de fusio timbrica
ACGXLIL, 89 Gm
(c.98-105). Observeu com tots els instruments aguanten I'acord men-
tre acompanyament realitza una petita ornamentacio a base de semi-
corxeres.

Trompes: també van en parelles. Les trompes, segons F. Valls, son de dues
menes: antiga, en fa M, i moderna, en re M. Aquestes feien les notes re3-faT3-la3-
re4-mi4-faT4-sol4-la4-si4-doT4-re5.'” Gonima empra les trompes modernes en
re M en tots els villancets en qué n’apareixen. A més a més, els esmentats villan-
cets estan en la tonalitat de re M. De tota manera, Valls ja preveu la possibilitat de
canviar de tons mitjangant els cossos de recanvi o, com diu ell, els cafiutos.'** El
tractament donat per Gonima a les trompes és basicament de farciment harmonic
i deictic o assenyalador. Normalment, van per unisons, 3es, 4es, 5es, 6es i 8es

paral-leles. Cal dir que Gonima era conscient de la dificultat d’execucié de I'ins-

trument'® i que, tal com ho explica Valls —referint-se a les trompes:

[...] que no vayan a tocar muchos compases consecutivos, porque seria re-
ventarles y asi que no pase de dos o tres, para que puedan descansar [...]."*

163. F.J. LEON TELLO, La teoria espafiola de la miisica en los siglos xvi1 y xvii, Madrid, CSIC,
1974, p. 564.

164. F.J. LEON TELLO, La teoria espafiola de la miisica en los siglos xvir y xviir, Madrid, CSIC,
1974, p. 565.

165. D.SMITHERS (et al.), «Interpretacién de la trompeta barroca», a J. AGULLO 1 BATLLE (ed.),
Actistica Musical, selecci6 i introduccié de Joaquim Agulld, Barcelona, Prensa Cientifica, 1989, p. 64-71.
Es un interessant article sobre com interpretava un instrumentista del segle xvII i xv11 i, a partir del
seu estudi, poder-ho fer actualment. Segons els autors, aix0d s’assolira amb una bona interaccio entre el
music, 'embocadura i 'instrument.

166. F.J.LEON TELLO, La teoria espafiola de la muisica en los siglos xvir y xviir, Madrid, CSIC,
1974, p. 565.
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a) Farciment harmonic
BC733/18
(c.1-5)
b) Assenyaladors
BC733/18 (c. 36-38)
Fins i tot aqui subratllen el caracter marcial del text —semantica-
ment—, ja que parla d’un «volante esquadron».

El tractament que dona Gonima a les trompes és més sobri que no pas el que
els confereix Francesc Morera (1731-1793) —mestre de capella de la seu valencia-
na a la darreria del segle xviii— en el seu «Villancico de Nadal a vuit veus i acom-
panyament d’orquestra (any 1786)».'”” En aquest s’observen alguns jocs de semi-
corxeres per 3es paral-leles (c. 4-7).

També s’ha de dir que el procediment de fusié timbrica —tal com s’ha asse-
nyalat quan hem parlat dels oboes— és molt escas i puntual en Gonima. Aixo no
passa en el «Villancico a Santa Catarina a sis veus i acompanyament d’ orquestra
(any 1761)», de Pascual Fuentes (1718 0 1724-1768), que també fou mestre de ca-
pella de la seu valenciana.'® Vegeu 'exemple de I’ Ayroso en els compassos 40-42.
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167. V. RIPOLLES, El villancico i la cantata del segle xv1i1 a Valéncia, Barcelona, Institut d’Estu-

dis Catalans, 1935, p. LII-LXII.
168. V.RrpoLLEs, Elvillancico i la cantata del segle xv1ir a Valéncia, Barcelona, Institut d’Estu-

dis Catalans, 1935, p. XL-LI.
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Orgue: només apareix quan hi ha doble cor, i no sempre. La seva funci6 pri-
mordial és acompanyar el segon cor, i només apareix quan aquest entra en escena.
Realitza la mateixa figuracio ritmica i melodica que 'acompanyament. Vegeu
I'exemple de TACG XLII, 89 Gm (c. 49-54). Observeu que també el pare A. Soler
usa 'orgue amb la mateixa funcié d’acompanyament del segon cor —villancet «A
Belén a ver»'®” (c. 1-2). (Tot i que en aquest cas es tracta d’una introduccio, no
desmereix posar-lo d’exemple.)

4. A Belén a ver

P Antoni Soler

. (1729-1783)
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169. A. SOLER, Villancicos, vol. 1, nim. 1 a 6, estudi i transcripcié de Paulino Capdepén, Ma-
drid, SEM, 1992, p- 143.
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Acompanyament: la denominacio és acomparniamiento continuo o solament
acomparnamiento, sense que aixo impliqui un determinat tipus d’escriptura. En
general, presenta doble dotaci6 de particel-les —una per a I'instrument polifonic
(orgue, clavicordi, clavicémbal, arpa, etc.) i una altra per a I'instrument melodic
greu (violoncel, fagot, etc.). Les particel-les tenen la mateixa musica pel que fa a
I'acompanyament, és a dir, una amb la indicacié d’acompanyament i I'altra amb
la indicaci6 de viol6 —quan hi consta aixi—, que s’entén com a violoncel."”’ L’ins-
trument polifonic que fa d’'acompanyament propiament dit segueix, tal com ho
indica F. Bonastre:

[...] la tonica de la seva multiplicitat, iniciada a la segona meitat del segle
XVIL A partir del primer quart del xvi1r, els instruments més usuals son l'or-
gue, I'arpa i el clavicémbal, havent desaparegut gairebé la tiorba i I'arxillaiit. Els
instruments esmentats apareixen indistintament a la musica liturgica i als vi-
llancets [...].""*

L’escriptura de 'acompanyament presenta, normalment, un llenguatge de
baix continu (recordem que la importancia del continu a I’Església ja ens ve
de principis del segle xv11);'7* el segueix en importancia la construccié de baix
tambor, que ens indica que un nou element estilistic irromp en 'escena del Barroc
tarda i que ens obre les portes a I'estil galant.'”” Cal remarcar que 'acompanya-
ment dobla la veu del tenor si és a quatre veus, i la veu del baix si és a vuit veus.

Podem dir que en la majoria dels casos no dobla els instruments. Finalment, des-

taca 'escassa preséncia de baixos d’Alberti, tot i ser molt usuals a I'¢poca,'”* i tam-

170. F.BONASTRE, «El barroc musical a Catalunya», a A. RossicH i A. RAFANELL (ed.), El barroc
catala: Actes de les jornades celebrades a Girona els dies 17, 181 19 de desembre de 1987, Barcelona, Qua-
derns Crema, 1989, p. 466.

171. F. BONASTRE, «El barroc musical a Catalunya», a A. RossicH i A. RAFANELL (ed.), El barroc
catala: Actes de les jornades celebrades a Girona els dies 17, 18 i 19 de desembre de 1987, Barcelona, Qua-
derns Crema, 1989, p. 467.

172. J. M. GREGORT, «La docéncia de I'orgue a la primeria del segle xvir a Girona; notes per a
I'estudi de 'acompanyament continu a Catalunya», Recerca Musicoldgica (Barcelona, UAB), num. 8
(1988b), p. 135-138.

173. M. BUKOEZER, La miisica en la época barroca: De Monteverdi a Bach, Madrid, Alianza,
1986, col-l. «Alianza Musica», num. 30 (1a ed., Nova York, 1947), p. 254. Vegeu, també, W. NEWMAN,
The sonata in the classic era, 3a ed., Nova York, W. W. Norton, 1972 (1a ed., 1963), p. 122. També és
interessant assenyalar la lectura de L. RATNER, Classic Music: Expression, form and style, Nova York,
Schirmer Books, 1980, p. 84. Aqui 'autor ens mostra que el baix tambor és un element que pertany ala
retorica, usat com a motiu repetitiu —«Pettera, bombo, Schawirmer, repeated tones».

174. E. CAsAREs (dir.), La miisica en el barroco, Oviedo, Universidad de Oviedo, 19774, p. 202.
Pensem, pero, que W. NEWMAN, The sonata in the classic era, 3a ed., Nova York, W. W. Norton, 1972
(laed., 1963), p. 180, considera els baixos d’Alberti un factor important en I'evoluci6 de I'estil classic
per a tecla.
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poc significa, el nostre acompanyament, un alliberament melodic provocat per la
fusi6 timbrica.'”

Quant al xifrat, practicament no el trobem, i solament indica acords de sexta,
segona inversio i dissonancies de septima.

Per a una major clarificacio, posarem alguns exemples de les diverses tipolo-
gies escripturals dels acompanyaments:

a) Baix continu
ACGXLIL 89 Gm
(c. 49-54). Observeu els salts de 4a, 5a i 8a, tipics del continu. A més a
més, aquest exemple també ens serveix per veure la figuracio, tipica-
ment barroca, de corbes i contracorbes (c. 50-51).

b) Baix tambor
BC733/16
(c. 6-10). Observeu la repeticid, com a pedal desglossat, de la nota re i
de la dominant, la.

¢) Baix d’Alberti
BC772/19
(c.45-48). Vegeu 'arpegi desglossat —fa-la-fa (c. 25-30). Aqui els vio-
lins prenen la figuracié d’Alberti.

d) Murky bass
BC772/19
Aqui, com que no disposem de cap exemple clar en els estribillos
o primers moviments, hem recorregut a una aria andante-allegro
(c. 61-63). Es, potser, I'tinic exemple clar d’aquesta mena de baix. Rat-
ner ens diu que, tan simple com el baix d’Alberti, el murky bass (‘baix
ombrivol’) és un baix on es bescanvien interrompudament les octa-
ves.”® A més a més, cal ressaltar aqui el fet de la denominaci6 «baix
ombrivol», ja que és una aria que parla de I'«infierno» i que, junta-
ment amb les dissonancies i les figuracions dels violins, remarca —si
cal, més— la semanticitat del text.

En general, els ambits instrumentals corresponen als donats per Valls i Ra-
bassa en els seus tractats.'”’

175. F.BONASTRE, Muisica y pardmetros de especulacién, Madrid, Alpuerto, 1977, p. 46-48.

176. L. RATNER, Classic Music: Expression, form and style, Nova York, Schirmer Books, 1980,
p- 135.

177.  A. MARTIN MORENO, «Algunos aspectos del barroco musical espafiol a través de la obra
tedrica de Francisco Valls (1665-1747)», Anuario Musical, nim. XXX1-XxXI1I (1979), p. 168-171. P. Ra-
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I, per acabar, hem observat que Gonima segueix emprant tots els instruments
de que disposa, malgrat I'enciclica Annus qui, de 1749, promulgada pel papa Be-
net XIV, que prohibia:

[...] Tympana, cornua venatoria, tubas, decumanas, fistulas, fistulas par-
vas, psalteria synfonica, cheles aliaque id genus quae musicam theatralem effi-
ciunt."”®

Es a dir, instruments de vent —trompes de caca, trompes, oboeés, flautes, flau-
tins—, les timbales, els salteris moderns, les mandolines i altres de semblants que
nomeés serveixen per convertir I'església en un teatre. Pero, en canvi, admetia els
instruments de corda —violins, violes, violoncels— i fagots «[...] ya que éstos re-
fuerzan y sostienen las voces de los cantores [...]»."”” Aquesta posici6 era contraria
ala del pare B. Feijoo que, malgrat haver influit en la confeccié de 'enciclica,' en
la seva obra Miisica de los Templos es mostra, segons paraules d’A. Martin More-

no, «més papista que el Papa»,' car fins i tot exclou els violins:

Los violines son impropios en aquel Sagrado Teatro. Sus chillidos, aunque
harmoniosos, son chillidos y excitan una viveza como pueril en nuestros espiri-
tus, muy distante de aquella decorosa atencidon que se debe a la majestad de los
Misterios, especialmente en este tiempo que los que componen para violines
ponen estudio en hacer las composiciones tan subidas que el ejecutor vaya a
dar en el puente con los dedos.'®

El fet que en moltes catedrals hispaniques se seguissin tocant tota mena d’ins-
truments sense respectar la normativa de 'Annus qui es podria explicar pel rega-
lisme imperant: el monarca no admetia ingeréncies vaticanes en els seus afers,
encara que es tractés de monarquies catoliques. I, d’altra banda, no hem d’oblidar
que el mestre de capella era, sobretot, un music, i com a tal sentia els batecs de la

BASSA, Guia para los principiantes, facsimil, introduccid a carrec de F. Bonastre, A. M. Moreno iJ. Cli-
ment, Barcelona, UAB, 1990, p. 505-514.

178. J.J. CARRERAS, La miisica en las catedrales en el siglo xvir: F. J. Garcia (1739-1809), Sara-
gossa, Institucion Fernando el Catélico, 1981, p. 51.

179. A.MARTIN MORENO, El padre Feijoo y las ideologias musicales del xvii1 en Espafia, Ouren-
se, Instituto de Estudios Orensenos Padre Feijoo, 1976, p. 272.

180. A. MARTIN MORENO, El padre Feijoo y las ideologias musicales del xv1i1 en Espafia, Ouren-
se, Instituto de Estudios Orensenos Padre Feijoo, 1976, p. 270-273.

181. A. MARTIN MORENO, El padre Feijoo y las ideologias musicales del xv1ir en Espafia, Ouren-
se, Instituto de Estudios Orensenos Padre Feijoo, 1976, p. 271.

182. A.MARTIN MORENO, El padre Feijoo y las ideologias musicales del xviir en Espafia, Ouren-
se, Instituto de Estudios Orensenos Padre Feijoo, 1976, p. 135.
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inspiraci6 creativa que no podia bandejar cap mitja —instruments— per poder
expressar-se.

6.1.2.5. Areasemantica i expressiva

En general, els recursos semantics van perdent pes en els estribillos de nova
factura. De fet, la musica per se pren importancia amb 'entrada del nou llenguat-
ge italia dels instruments. Podriem dir que, en aquests estribillos de nova factura,
la musica ja no és I'ancilla vocis, ja no se subordina al text, en tot cas s’estableix
una coordinacié entre tots dos.

No obstant aixo, vegem-ne alguns exemples pictoricodescriptius que encara

ens recorden que la Tonmalerei'® estava present en aquella época:

a) ACG XLII, 89 Gm
(c. 41-47). Aqui s’observa com el tenor del primer cor introdueix, a
solo, un tema —que ja ha estat exposat abans pels violins (c. 1-7)—
que es nota clarament que ha estat aprofitat per col-locar-hi molt ido-
niament el text «A una luz que nos vino del cielo, en el suelo propicia
nacié». Vegeu com 'escala ascendent de re M subratlla el mot «cielo»,
és a dir, a les altures, a dalt, mentre que I'arpegi descendent de re M
subratlla el mot «suelo», és a dir, avall. Tornem a recordar aqui el que
F. Valls diu sobre aixo0: «]...] el cielo, el monte, alturas, collados las vo-
ces altas [...]», «[...] el agua y la tierra las voces bajas [...]»."**

b) BC733/18
(c. 34-37). Els compassos de lestribillo cantats pel tiple primer. Aqui
s’observa que el melisma en arabesc amb tresets de negres ascendents
vol ressaltar I'efecte del text «volante esquadron».

També cal destacar una bona adequaci6 de la metrica musical a la métrica li-
teraria: vegeu 'exemple del villancet BC 733/18 de 'estribillo als compassos 59-60
o als compassos 63-64. El mot «venid» esta articulat mitjangant una pausa de cor-
xera-corxera-blanca.

183. F.BONASTRE, Muisica y pardmetros de especulacion, Madrid, Alpuerto, 1977, p. 135-136.
184. F.J. LEON TELLO, La teoria espaiola de la miisica en los siglos xvir y xviir, Madrid, CSIC,
1974, p. 571.
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6.2. CoprLAS

Segons Rengifo:

Siguense ordinariamente las Coplas después del Estrivillo... y sirven para
cantar las virtudes, las gracias, los prodigios, y las glorias de los Santos: y los
hechos, las dichas, las desgracias, los amores, y los zelos de los hombres. Consta
la Copla de quatro versos las més vezes...'"®

Si prenem qualsevol text, observarem que, en linies generals, es correspon
amb la preceptiva literaria proposada per Rengifo. Vegeu, a tall d’exemple, el text
de les coplas del villancet BC 733/16, «Azucenas que lucis. Villancico tercero con
violines a 40. a Santo Tomas de Aquino»:

Del cierzo alos rigores, la azucena
humilla su altanera Majestad.

Y airados huracanes de impureza
elevan la pureza de Tomas.

Pues viva de Tomas el florecer

y su triunfo se admire sin igual

ya que humanos vapores no empariaron
de su Ser el purisimo Cristal.

A triunfar, a vencer

a conseguir, a conquistar

la mads pura corona del lucir

el cetro intacto del brillar.

Samuel Rubio ens diu, tot referint-se a la musica:

Sien la introduccién encontramos la sobridad y en el estribillo la exube-
rancia barroca, en las coplas percibimmos el aroma, la fragancia, de la musica
popular.'®

Cal veure, ara, si aquestes premisses pel que fa a les coples es compleixen en
Gonima. D’entrada, ja podem dir que «[...] la fragancia de la musica popular [...]»
només apareix en les coplas d’alguns villancets com ara es comprovara.

185. J. Diaz RENGIFO, Arte poética espariola, Salamanca, 1592; Madrid, 1644; Barcelona, 1703
i 1727. Citat pel pare Samuel RuBlo a Forma del villancico polifénico desde el siglo xv hasta el xv111,
Conca, Instituto de Musica Religiosa de la Excma. Diputacion de Cuenca, 1979, p. 108.

186. S.RuBI1O, Forma del villancico polifonico desde el siglo xv hasta el xv1i1, Conca, Instituto de
Musica Religiosa de la Excma. Diputacion de Cuenca, 1979, p. 108.
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6.2.1. Coplas a solo-tutti

Agrupem aqui les coplas I'estructura de les quals respon a una introduccié6
feta a solo, seguida d’una resposta a tutti, és a dir, A-B. L’element contrastador és
el bescanvi timbric, és a dir, el solo de les coplas és cantat, normalment, pels ti-
ples I/l i el tenor. Aixo implica que el compositor havia de tenir present les veus a
I'’hora de confeccionar la melodia del solo. I, per tant, aquestes melodies sén molt
ductils de cara a 'adaptacié timbrica de les veus esmentades. Fixem-nos que la
tessitura de I'alto no esta en joc, ja que suposaria —per 'ambit— un tractament
diferencial respecte a les altres veus.'”

6.2.1.1. ATlantiga

Aquestes coplas sén les que presenten tot 'additament del Barroc hispanic.
De fet, Gonima només en mostra una, que és la que proposem com a exemple.

BC762/28

Observeu les sincopes tipiques i topiques del Barroc hispanic, com també el
ritme dactilic blanca apuntada-negra-blanca (c. 59). El tutti o resposta també
presenta els attrezzos de la tradicié barroca: polifonia (c. 89-96) i contrast
(c. 97-102). S’ha de dir que manifesta una certa similitud amb les coplas dels
villancets num. xv1r i x1x del pare Joan Cererols.'® S’ha de notificar que la
veu del tiple primer no s’ha localitzat. A més a més, el complex tematic de les
coplas presenta una certa recurréncia tematica amb estribillo, cosa que ado-
ba, encara més, el fet de la procedeéncia i factura barroca d’aquestes coplas.

6.2.1.2. De transicid

El solo esta elaborat a base d’elements galants, mentre que la resposta del tutti
esta bastida sobre elements de la tradicié del Barroc hispanic. El que és interessant
és observar que ambdos estils —I'antic i el nou— no s’articulen, sind que es juxta-
posen 'un a I'altre. En sén exemple les coplas dels villancets ACG XLII, 71 Gm;
ACG XLIL 98 Gm; ACG XLIII, 132 Gm.

187. J. M. GREGORI, «Notes per a I'estudi del contralt barroc: les oposicions de la seu de Girona
de 1734», a A. RossIicH i A. RAFANELL (ed.), El barroc catala: Actes de les jornades celebrades a Girona
els dies 17, 18 i 19 de desembre de 1987, Barcelona, Quaderns Crema, 1989.

188. D. PujoL, «Transcripci6 i estudi dels villancets de Joan Cererols (1618-1680)», a J. CERE-
ROLS, Obres completes, Montserrat, Monestir de Montserrat, 1983, col-l. «<Mestres de ’Escolania de
Montserrat», num. 111. Vegeu, també, J. LOpEz-CALO, Historia de la miisica espariola. 3, Siglo xvir, Ma-
drid, Alianza, 1983, p. 44-45.
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Seguidament, i per a una il-lustracié més clara, proposem les coplas del villan-
cet ACG XLIIL, 71 Gm. Si analitzem detingudament la melodia del solo —cantat
pel tiple primer—, observarem que emergeixen tresets de semicorxera (c. 114) i
finals febles (c. 2,4 16). Aquests elements ens fan pensar en els attrezzos rococd.'”
A partir del compas 8 s’inicia la resposta del tutti, en queé s’albiren els ingredients
provinents del Barroc hispanic: compas ternari, agogica més viva que en el solo,
contratemps inicial, ritme dactilic desplagat i hemiolies (c. 10-11); tot un addita-
ment que li confereix un aire de dansa."”

Siobservem el solo de les coplas de’ACG XLIII, 132 Gm veurem, a més a més,
ornamentacié de fuses (c. 3) i ritme llombard (c. 9).

També cal dir que el pare A. Soler realitza coplas amb elements barrejats, nous
iantics. Vegeu les coplas del villancet «En el profundo lago» (A. Soler, 1992).

6.2.1.3. Noves

Les coplas de nova factura normalment estan inserides en els villancets amb
instruments, la composicié global dels quals es pot considerar totalment nova.
L’exemple que proposem il-lustra a bastament tota I’eclosié del rococo, fins i
tot en moviments de I'antic esquema del villancet. L’estructura és A (instrument-
solo) - B.

Vegeu les coplas del villancet BC 733/19. D’entrada (c. 1-3), els violins intro-
dueixen el motiu tematic a partir d’'un trocado o contrapunt invertible."” Segueix,
a continuacid, una mena d’imitacié amb stretto (c. 3-4 1 5-6), curta i repetitiva,
que confereix un batec espurnejant i juganer propi d'un ritme galant, i acaba amb
final feble. Noteu que I'acompanyament, a més a més, realitza una figuracié de
baixos tambor. L’entrada del solo (c. 7-8) repeteix I'element tematic proposat ini-
cialment pels violins (c. 1-2). Trobem ritmes galants i trinats al compas 10; joc
sincopat i escala ascendent cap a la tonica (c. 15-17). La resposta del tutti (c. 20-25)

189. E. CasAREs, «El Rococd en musica: categoria estetica y periodizacion», Actas del II Simpo-
sio sobre el P. Feijoo y su siglo, Oviedo, Universidad de Oviedo, 1976b. Vegeu, també, M. BUKOEFZER, La
miisica en la época barroca: De Monteverdi a Bach, Madrid, Alianza, 1986, col-l. «Alianza Musica»,
nuim. 30 (1a ed., Nova York, 1947), p. 254; D. A. CHELDON, «The Galant Style revisited and re-evalua-
ted», Acta Musicologica, vol. XLv1I, num. 2 (1975). W. NEWMAN, The sonata in the classic era, 3a ed.,
Nova York, W. W. Norton, 1972 (1a ed., 1963), p. 119-122; E. CASARES, La miisica en la catedral de
Oviedo, Oviedo, Universidad de Oviedo, 19800, col-l. «Ethos-Mdsica», nim. 1, p. 163; F. BLUME, Clas-
sic and romantic music: A comprehensive survey, Nova York, W. W. Norton, 1970 (1a ed., Birenreiter-
Verlag, 1958), p. 30-74.

190. J.LoPEZ-CALO, Historia de la miisica espariola. 3, Siglo xvir, Madrid, Alianza, 1983, p. 44-45.

191. P.RABASsA, Guia para los principiantes, facsimil, introducci6 a carrec de F. Bonastre, A.
M. Moreno i]. Climent, Barcelona, UAB, 1990, p. 71-74.
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presenta una textura homofona (vertical). Simultaniament, els violins realitzen
dissenys de semicorxeres ascendents (c. 21) que confereixen al conjunt una es-
ponjositat del travat harmonic.

6.2.2. Coplasa quatre veus

Les coplas a quatre veus son poc freqiients. Proposem com a exemple les co-
plas del villancet ACG XLIII, 113 Gm. S6n curtes, només catorze compassos. Son
unes coplas on la trama imitativa és manifesta, cosa que confereix una certa agili-
tat al conjunt.

Un element que ens ha cridat 'atenci6 és la semblanca d’aquestes coplas amb
Uestribillo del villancet «Venid, almas, venid», de Pablo Bruna (1611-1679), que,
tal com s’ha assenyalat en parlar de I'estribillo, és una obra que estigué a I'arxiu de
la catedral de Girona."”

Cal dir, finalment, que les esmentades coplas no sén el moviment final del vi-
llancet, ja que en aquest cas és una aria I'encarregada de cloure les parts abans de
retornar a lestribillo.

3. Venid, almas, venid

Tabla Brama (1611-1679)
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192. F. C1viL, «Pablo Bruna y Jaime Molina, organistas aragoneses de Daroca y Gerona respec-
tivamente», Actas del I Congreso Nacional de Musicologia, Saragossa, Instituciéon Fernando el Catdlico
(CSIC), 1979, p. 281-293. També cal consultar P. CALAHORRA, Obras de los maestros de la Capilla de
Muisica de la Colegial de Daroca (Zaragoza) en los siglos xvirI y xviir, vol. 11, Saragossa, Institucion Fer-
nando el Catdlico, Secciéon de Miusica Antigua, Diputacion Provincial de Zaragoza, 1985, col-1. «Polifo-
nia Aragonesa», nim. 2.
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6.2.3. Coplasasolo
6.2.3.1. Amb esquema ritmic de pastorel-la

Ens referim, aqui, a aquelles coplas que en I'esquema ritmic presenten una
construccid de regust popular, i més concretament a les que tenen un ritme de
pastorel-la o siciliana —corxera amb punt-semicorxera-corxera. Hem detectat
aquest esquema ritmic en coplas de villancets com ara ACG XLIII, 129 Gm,
BC 745/221BC 733/17, tot i que en aquest ultim ja intervenen instruments i tam-
bé pertanyeria al grup de solo-tutti. Ens interessa destacar, sobretot, el caracter
pastorivol de les coplas, amb el tipic balanceig del ritme en qiiestio. Aixi, i tal com
ho explica Josep Maria Gregori en el seu estudi i transcripcié de la nadala «Vet-
llau, vetllau»:

[...] Al nostre albir, la denominacié amb la qual ens ha arribat estampada
dins la literatura de fil i canya de finals del segle xv111 i principis del passat, el
Tam-pa-tan-tam, pot contemplar, a més de la pintura fonética de la remor
d’un bressol, I'expressio, no tan sols del fruit d’'una senzilla analogia amb la
seva propia ritmologia [corxera apuntada-semicorxera-corxera — corxera
apuntada], siné també d’una llunyana reminisceéncia onomatopeica dels agents
tisics —els instruments de percussid, timbal, tamboret, etc...— que la produien

[.]."7

193. J. M. GREGOR], «Vetllau, vetllau», Tres nadales catalanes: Segles xvi1 i xv1iI, transcripcio i
estudi de Francesc Bonastre i Josep Maria Gregori, Canet de Mar, Cannetum, IUDIM, 19815, p. 4-5.
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Proposem, a continuacié, 'exemple de les coplas del villancet ACG XLIII,
129 Gm. Observeu el balanceig amb el ritme esmentat.

6.2.3.2. Alamoderna

BC733/18

Les coplas de nova factura no solament evolucionen pel fet de la introduccié
d’instruments, sin6 també per 'element formal en si mateix. Per exemple, en
el villancet BC 733/18, les coplas presenten una escriptura d’arioso per a una
sola veu i acompanyament. En aquest exemple se’ns mostra, fins i tot, com
'estructura de solo-resposta s’enderroca a favor d’un tractament Ginicament
solistic. A més a més, van precedides d’una aria i seguides d’un recitado, que
desemboca en un todos, cosa que fa que —les coplas— no siguin el darrer mo-
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viment. La melodia d’aquestes coplas recorda la de «La Ritirata de Madrid» de
Bocherini. Destacariem, també, el fet que les flautes només intervenen al final
(c. 7-10) tot fent una florida parafrasi del cant, amb sextets de semicorxera,
tresets i ritmes apuntats que confereixen al conjunt un cert aire marcial que
esta conforme amb el text: «Quando Dios le dio el baston de Capitan General,
de la tropa Angelical, fue grande emulacion [...]». Finalment, direm que és
'alto 'encarregat de cantar totes les coplas.

ACGXLIIL 134 Gm

Fixem-nos que aquestes coplas estan preludiades i postludiades per I'acompa-
nyament. Aqui també es podria parlar d’'unes coplas del tipus arioso. Hi tro-
bariem una certa similitud amb 'arioso del baix del «Quia fecit mihi magna,
del Magnificat en re M (BWV 243) de . S. Bach.

5. Quia fecit mihi magna
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Observant els dissenys melodics, ens adonarem d’un cert parentiu entre els
diversos motius: cadencies auténtiques que repeteixen la dominant en 8a des-
cendent i resolen a tonica per sota, els motius de les semicorxeres, etc. Es cert
que no son identiques i que hi hem d’anteposar un gran mutatis mutandis,
pero s’hi escolen alguns elements que fan que sigui impossible caure en
la temptacié de la comparacié. Finalment, farem notar un aspecte curiés: la
quarta estrofa és cantada en forma de recitado. Aixo implica una cessié de
la importancia de les coplas a favor de 'aria que la segueix. En aquest sentit,
les coplas actuen com a pont entre l'estribillo i I'aria.
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ACG XLIIL, 122 Gm

D’aquestes coplas només destacariem I'ornamentacid escrita amb notes peti-
tes juntament amb la nota real i I'estil arioso. Per cloure, direm —tot aprofi-
tant I'explicacié en aquestes coplas— que, en general, les coplas no presenten
tota 'exuberancia semanticodescriptiva de U'estribillo; no obstant aixo, s’hi ha
trobat un element simbolic que no per ser rar és menys significatiu. Ens refe-
rim al fet que la primera estrofa clou amb el mot «sol» amb un acord de sol m
i fent —les dues veus— la nota sol (aquest procediment, ho avancem, també
ens ’hem trobat en 'aria justo (final part B) del villancet BC 733/19 i en l'aria
(c. 80) del villancet ACG XLII, 89 Gm). Recordem que aquest tecnicisme ja és
una constant en el Barroc. Per exemple, J. S. Bach escrigué algun fragment
musical usant les notes del seu nom (B = sib-A =1a-C = do-H = si); o I'is del
sostingut (#) en les diverses entrades imitatives dels cors I i II en «LaB ihn
kreuzigen!»"* («crucifica’l») quan les veus canten «kreuzigen» (recordem que
«kreuz» té dos significats en alemany: ‘creu’ i ‘sostingut’). Per tant, és impor-
tant destacar aquests elements ja que, com diu Bukofzer:

[...] Los principios abstractos del orden no se habian separado atn del pla-
cer estético, y en realidad lo realzaban; al igual que las referencias alegéricas y
emblematicas de la musica, contribuian a hacer mds intensa la comprension
musical [...].

[...] Tenemos que reconocer el enfoque especulativo de la musica como
uno de los fundamentos de la musica del barroco y del arte en general, sin exa-
gerar ni reducir su importancia [...].

[...] La forma audible y el orden inaudible [i elements al-legorics i simbo-
lics] no eran conceptos que se excluyesen u opusiesen mutuamente, [...] sino
aspectos complementarios de una misma experiencia: la unidad del conocimi-
ento de los sentidos y del intelectual [...]."”

6.3. LA INTRODUCCION

Segons Lauberg,'”® podem trobar tres tipus de géneres dins la retorica litera-
ria: el «genus humile», el «genus medium» i el «genus sublime». Doncs bé, la in-

194. J.S.BacH, Matthdus-Passion, BWV 224, Mainz, Eulenburg, nim. 953, 1968, p. 224.

195. M. BUKOFZER, La miisica en la época barroca: De Monteverdi a Bach, Madrid, Alianza,
1986, col-l. «Alianza Musica», nim. 30 (1a ed., Nova York, 1947), p. 372-373.

196. H. LAUSBERG, Elementos de retdrica literaria, Madrid, Gredos, 1983 (1a ed., 1975), p. 236-
237. L’autor, basant-se en tractadistes antics, classifica la retorica literaria en tres géneres: genus humi-
le, genus medium i genus sublime. El genus humile (summissum, tenue, subtile, gracile) té poc ornatus;
només vol ensenyar (docere) i provar (probare). Les seves virtuts son la puritas i la perspicuitas. En pro-
sa seria U'estil epistolar (ex.: Eglogues de Virgili). El genus medium (modiium, mediocre, moderatum,
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troduccion pertanyeria al «genus humile», ja que pel seu objectiu —ensenyar,
mostrar, «introduir»— presenta pocs tecnicismes gramatics o compositius si el
comparem amb lestribillo. Alhora, el «genus humile» cerca «docere» —ense-
nyar— i provar, i, per tant, també conté pocs «ornatus». Es en aquestes linies reto-
ricomusicals on trobarem circumscrites les nostres introducciones.

6.3.1. Alsvillancets amb instruments

Les introducciones sempre estan escrites a quatre o vuit veus i acompanya-
ment, malgrat que estan incloses en villancets que presenten instruments. Aixo
ratifica, un cop més, l'estil sobri i auster de les introducciones, tot i disposar d’'un
contingent instrumental que s’usara en els altres moviments.

Proposem, com a exemple, el villancet BC 735/30. Fixem-nos que presenta
tots els ingredients de la introduccion: brevetat (28 compassos), textura simple, un
cert contrapunt imitatiu (c. 14-19) i una cadéncia final amb la tipica sonoritat del
Barroc hispanic. Aquesta sobria construccié contrastara amb el joc gramaticoins-
trumental que emergeix en els altres moviments. A més a més, en aquest villancet
apareixen dues aries.

No obstant aixo, el pare A. Soler ja havia escrit alguna introduccion en que,
malgrat la brevetat, la textura simple i el fet que només hi havia acompanyament,
s’albiren uns dissenys que ja pertanyen al que hom anomena estil galant. Per a tot
aquest comentari, vegeu la introduccién del villancet «Oid mortales»."”

Servatis servandis, Handel ens mostra en el darrer moviment —«Amen»— de
la seva obra Messiah un fugat escrit en estil palestrinia i iniciat només per les veus
i el baix continu. Aixo ens evidencia I'us que feien els compositors d’altres llen-
guatges a I'época que estudiem. Evidentment, si en Handel es nota un coneixe-
ment i una pericia de Ustile antico en 'obra citada, en Gonima ens inclinem a
pensar que es tracta més d’'un costum usual a I'¢poca que no pas d’un coneixe-
ment técnic tan brillant com el de Handel.

floridum) presenta un ornatus agradable; cerca delectar (delectare); el corresponent grau afectiu és
'ethos. Correspon a la lirica descriptiva (ex.: Georgiques de Virgili). Finalment, el genus sublime (gran-
de, robustum, vehemens, amplum, grandiloquum, validum) palesa un ornatus patétic, vol commoure
(movere). Dins la poesia correspon a la trageédia (ex.: Eneida de Virgili). Doncs bé, podriem posar I'epi-
tet ala introduccion de genus humile, ales coplas de genus medium i aUestribillo de genus sublime. Amb
aixo corroborem, una vegada més, el fet que la musica segueix un cami paral-lel a la retorica.

197.  A. SOLER, Villancicos, vol. 1, nim. 1 a 6, estudi i transcripcié de Paulino Capdepdn, Ma-
drid, SEM, 1992.
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6.3.2. Com a substituta de I’estribillo

Aqui ens referim, sobretot, a aquelles introducciones que substitueixen els es-
tribillos com a moviment inicial i important. Es comporten com un veritable estri-
billo tant per la retorica tecnicista com per I’extensio. Ja hem parlat d’aquesta
quiestié quan ens hem referit als estribillos. Tot i aixo, cal recordar que aquest ti-
pus d’introducciones les trobem en els villancets BC 766/28 i ACG XLIII, 134 Gm.
En aquest ultim, a més a més, en el compas 23 de la introduccién comenga un
solo de tenor a manera d’arioso que cloura 'esmentat moviment. Aixo corrobora
el que hem dit respecte a la capacitat d’experimentacio interna en les introduccio-
nes que substitueixen els estribillos.

6.3.3. Asoloiaduo

Aquest tipus d’introducciéon només apareix en dues peces: un villancet,
BC 733/15 (a solo), iuna cantata, BC 762/22 (a duo). En ambdos casos la introduc-
cion segueix I'opertura inicial. Meldodicament es tracta d’una construccié en forma
d’arioso on s’escolen elements galants: tresets ornamentals, baixos tambor, sin-
copes, finals febles i escala de fuses ascendents —en els violins I i IT de BC 762/22
(c. 22). Per tant, trobem ja que tot 'additament rococé ha penetrat fins i tot dins
Pesfera de les introducciones.

6.4. REMATE1/0 TODOS

6.4.1. Senseinstruments

Inclouriem aqui dos villancets que en el moviment final no tenen més indica-
ci6 que la denominacié agogica —andante i/o allegro— pero que, per les seves
caracteristiques d’extensio, lleugeresa i cloenda, son similars al todos i/o remate.

Els trets essencials del todos sense instruments sdn: ritmes i pulsacions terna-
ries i amb figuracions tipiques del Barroc hispanic —hemiolies, ritmes dactilics i
sincopes. En general, tant les indicacions agogiques —andante i/o allegro— com
el batec ternari confereixen al moviment un caracter lleuger i dansable com a mo-
viment de cloenda. Vegeu I'exemple del villancet ACG XLIII, 101 Gm.

Pel que fa als villancets que només presenten denominacié agogica —ACG
XLII, 77 Gm i ACG XLIII, 109 Gm—, destacariem la curiosa construccié melodi-
ca del solo de ’ACG XLIII, 109 Gm, ja que inicia el tema tot arpegiant 'acord de
tonica (fa M). També és digna de mencio la introducci6 abarrocada amb corbes i
contracorbes de 'acompanyament (c. 1-8). El fraseig de la introduccié ens recor-
da les tipiques unitats sintagmatiques del Barroc pel que fa als arabescos de corbes
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i contracorbes. Per a una millor il-lustracio, compareu aquest villancet amb el
1'198

presto de la sonata per a flauta en re M de Hande

6.4.2. Amb instruments

En aquesta tipologia s’han trobat introduccions instrumentals i intervencions
a solo ia duo. Amb els instruments, aquests moviments prenen importancia com
si es tractés del moviment inicial —vegeu I’ACG XLII, 89 Gm. En aquest villancet
fins i tot la melodia galant inicial recorda la de 'andante del trio en sol M per a dos
violins i baix de Salvador Rexach (c. 1725-1780)."”

Andante
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198. G.F.HANDEL, 10 Sonatas for flute and piano (Jean-Pierre Rampal, Robert Veyron-Lacroix),
vol. 111, Nova York, International Music Company, 1968.

199. S. REXACH, Sonata en fa mayor de violin y de bajo y dos trios, en mi mayor y en sol mayor,
para dos violines y bajo, introduccid i transcripci6 de Lothar Siemens Hernédndez, Madrid, SEM, 1990.



7. Els moviments nous

7.1. L’OPERTURA

Només dues peces presenten opertura: el villancet BC 733/15 ila Cantata a
duo BC 762/22. Les dues sén de construccio similar i imprimeixen un caracter agil
i gracil a tota la peca perque, com que s6n uns moviments inicials, sembla com si
els seus ingredients galants marquessin la pauta del que s’esdevindra després. En
efecte, tot i que se succeeixen un seguit de moviments lents i rapids, la figuracid i el
batec «galant» aletegen al llarg de les obres —sobretot en les aries. Tant és aixi, que
podriem posar aquestes dues peces com a exemples de I'estil galant en Gonima.

7.1.1. Estructura

Estructuralment, les operturas presenten una organitzacié binaria:

AA-BB
T-D D-T

Tant Pauly com Ottaway’” proposen esquemes similars en I'evoluci6 del pri-
mer moviment de la simfonia preclassica. En aquest sentit, les operturas de Goni-
ma estarien tipificades en el primer dels esquemes que aquests musicolegs presen-
ten. Es a dir, 'estructura de les operturas correspondria a un moviment de suife
del Barroc.

200. R.PAuLy, La miisica en el periodo cldsico, Buenos Aires, Victor Leru, 1975, p. 60 i H. OTTA-
WAY, «La Ilustracion y la Revolucién», a A. ROBERTSON i D. STEVENS, Historia general de la miisica,
vol. 3, Madrid, Istmo, 1972, coll. «<Fundamentos», nim. 5,617, p. 67.
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Siles obertures napolitanes s6n una successié de temps rapid-lent-rapid, po-
driem dir que Gonima (1712-1792) només empra el primer tempo. De fet, aquesta
caracteristica 'apropa al pare A. Soler (1729-1783), atés que en els seus villancets
«Oid mortales» i «jAlentad armonias!»**" hi ha obertures amb trets estructurals
idéntics que en les de Gonima. I és més, les unitats sintagmatiques de l'ictus inicial
son similars a les del nostre compositor.

OBERTURA P Antoni Soler
1729-1783
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201. A.SOLER, Villancicos, vol. 1, nim. 1 a 6, estudi i transcripcié de Paulino Capdepén, Ma-
drid, SEM, 1992.
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Encara estem lluny del que Pauly®” descriu com estructura del primer movi-
ment de la simfonia de 1730 en endavant. Aquesta tipologia estructural corres-
pondria més a I'Obertura para orquesta en Re mayor de Francisco Javier Garcia
(1730-1800)*” 0 a bona part dels primers moviments de les simfonies de Carles
Baguer (1768-1808),>* car en aquestes s’entreveu un breu pero significatiu episo-
di de transicid, que preludia el que després sera la sonata classica. A més a més, en
les simfonies de Baguer ja s’observa clarament la polaritat bitematica, cosa que,
juntament amb la dialéctica tonal, conferira més base, si és possible, a la consoli-
dacié definitiva de la forma sonata.

7.1.2. Textura

En general, les textures que manifesten les operturas de Gonima sén, com di-
ria Ratner, de Melody and bass,”® és a dir, els dos violins realitzen la linia melodica
mentre el baix els acompanya.

No obstant aix0, podriem exemplificar algunes textures o escriptures dels vi-

olins I/II:

a) 3es paral-leles
BC 733/15 (c. 22-24)
BC 762/22 (c. 19-22)

b) Brilliant figuration™
BC733/15(c.9-10 0 31)
BC 762/22 (c. 58)

¢) Singing style®”
BC 733/15 (c. 22-24)
BC 762/22 (c. 36-39)

202. R.PAuULY, La miisica en el periodo cldsico, Buenos Aires, Victor Leru, 1975, p. 60.

203. J.J. CARRERAS, La miisica en las catedrales en el siglo xviir: F. J. Garcia (1739-1809), Sara-
gossa, Institucion Fernando el Catdlico, 1981.

204. J.M. VILAR, Carles Baguer (1768-1808): Sinfonias, Madrid, SEM, 1990a.

205. L. RATNER, Classic Music: Expression, form and style, Nova York, Schirmer Books, 1980,
p. 125.

206. L. RATNER, Classic Music: Expression, form and style, Nova York, Schirmer Books, 1980,
p- 122.

207. L. RATNER, Classic Music: Expression, form and style, Nova York, Schirmer Books, 1980,
p. 122.
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7.1.3. Temes o dissenys

Les operturas només presenten un tema o complex tematic que es repeteix en
ambdues seccions, tot i que, a voltes, apareix una petita variacié del tema inicial
en forma d’un motiu més cantabile que no pas el de 'arrencada inicial —vegeu en
BC 733/15 el tema inicial (c. 1-6) i també el tema inicial de la segona seccié B
(c. 22-27).

Els dissenys que mostren les linies melodiques son tipicament galants: sinco-
pes —BC 733/15 (c. 2-5) o BC 762/22 (c. 3-5)—, ritmes galants —BC 733/15
(c. 16-18) 0 BC 762/22 (c. 40). En general, ens trobem amb motius breus, articu-
lats i repetits.”® Tal com diu F. Valls (vegeu F. J. Ledn Tello, La teoria espaiiola de
la muisica en los siglos xv11 y xviiI (p. 566)), a «[...] las aperturas o introducciones
de la obra que se ha de cantar [si fuesen violines solos] se procura un modo de
cantar agradable y dulce».

I, pel que fa a 'acompanyament, I'escriptura és, en la majoria dels casos, de
baixos tambor:

BC 733/15 (c. 38-40)
BC 762/22 (c. 15-20)

7.2. EL RECITADO
7.2.1. Secco

Tots els recitados dels villancets ’ Emmanuel Gonima son secchi, és a dir, sen-
se instruments, només amb 'acompanyament. Recordem que estan construits
per explicar I'accid, ja que I'aria, amb el da capo, és antinarrativa. Estan elaborats a
base d’una nota per sil-laba, tenen poca extensid, generalment entre deu i quinze
compassos; tot i amb poc espai, presenten canvis coloristics assolits mitjancant
modulacions passatgeres (agitadas),”” i, finalment, cadencien la tonalitat de I'aria
que els segueix.

Vegeu, com a exemple, el segon recitado del villancet BC 733/19: comenga
amb un acord de la dominant (a re M) de sol M en primera inversi6. Seguida-
ment, el tiple I del primer cor canta el recitado, que només presenta onze compas-
sos. L’ictus inicial és acefal i el final s’escau en temps fort. Es un recitativo secco,

208. C.ROSEN, El estilo cldsico: Haydn, Mozart, Beethoven, Madrid, Alianza, 1986, col-l. «Alian-
za Musica», num. 29, p. 68.

209. F.J.LEON TELLO, La teoria espafiola de la muisica en los siglos xvir y xvii1, Madrid, CSIC,
1974, p. 249-250.



ELS MOVIMENTS NOUS 237

format per la relacié nota/sil-laba i per un auster acompanyament en notes pedal.
Les modulacions son diatoniques i tenen la seqiiéncia segiient: sol M (c. 1) - faM
(c.2-4) -lam (c.4-7) - faM (c. 8) - sib M (c. 9) - fa M (c. 10-11). Hi ha uns petits
ornaments, com I'appoggiatura i els mordents (c. 2,4, 7,9). En els compassos 10-11,
el recitado conclou amb una cadéncia auténtica conclusiva sobre la tonica, fa M,
tot preparant, aixi, la tonalitat del moviment segiient.

Cal dir que a'eépoca també s’usaven recitados accompagnatos, com ara el reci-
tativo accompagnato del primer nimero vocal del Messiah de Handel.

Pel que fa al marc hispanic, Marta Sdnchez’'’ ens enumera els instruments
que acompanyaven alguns dels recitados de Juan Francés de Iribarren.

7.2.2. Aduo

Només disposem d’un sol villancet que presenti un recitado a duo, pero, mal-
grat aixo, és prou significatiu. Es tracta del villancet BC 772/20. Vegem-ne el text:

Recitado

Sube el alma a su cielo, el sol a Oriente,
el cristal puro a su perenne fuente.

A la deidad por soberano instinto,

la aroma, el cinamomo, el terebinto,*"!
Sube,

Quien!

dilo tu, sacra armonia,

en brazos de Jesus sube Maria.

L’existencia d’aquests tipus de recitados es manifesta en els recitativos de la
Passio segons Sant Mateu de J. S. Bach. No obstant aixo, hem considerat oportu
incloure un exemple hispanic del segle xvii1. Concretament, ens referim als reci-
tados a duo del villancet «Dos maestros de capilla» del pare A. Soler.*?

210. J. FRANCEs DE IRIBARREN, X VIII century Spanish music villancicos of Juan Francés de Iri-
barren, ed. a cura de M. Sanchez, Pennsilvania, Yvette E. Miller, 1988, p. 67-68.

211. Cinamomo: arbre sant, arbre del paradis, arbre argentat; Terebinto: cornicabra, noguerola,
pudol. Ambdues definicions han estat extretes del Diccionari castella-catala i catala-castella de S. Al-
berti.

212.  S.Ruslo, Forma del villancico polifénico desde el siglo xv hasta el xviir, Conca, Instituto de
Musica Religiosa de la Excma. Diputacion de Cuenca, 1979, i transcripcid de Siete villancicos de Navi-
dad &’A. Soler.
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També s’ha de dir que en els villancets de Juan Francés de Iribarren apareixen
recitativos per a tiple i cor, i per a dos cors.*"

7.2.3. Dramatici/o narratiu

Els recitados de Gonima son, en la majoria dels casos, narratius; és a dir, el
text narra I'acci6 de I'aria segiient. Per tant, el narrador actua com una veu en off,
com I'evangelista de les passions de Bach. Vegeu-ne un exemple il-lustratiu en el
villancet BC 733/19:

Recitado

No por accién se admire portentosa
la detencion gustosa
que de Xavier

213. J. FRANCES DE IRIBARREN, X VIII century Spanish music villancicos of Juan Francés de Iri-
barren, ed. a cura de M. Sanchez, Pennsilvania, Yvette E. Miller, 1988, p. 67-68.
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en obsequioso anhelo

hizo pronto el sol,

suspendiendo al cielo

que si a la voz de imperio tan sagrado,
no hubiera el sol parado,

de natural asombro, o rendimiento
fuera su detencién menor portento.

D’altra banda, també ens trobem amb alguns recitados dramatitzats, puix que
el text esta escrit en primera persona i el desenlla¢ dramatic es resol en I'aria que els
segueix. Vegeu el villancet ACG XLIII, 125 Gm, en que, a més a més, emergeixen
abundants recursos semantics en adaptar la musica al text, cosa que confereix més
dramatisme al recitado:

Recitado

Laluz me falta

la zozobra sobra
flucttia el pecho

la razén zozobra.
Crece la angustia

el valor fallece
lalengua se entorpece
el latido se para

y en inquieta opresion
angustia rara,

a manos de mis culpas
y desvelos me muero.
Ay de mi, valedme cielos.

Fins i tot José de Torres, referint-se a la practica d’interpretar el baix continu
en els recitados, diu:

[...] Se ha de acompaiiar sin compas, observando por déonde camina la voz
para dar consonancia al tiempo preciso y en el paraje que le corresponda, por
cuya causa se escribe en dos acompafiamientos que toca. Como también para
detenerse o caminar si la voz se detuviera o caminase para expresar algun afec-
to, el acompafiamiento le espera y le siga.*"*

214. ]. FRANCES DE IRIBARREN, X VIII century Spanish music villancicos of Juan Francés de Iri-
barren, ed. a cura de M. Sanchez, Pennsilvania, Yvette E. Miller, 1988, p. 67-68.
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Els recitados de Gonima, tal com s’ha vist, es diferencien dels recitatius tea-
trals francesos, ja que aquests abandonen la lliure declamacié per seguir més aviat
el ritme del llenguatge teatral.*

Recordem, tal com diu Tosi, que el recitado de tipus eclesiastic (els de Goni-
ma també pertanyen a aquesta categoria):

[...] es normal que se cante de acuerdo con la santidad del lugar, que no
admite bromas equivocas de estilo indecente, sino que requiere «messa di
voce», muchas apoyaturas y que se mantenga una continua nobleza. El arte con
el que se expresa después no se aprende mds que con el estudio agradable del
que espera hablar con Dios [...].”"

7.3. L’ARIA

Les aries sén un element important de cara a escatir un canvi estilistic del Bar-
roc al Preclassicisme. En efecte, 'esquema formal del villancet anira prenent pro-
gressivament elements de la cantata italiana. Un d’aquests elements, i potser el
més important, és I'aria. I no és inicament que I'antic esquema estribillo-coplas es
dilati amb nous moviments, sin6 que, fins i tot, 'impacte de I'estructura de I'aria
sera tan significatiu que 'esmentat arquetipus esdevindra substitutori dels movi-
ments principals de 'antic esquema; és a dir, de lestribillo i de les coplas, ja que, a
voltes, el villancet s’inicia o es conclou amb una aria a diverses veus.

Siales oposicions a mestre de capella del segle xv11 s’exigia, entre altres coses,
la composicié d’'una musica amb text en llati i d’un altra amb text en vulgar (exi-
gencia que era estipulada basicament per comprovar la pericia del candidat en la
composicid de villancets i peces afins), tenim noticies que a les del segle xv111, a les
condicions anteriorment exposades se n’afegia una altra, la de saber compondre
villancets amb aries i, fins i tot, en algun cas, cantates.””” De tot aixo es desprén la
gran influéncia italiana que visqué la Peninsula en aquella época.

Des del punt de vista estetic, també podem dir que I'aria és el receptor del gust
rococo. En efecte, un dels signes de la davallada de I'estética barroca seria un cert
relaxament general de la grandiloqiiencia i 'enlluernament. Aixi, Bernini deia:
«[...] Que no em parlin de res que sigui petit [...]».*'® En canvi, el rococd, com asse-

215. U. KRAEMER, comentari al disc Pygmalion de Rameau. (Deutsche Harmonia Mundi, HM
20386 HM57, 1981).

216. A.Basso, La época de Bach y Haendel, Madrid, Turner, 1986, p. 167 (vol. 6 de la Historia de
la musica).

217. M=® A. M. QUINONES, Joaquin Tadeo de Murguia: 1759-1836: Organista de la catedral de
Malaga, Malaga, Secretariado de Publicaciones de la Universidad de Malaga, 1987, p. 147-149.

218. V. TaPI1E, Barroco y clasicismo, Madrid, Catedra, 1978 (1a ed., Paris, 1957), p. 381.
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nyala Philippe Minguet, es refereix a les petites proporcions: «[...] No és la quanti-
tat d’ornaments el que esta en tela de judici. Molt més notable és la diferéncia
d’escala...la tendéncia a la reducci6 [...]»."” Es a dir, es passa d’un art monumental
(contrast)—policoralitat, textures polifoniques— a un art decoratiu i menys so-
lemne (miniatura)—melodia acompanyada, ritmes galants... L’aria, com que esta
pensada per a una o poques veus, és la forma que representara millor el rococé o
Iestil galant, ja que en aquest reduit conjunt sonor les subtileses detallistiques hi
sén d’una manera plaent i juganera. En canvi, en el Barroc, com que és concebuda
per a un conjunt tectonic, les subtileses musicals no hi sé6n tan evidents, ja que
importa més el bloc sonor que no el detall.

S’ha elaborat una taula on consten diverses variables analitzades: dedicacid,
aria tipus, recitat tipus, nombre d’aries i recitats, esquema ritmic i observacions.

Ens interessa precisar que, pel que fa a I'aria tipus, ens referim aqui a I'estruc-
tura d’aria da capo tripartida (A-B-A). En aquest sentit, s’ha observat si aquest
model estructural era seguit per les aries de Gonima, i ja avancem que, evident-
ment, segueix I'arquetipus estructural ternari. També s’ha quantificat, en alguns
casos, el nombre de veus que intervenen en les aries.

El recitat tipus ens indica un recitatiu que respon a les caracteristiques de reci-
tado secco, és a dir, sense instruments. En un cas —BC 772/20— s’ha aclarit que es
tracta d’un recitado a duo.

S’especifica el nombre d’aries i recitats que hi ha en els villancets.

Es recull només I'esquema ritmic que fa referéncia, d’'una banda, a ritmes de
dansa (menuet, siciliana i giga), i, d’una altra, als ritmes galants o d’0pera bufa.
Com es veura, no es recullen altres esquemes ritmics no tipificats sota els ante-
riors epigrafs.

A la columna d’observacions fem constar les seccions i la tonalitat correspo-
nent de les aries en qiiestio. En la variable que fa referencia a la dedicacid, s’ha in-
tentat trobar correlacié amb els altres parametres, pero la recerca no ha donat els
fruits desitjats.

Dels vint-i-nou villancets, vint-i-cinc contenen aries, d’un total de trenta-
cing, fet que corrobora la penetracié de Ustilus theatralis en I'ambit de la musica
religiosa.

219. P.MINGUET, L'esthétique du Rococo, Paris, Catedra, 1966. Citat per Victor TAPIE a Barroco
y clasicismo, Madrid, Catedra, 1978 (1a ed., Paris, 1957), p. 381.
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Villancicos amb aries i recitados (I)

Villancet Dedicacié Aria Rec. N.A. Observacions Esquema
tipus tipus  irec. ritmic
BC733/15  Corpus + + 2 Ap:A:SibM  B:Rem A,: sincope Op.
Ay A:FaM B:Rem bufa
A,: minuet

té obertura instrumental

BC733/17 St. F. Xavier + + 2  A:A:ReM B:Sim A,: ritme galant
Ay A:SolM  B:Mim
BC733/18  St.Josep + + 1 A:SolM B:Mim ritme galant
BC733/19 St. F. Xavier + + 2 ApA:FaM B:Rem 3/8 A, minuet
Ay A:SibM  B:Solm
BC735/30  St.Josep + + 2 ApA:SibM  B:Rem
A, A:FaM B:Rem
BC762/22  Corpus + + 2 ApA:SolM  B:Mim A,: ritme galant
denominacié 2a A,y A:SolM  B:Mim
«Cantata» a A,: minuet
duo té obertura instrumental
BC762/23  Verge + + 2 ApA:FaM B:Rem
denominacié AlA-B A;:A:ReM B:Sim
«Cantata» tonica
dominant
BC772/19  Sta.Fe + + 2 AjpA:ReM  B:Sim
2a Ay A:SibM  B:Solm
a
duo alarepresa de A canten tots
BC772/20  Verge + + 1 A:ReM B:Sim
aduo aduo
ACGXLIL,  Corpus + + 1 A:ReM B:Sim giga
71 Gm 6/8
ACGXLIL, Verge + + 1 A:SibM B:Solm  giga
77 Gm 6/8
ACGXLII, Corpus + + 1(2R) A:SolM B: Mim
89 Gm aduo
ACGXLII, Corpus + + 1  A:Solm B:Rem giga
98 Gm 6/8
ACGXLIIL, Corpus + + 2 A;:A:Rem B:FaM siciliana
101 Gm A,;A:FaM B:Rem 12/8 A,
ACGXLIII, Corpus + + 1 A:DoM B:Lam siciliana
108 Gm aduo (2R) 6/8

AiT
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Villancet Dedicacié Aria Rec. N.A. Observacions Esquema
tipus tipus  irec. ritmic

ACGXLIII, Corpus + + 1 A:SolM B:Rem
109 Gm

aria largo 'ac. usa

majoritariament I'esquema
ACGXLIII, Corpus + + 1 A:FaM B:Rem giga
113 Gm 6/8
ACGXLIII, Corpus + + 1  A:SolM B:Sim
122 Gm

alarepresa de A canten tots
ACGXLIII, Corpus + + 1 A:Lam B: Mim siciliana
124 Gm 6/8

Villancets amb aries i recitats (II)
Villancet Dedicacié Aria Rec. N.A. Observacions Esquema ritmic
tipus tipus  iRec.

ACGXLIII, Corpus + + 1 A:DoM B:Lam
125 Gm
ACGXLIII, Corpus + + 1 A:DoM B:Lam
129 Gm

alarepresa de A canten tots
ACGXLIII, Corpus + + 2 ApA:Solm  B:SibM  siciliana
130 Gm (tonica) 2/8

A A:SibM  B:Solm

(tonica)

alarepresa de A canten tots
ACGXLIII, Corpus + + 1 A:DoM B:Lam giga
132 Gm 6/8
ACGXLIII, Corpus + + 2 A A:SolM B:mim
133 Gm (hi mancal’ac.)

A,;A:DoM  B:mim

(hi manca (dominant)

Till)
ACGXLIII, Corpus + + 1 A:Solm B:Rem
134 Gm (tonica) (dominant)
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7.3.1. Estructura

Les trenta-cinc aries dels nostres villancets presenten una organitzacio tripar-
tida d’aria da capo (A-B-A) alla Hasse.

Les seccions estan dividides en subseccions (R;-a,-R,-a,-R; 1 b) que les cesu-
ren amb cadéncies auténtiques o galants.””’

Les seccions A i B presenten idees tematiques lleugerament diferenciades en
la majoria dels casos, tot i que a voltes son les mateixes —aries rondé— (vegeu
BC733/171BC733/19).

Pel que fa al pla harmonic, les modulacions de tonica a dominant i viceversa
en la seccid A son les que fonamenten el joc estructural —en la majoria dels casos
so6n diatoniques— i, segons el pare Antoni Soler, s’anomenarien largas.”*' El pas
de la seccid A ala B es du a terme predominantment per una transposicié del to
major al seu relatiu menor.

Seccio A B A
Subseccid R, a, R, a, R, b

Pla harmonic | tonica tonica-dominant dominant dominant-tonica tonica | tonica

El teoric i compositor Francesc Valls ens parla tant de I'estructura com del pla
tonal de I'aria:

Al principio de este invento, no avia otro que cantar la copla; pero después
se aiadio, que dividida ésta en dos partes se repitiese la primera, hasta la mitad,
donde finalizasse. El modo como se divide es, que la primera parte de ella es de
un Tono y la segunda de otro; y si los dos tonos son opuestos vg. 1o. y 50. 0 60.
0 otros semejantes es el Aria mas plausible.”””

Tot i que Gonima opta per aquest model, recordem que a mitjan segle xv1ir,
com diu Rosen,”” coexisteixen, juntament amb U'aria alla Hasse, diversos arqueti-
pus estructurals d’aria:

220. C.L.CupworTH, «Cadence Galante: The Story of a Cliché», The Monthly Musical Record,
num. 74 (setembre 1949), p. 176-178.

221. F.].LEON TELLO, La teoria espafiola de la miisica en los siglos xvir y xviir, Madrid, CSIC,
1974, p. 250.

222.  A. MARTIN MORENO, «Algunos aspectos del barroco musical espafol a través de la obra
teorica de Francisco Valls (1665-1747)», Anuario Musical, nim. XXX1-XxX11 (1979), p. 176.

223. C.RosEN, Formas de Sonata, Barcelona, Labor, 1987, p. 70-71. Vegeu, també, pel que fa a
I'aria da capo usada per Gonima, J. FRANCES DE IRIBARREN, XVIII century Spanish music villancicos of
Juan Francés de Iribarren, ed. a cura de M. Sdnchez, Pennsilvania, Yvette E. Miller, 1988, p. 65-66.
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1. Ariadal segno: A-B-A (del R, al R,)
2. Sense desenvolupament: A (del R, al R,)-B-A (del R, al R;)

7.3.2. Textura

El teixit de les aries és predominantment de melodia acompanyada, ja que
normalment sén escrites per a una sola veu i/o per a dues. Pero en alguns casos ens
trobem que I'escriptura de les aries és per a diverses veus (vegeu I'aria allegro inici-
al del villancet BC 733/19, escrita per a vuit veus, on es coordinaran trames textu-
rals, com el contrapunt imitatiu, I’stile concertato i ’homofonia). Aquest recurs
d’emprar arquetipus estructurals pensats per a una o dues veus, pero transvasats a
quatre o vuit veus, ja el trobem en el moviment inicial de I'Oratori de Nadal de J. S.
Bach, on s’observa la intervencid de quatre veus (S, A, T, B) i d’'instruments com
trompes, flautes, obogs, violins, fagots, continu i timbales. Aquest recurs és inte-
ressant de comentar, ja que evidencia la transferéncia d’estructures formals, en el
nostre cas d’aria da capo, a esquemes formals per a més veus i instruments. Con-
seqiiencia d’aquesta constatacio és que en aquesta época l’estil prevalia sobre la
forma, atés que un mateix motlle estructural s’adaptava a diversos llenguatges.***

També Francesc Valls ja recull la possibilitat de construir aries a diverses
veus:

Trabdjase el Aria a solo, duo, 3,y a4 y a muchas vozes [...].”*

Aixi, Gonima presenta villancets on:

1. Laria és el moviment inicial:

Vegeu I'exemple citat, BC 733/19, i també BC 733/17.

2. Laria és el moviment final:

Vegeu BC 735/30 o el ACG XLIII, 122 Gm, on a la represa (da capo) de I'aria
canten todos.

Per cloure aquest subapartat referent a les textures, val la pena citar el villan-
cet Ms 772/21 de Joan Crisostom Ripolles (11746), anterior a Gonima, i que ja
assumia l'estructura tripartida d’aria da capo en I'tltim moviment. També val la
pena esmentar l'aria final del villancet «jAlentad Armonias!», del pare A. Soler.

224. M. BUKOFZER, La miisica en la época barroca: De Monteverdi a Bach, Madrid, Alianza,
1986, coll. «Alianza Musica», nim. 30 (1a ed., Nova York, 1947), p. 367-368.

225.  A. MARTIN MORENO, «Algunos aspectos del barroco musical espaiiol a través de la obra
tedrica de Francisco Valls (1665-1747)», Anuario Musical, nim. XxX1-xxx11 (1979), p. 177.
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7.3.3. Esquema ritmic

Les aries de Gonima tenen Iatractiu de presentar esquemes ritmics tipificats
com aires de dansa: siciliana, giga i minuet. Tal com diu Ratner:

The protocol and formality of 18th-century life were reflected in dances:
the minuet, sarabande, and gavotte were of the high style, elegant and courtly;
the bourrée and gigue, pleasant and often lively, represented the middle style,
while contredanses and Lindler were of the low style, rustic and buoyant.”*

Gonima empra aquests models ritmics en les aries, cosa que, tal com acabem
de veure en el text de Ratner, reflecteix un cert aire cortes, propi ja del que hom
anomena estil galant. De fet, aquests aires de dansa s’infiltren en les aries de Goni-
ma tot conferint-los una gracil ductilitat caracteristica del rococo:

1. Esquema de siciliana
ACGXLIII, 124 Gm
Aria dulce (justo)
Compareu-la amb: I'aria larghetto (nim. 36) del Messiah de Handel i
Paria per a dues flautes i veu del villancet ms. 772/21 de Joan Crisos-

s No 227
tom Ripolles.
ARIA N
Larghetto G.F .Hindc]
[— e ]
A’ S A, () ] Y T T hul N T 1N I b T
N - :
) " |4
How beau - ti-ful are the feet of them
Aria ARIA
con it Largo
R - d o L 00 0. @ - o e ooy, o o,
Wl RV el pef,, YA AT D VI L el [ f
= 14 ] v == e
.
| fdige o aef o o e e ., ., ele,refease 00”re,,
vin (== — L pile L7 7 e T
Primens
R — " ]
Alto [ﬂa +—— t ]
& & f ]
o
_ . —_— .
5 (A2 TP A R - AN EPER S S —

226. L. RATNER, Classic Music: Expression, form and style, Nova York, Schirmer Books, 1980,
p-9.

227. ].M. GREGOR], «La produccié musical conservada de Joan Crisostom Ripolles: 1746: Cata-
logacid i transcripcio, tesi de llicenciatura, Universitat Autonoma de Barcelona, 1977.
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Esquema de giga
ACGXLII, 77 Gm

Aria (andante)

Compareu-la amb I'aria allegro (num. 16) «Rejoice greatly» del Messiah
de Handel (versi6 original de 1743, escrita en esquema ritmic de giga) i
amb laria andante de la Cantada sola con violdn, al Santisimo Sacra-

mento. Atencién, que hoy empieza, de Joaquim Garcia (c. 1710-1779).%
ARIA
Andante
|Tenor| 2 = T =
[ i |
L .
vios [ DR N A e
§ : — T _ —
2ixG -Qn—'—'g' S S — £ a D - — = o £
l.?l'\rpu) { 14 Iy T 1% 7] f ff ] "( b

Arpa

3. Esquema de minuet
BC733/19
Aria (justo)

Compareu-la amb l'aria andantino per a alto «Eja mater fons amoris»
de I'Stabat Mater de Pergolesi i amb I'aria allegro de la Cantada al
Nacimiento con flautas trabiessas. Por aquel Orizonte.””

228.

J. GARciA, Tonadas, villancicos y cantatas: Para voz sola concertada con instrumentos y

bajo continuo, estudi i transcripci6 de L. Siemens, Conca, Instituto de Musica Religiosa de la Diputaci-

6n Provincial de Cuenca, 1984.
229.
mentos, 1640-1760, Barcelona, CSIC, 1973.

M. QUEROL, Muisica barroca espafiola, vol. 5: Cantatas y canciones para voz solista e instru-
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Ens trobem, també, amb aries que presenten figuracions ritmiques tipica-
ment provinents de 'oOpera bufa; és a dir, sincopes, motius curts i reiterats, etc. Per

exemple:

1.

Motius curs i repetits i amb ritme mecanic: BC 733/19; compareu-ho

amb el moviment inicial de La serva padrona de Pergolesi, i amb I'inici del
credo de la Missa en Do menor de W. A. Mozart.

CREDO WA Moz
Allegro maestoso b
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2. Sincopes i ritmes galants: BC 762/22 (aria andante); compareu-ho amb
I'allegro di molto de «Dono d’amica sorte», de I'opera La Merope, de Dome-
nech Terradellas.”
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230. D. TERRADELLAS, La Merope: Opera en tres actos de Domingo Terradellas (1713-1751),
transcripcio i revisio de Robert Gerhard, Barcelona, Diputacié de Barcelona, 1951.
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Finalment, ens trobem amb un conjunt d’aries que no responen a un esque-
ma ritmic tipificat, com per exemple 'aria andante del villancet ACG XLIII,
101 Gm.

7.3.4. Melodia

En general, la melodia de les aries de Gonima presenta un fraseig curt, repeti-
tiu i articulat, com si es tractés de sanefes rococos. Som lluny de la llarga frase
barroca en queé el motiu rector generava, tot dilatant-se, el contornat tipic d’aques-
tes frases. Compareu-ho, per exemple, amb la primera aria per a tenor, «Ev’ry va-
lley», del Messiah de Handel.
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Andante s
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L’aria «El relampago y el rayo» de la Cantada sola de Reyes con violines y obue.

Ha del rustico pastor (1710), d’Antonio Literes, també és un exponent —a petita

escala— de la frase barroca hispanica.
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No obstant aixo, hem pogut esbrinar uns frasejos lleugerament diferents
quant a la llargada, que responen, sobretot, a 'accentuacié metrica que comporta
el batec ritmic dels esquemes de dansa. Per exemple, el ritme de giga és més lleu-
ger que el de minuet (vegeu ACG XLII, 77 Gm i BC 733/19 —aria justo). En
aquests dos exemples comproveu, també, el joc de corbes i contracorbes esmentat.

Doncs bé, tots aquests elements, més existéncia o no de ritmes galants, rit-
mes llombards, finals febles, tresets anticipatius de cadéncies, cadéncies galants,
etc., ens predisposen a formular una possible divisi6 de les aries en dos grups: Bar-
roc tarda (primer estil galant o rococ6) i Preclassicisme (segon estil galant), tal
com veurem més endavant.

7.3.5. Ornamentacio

Hem detectat cinc tipus d’ornamentacié: ornaments propiament dits, orna-
ments arbitraris (0 notes escrites com a alternativa a la principal), ritmes galants,
figuracions ritmiques i ornamentacié improvisada. Exemples:



1.

2.
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Ornaments propiament dits:
— trinats: BC 762/23, aria allegro (c. 30-33)
— appoggiaturas: BC 762/23, aria allegro (c. 28-29)
— mordents:
— d’una nota: ACG XLIII, 125 Gm (c. 7)
— de dues notes: ACG XLIII, 125 Gm (c. 7)
— amb signe: ACG XLIII, 125 Gm (c. 1-2)
Ornaments arbitraris: ACG XLIII, 101 Gm, aria andante (c. 11, 14-15,

21-22)

3.

4.

5.

Ritmes galants:
— ritmes llombards: BC 733/19, aria justo (c. 111 13-14)
— dissenys galants: BC 762/22 (c. 5-10)
Figuracions ritmiques:
— Tresets: BC 733/17, aria justo (c. 1-5)
— Sincope: BC 733/18, aria andante (c. 1-3)
Ornamentacié improvisada: BC 762/23, aria andante (c. 57). Vegeu la

indicaci6 agogica de largo sobre aquest compas.

7.3.6.

Veus i instruments

La coloratura i la intervencié dels instruments en algunes de les nostres aries
—juntament amb el fraseig i 'esquema ritmic— ens menen a observar I'entrada
de Ustilus theatralis en I'ambit eclesiastic, malgrat les reticéncies d’alguns pensa-
dors de 'época com el pare Benito Feijoo:

231.

[...] Las cantatas que ahora se oyen en las Iglesias son, en cuanto a la forma,
las mismas que resuenan en las tablas. Todas se componen de minuetos, recita-
dos, arietas, allegros y a lo tltimo se pone aquello que llaman grave, pero de eso
muy poco porque no fastidie [...]. ;Qué oidos bien condicionados podran sufrir
en canciones sagradas aquellos quiebros amatorios, aquellas inflexiones lasci-
vas que contra las reglas de la decencia y atin de la musica ensefi6 el demonio a
las comediantas y éstas a los demds cantores? [...] El que oye en el 6rgano el
mismo menuet que oy en el Sarao, ;qué ha de hacer, sino acordarse de la dama
con quién danzo la noche antecedente? De esta suerte la musica, que habia que
arrebatar el espiritu del asistente des del templo terreno al Celestial, le traslada
de la Iglesia al festin, si el que oye, o por temperamento, o por habito, estd mal
dispuesto, no parard ahi la imaginacion [...].*"!

F.J. LEON TELLO, La teoria espafiola de la miisica en los siglos xvi1 y xviir, Madrid, CSIC,

1974, p. 163-164.
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Pero, per contra, la praxi era més avancgada que la teoria. Aixi, Valls ens explica:

[...] no tengo por grave inconveniente, que se cante en la iglesia, en estilo
recitativo, ni que a éste se le siga el aria.*”

Gonima, com es veu, no és alié a la practica de recitats i aries. Fins i tot, i tal
com s’observara, les seves aries contenen elements propis de I'estil belcantistic
provinent de I'dpera.

La majoria d’aries sén a solo (24); en menor quantitat hi ha les aries a duo (6),
i en darrer terme hi ha cinc aries a tutti (a 4 o a 8 veus, com a moviment inicial o
com a moviment final, i/o jugant entre un solo-tutti o represa del da capo).

Les aries a solo i a duo son interpretades —quan hi ha dos cors— per les veus
del primer cor o coro favorito —tiples I/I1, contralt i tenor. Aixi, tenim aries a solo
per a tiple I, contralt i tenor; a duo per a tiple I - tiple I i contralt-tenor. Quan I'al-
to canta a duo amb el tenor, treballa en un registre que normalment vira vers la
zona greu.””

Els ambits tessiturals de les veus son els usuals a 'época: tiple (si2-sol4), alto
(mi2-do4) i tenor (sil-sol4).”* Pel que fa als registres o zones més emprades per
les veus solistes, ens trobem que:

1. Eltiple, tot i que sovinteja la zona aguda, fa alguna incursié a la zona
greu. Vegeu l'aria andante del BC 733/18: aguda (c. 26-27, 79-80), greu (c. 21-
22,60, 62).

2. Lalto treballa sobretot en el registre de la zona greu. Es possible, doncs,
que es tracti d’'un alto greu. El registre fa que la zona de la ruptura pit-falset
(do3-re3) sigui constantment abordada. Conseqiiéncia d’aixo és I'us de la
combinacid pit-falset, que devia fer 'alto per tal d’homogeneitzar el timbre en
aquesta zona.””” Vegeu l'aria largo del ACG XLIII, 109 Gm (c. 5-11).

3. Eltenor canta, habitualment, en el registre mitja (fa2-fa3). Podem dir que
es tracta d’un tenor-bariton, ja que no es manté en un registre agut, sin

232. F.J.LEON TELLO, La teoria espasiola de la miisica en los siglos xv1r y xviir, Madrid, CSIC,
1974, p. 573.

233. J. M. GREGORYI, «Notes per a l'estudi del contralt barroc: les oposicions de la seu de Girona
de 1734»,a A. RossicH 1 A. RAFANELL (ed.), El barroc catala: Actes de les jornades celebrades a Girona els
dies 17, 18 19 de desembre de 1987, Barcelona, Quaderns Crema, 1989, p. 480.

234.  A. MARTIN MORENO, «Un tratado de composiciéon manuscrito (1766) de Antonio V. Roel
del Rio (s. xv111)», Anuario Musical, vol. xxx (1975), p. 120.

235. J. M. GREGORYI, «Notes per a l'estudi del contralt barroc: les oposicions de la seu de Girona
de 1734»,a A. RossicH i A. RAFANELL (ed.), El barroc catala: Actes de les jornades celebrades a Girona els
dies 17, 18 19 de desembre de 1987, Barcelona, Quaderns Crema, 1989, p. 479.
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que puja ocasionalment a 'agut mitjangant graus conjunts o salts intervalics
(vegeu l'aria justo del BC 733/19 (c. 42-43)). Molt possiblement, el nostre te-
nor hauria pogut cantar d’alto, ja que, com diu Josep Maria Gregori:

[...] El pas, o el salt, d’aquesta barrera timbrica [es refereix a la zona de rup-
tura Do3-Re3] suposava una major dificultat natural per a les restants veus
masculines que per al tenor, ates que per a ell la veu de falsetto resulta, segons
Garcia (1847), «une resource heureuse et naturelle».**

Vegeu, finalment, exemples d’alguns salts intervalics i coloratures que ja ens
deixen entreveure la importancia de la musica per se sobre el text.

1. Tiple
BC 733/18, aria andante, salts de séptima (c. 56, 58, 60); coloratures
(c. 62-68).

2. Alto
ACG XLII, 71 Gm, aria andante, salts d’octava (c. 23); coloratures
(c.41-47).

3. Tenor
BC 733/19, aria justo, salts de septima (c. 33-34); BC 733/17, coloratu-
res (c. 24-28); BC 772/19, aria andante-allegro (c. 36-40); aquesta aria
la podriem tipificar d’aria di bravura.

Pel que fa als instruments, Roel del Rio ens diu, tot transcrivint la definicié
de Brossard, que els instruments introdueixen 'aria (noteu, també, com eren de
conscients els musics de la Peninsula pel que fa a I'estructura de 'aria da capo):

[...] un principio de violines u otros instrumentos seguido en la voz con
musica graciosa y propia de su asunto, que en la primera parte de dos que tiene,
acaba en el final del tono y en la otra tercera abajo, volviendo luego al principio
(o Da Capo) hasta el dicho final de la parte primera.*”

Hem dividit les aries segons si presenten instruments o no. Pel que fa al pri-
mer grup, en tenim —sén les menys nombroses— amb dos violins, només una
amb dues trompes i dos violins (aria andante a duo del BC 772/20), una més amb

236. J. M. GREGOR], «El tenorista, un antecesor del falsetista del siglo xv1y el problema de su
técnica vocal: el Gnico registro», Nassarre (Saragossa), num. 1v (1-2) (1988a), p. 122.

237.  A. MARTIN MORENO, «Un tratado de composiciéon manuscrito (1766) de Antonio V. Roel
del Rio (s. xv111)», Anuario Musical, vol. xxx (1975), p. 121.
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dues flautes (aria andante del BC 733/18) i una darrera que presenta I'opcio, tipi-
cament funcional del Barroc, de triar entre un violi o un oboé (aria andante del
BC 733/17, violin solo 6 oboe).

El grup de les aries sense acompanyament instrumental és el més nombros.
Tot i que aquestes aries son de factura moderna, els villancets als quals pertanyen
presenten, sovint, 'esquema formal i la gramatica compositiva pertanyents a un
estil més arcaic.

A continuaci6, detallem els elements significatius del tractament que fa Goni-
ma dels instruments i/o acompanyament de les aries. (Per a una puntualitzacié
més acurada, vegeu I'apartat «L’estribillo de factura nova», del capitol 6.)

Violins: a vegades, Gonima treballa amb escriptura de valors agils que, units
a les incursions en el registre agut, ja presenten una escriptura virtuosistica (per
ex., aria allegro del BC 733/19, c. 5-8). A voltes, el violi s'independitza de la veu
(aria justo del BC 733/19, c. 33-35) o bé hi dialoga (aria andante del BC 733/17,
c.20-31).

Flautes: aquest instrument només apareix un cop en tots els villancets, en
I'aria andante del BC 733/18. Per la tonalitat (sol M) i per 'ambit tessitural (mi3-
mi5), suposem que es tracta més de flautes travesseres que no pas de bec. La linia
melodica de les flautes podria molt bé ser interpretada tant per violins com per
oboes, tal com diu Francesc Valls:

El estylo de Musica entre violines, oboesses y flautas casi es el mismo, pues
lo que executa el violin, lo practica el oboe, y la flauta [...].**

En aquest unic cas les flautes toquen soles, ja que, com diu Valls:

Las flautas, como son instrumentos de poco cuerpo de voz, acostumbran
tocar solas.”’

7.3.7. Areasemantica i expressiva

En general, podem dir que a I’¢poca que estem estudiant la musica ja no és
lancilla de la lletra, sind que s’hi coordina. En efecte, en Gonima també trobem
aquest procediment —detallat en 'apartat anterior—, que ens mena a pensar en
un belcantisme vocal, tal com ho explica Bukofzer:

238. A. MARTIN MORENO, «Algunos aspectos del barroco musical espafiol a través de la obra
teorica de Francisco Valls (1665-1747)», Anuario Musical, num. XXXI-XXXII (1979), p. 169.

239. A. MARTIN MORENO, «Algunos aspectos del barroco musical espaiiol a través de la obra
tedrica de Francisco Valls (1665-1747)», Anuario Musical, nim. XXX1-xxx11 (1979), p. 169.
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[...] L’estil del bel canto representa la reacci6 dels musics enfront dels dic-
tats dels poetes: amb ell es restauren les lleis musicals immanents, i la musica es
coordina, en comptes de subordinar-s’hi, amb les lletres [...].>*

Pero encara ens trobem que el text, vehiculat per la veu, és més important que
la musica instrumental, tal com ho escrigué Johann Mattheson a Der volkommen
capellmeister (1739):

The first distinction between vocal music and instrumental music [...] is
that the first is the mother, the second the daugther [...].**!

No obstant aquesta concepcio, les nostres aries expliciten una paradoxa, ja
que, si bé hi trobem alguns recursos de clara semanticitat o simbolisme provocats
per la relacid text-musica, és ben notoria la inclinacié de la balanga vers el llen-
guatge instrumental perque, com s’ha vist en I'analisi, hi ha una clara consciéncia
instrumental®*® que ens ve del Barroc, i la musica ja no esdevé ancilla de la vocis.
Fins i tot el cant, que teoricament ha d’expressar el text, tindra una veritable es-
criptura virtuosistica (belcantista) similar a la instrumental. Recordem, també,
que aquesta época és un moment de fortes polemiques entre musica i poesia o, dit
d’una altra manera, entre musica i text, ja que, segons els polemistes, 'una
interpel-la els sentits mentre que I'altre es dirigeix a I'enteniment, a la ra¢.**

A la Peninsula, el fons de la polémica era la influencia de la musica teatral en
I'ambit religiés, que, evidentment, ens venia d’Italia. Aixi, tal com diu Nassarre:

[...] nunca debe ser causa final de la Musica Eclesiastica el deleite del oido,
pues solo la delicia del canto causa perniciosos efectos en pluma de San Agus-
tin, lib. 10, conf. cap. 33: «Cum mihi accidit ut me plus cantus quam res quae
cantatur moveat, poen aliter me peccare confitor et tunc mallem me non audire
cantantem». Si esto confiesa un agustino penitente del todo extraiiado de pro-
fanas musicas y empleado solo en el devotisimo canto de los Psalmos, ;qué di-
ran los que en sus oidos sélo resuenan impuros teatrales y provocativos modos
a vanos deleites?.***

240. M. BUKOFZER, La miisica en la época barroca: De Monteverdi a Bach, Madrid, Alianza,
1986, col-l. «Alianza Musica», nim. 30 (1a ed., Nova York, 1947), p. 129.

241. L. RATNER, Classic Music: Expression, form and style, Nova York, Schirmer Books, 1980, p. 4.

242. F.BONASTRE, Milsica y pardmetros de especulacion, Madrid, Alpuerto, 1977, p. 37-43.

243. E. FUBINI, La estética musical del siglo xv1iI a nuestros dias, Barcelona, Barral, 1971, col l.
«Libros de Enlace», num. 63, p. 13-17.

244. A.MARTIN MORENO, El padre Feijoo y las ideologias musicales del xvii1 en Espafia, Ouren-
se, Instituto de Estudios Orensenos Padre Feijoo, 1976, p. 131.
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Pero també hi havia autors, com el mestre Eustaquio Cerbellon de la Vera,
que hi estaven en contra:

[...] asi como los conceptos pertenecen y miran propios al Entendimiento
y las acciones a los ojos, asi lo sonoro pertenece, sin tener otra esfera, a los oi-
dos; con que el compositor que sélo esta obligado a que no disuene de su canto
lo que de suyo no es disonante al oido, lo estard inicamente a lo material de la
voz, sin pararse a discurrir en su interpretacién o alegoria, que esto es mas pro-
pio del Entendimiento [...].**

I, finalment, també ens interessa destacar aqui la posicié d’un gran intel-
lectual de I'epoca, el pare Benito Feijoo, citat anteriorment, que mostra una posi-
cié intermedia respecte a les dues anteriors, ja que destaca I'equilibri que hi ha
d’haver entre musica i text, tot explicitant, aixi, el concepte unitari que ha de regir
qualsevol obra d’art:

[...] Es verdad que contra esta regla [molts musics no tenien en compte la
lletra], que es una de la mas cardinales, pecan muy frecuentemente los musicos
en todo género de composiciones, unos por defecto y otros por exceso. Por de-
fecto aquellos que forman la Musica sin atencion alguna al genio de la letra;
pero tan grosera falta apenas caen sino aquellos que, no siendo verdaderamen-
te compositores, no hacen otra cosa que tejer retazos de sonatas o coser arrapie-
zos de las composiciones de otros musicos. Por exceso yerran los que observan-
do con pueril escrupulo la letra, arreglan el canto a lo [que] significa cada
diccién de por si, y no al intento de todo el contexto [...].>*

En fi, veiem que en aquesta eépoca s’emetien molts judicis de valor referents al
fet musical, que feren correr molts rius de tinta que cristallitzaren en posiciona-
ments, répliques i contrarepliques.

Tot iles consideracions esmentades, hem trobat alguns elements semantics i
simbolics que hem agrupat segons els apartats segiients:

1. Efectes dramaticoteatrals

a) De l'aria andante-allegro del BC 772/19 destacariem que tota I'aria presen-
ta un caracter d’aria di bravura i, curiosament, aquest caracter es conjumina molt
bé amb el text «No el Averno triunfara» (c. 15-17); a la seccid B de la mateixa aria

245.  A. MARTIN MORENO, El padre Feijoo y las ideologias musicales del xvi11 en Espafia, Ouren-
se, Instituto de Estudios Orensenos Padre Feijoo, 1976, p. 208.

246. A. MARTIN MORENO, El padre Feijoo y las ideologias musicales del xvii1 en Espaia, Ouren-
se, Instituto de Estudios Orensenos Padre Feijoo, 1976, p. 127.
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ens trobem amb el recurs efectista de mantenir, d’'una manera obstinada, setze
semicorxeres a cada compas (en el cas dels violins), mentre que 'acompanyament
realitza un murky bass**’ (baix ombrivol, mai més ben dit i usat); fins i tot s’hi es-
colen algunes dissonancies (c. 64). El conjunt confereix una atmosfera de lluita
inquietant entre «<amazona», «Fe» i «el infierno», «conjurado». Aquests procedi-
ments foren molt emprats i coneguts arreu d’Europa: compareu-los amb el recita-
tivo num. 73, «Und siehe da, der Vorhang im Tempel [...]» (« heu’s aqui que el vel
del temple s’esquinga en dues parts, des de dalt fins baix de tot, i la terra va tremo-
lar i les pedres s’esberlaren»).
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ment esta construit a base de ritmes lents i apuntats (semicorxera apuntada-fusa),

i cal dir que el text que conté diu «piedad Sefior». Tornem a trobar aqui un proce-
diment molt usat, també, arreu: compareu-lo amb 'aria largo per a 'alto «Fac ut

portem Christi mortem», de I'Stabat Mater de G. B. Pergolesi.
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¢) A l'aria justo del villancet BC 733/19 trobem una dissonancia melodica de
triton (sib-mi) (c. 40-43) que subratlla el text «dura obstinacion». Compareu-la
amb el nam. 1 recitativo accompagnato del Messiah de Handel; en els compas-
s0s 23-24, el mot «iniquity» es resol per un interval melodic de triton (si-miT).

2. Efectes pictoricodescriptius

a) El duo larghetto del villancet ACG XLIII, 133 Gm ens mostra en els com-
passos 32-38 la llarga frase melismatica sobre el mot «aire». Compareu-la amb
Paria andante del tenor (nim. 2 «shall be exalted» - «totes les valls seran aixeca-
des») del Messiah de Handel.

b) ATaria andante del villancet BC 762/23 trobem en els compassos 15-17 la
frase melismatica subratllant el mot «suspension».

3. Elements simbolics

El mot «sol» és cantat realitzant la nota sol en totes les veus —tant instrumen-
tals com vocals— en els villancets BC 733/19 (c. 152 de l'aria justo) i ACG XLIII,
89 Gm (c. 80 de 'aria a duo andantino).**®

Pel que fa a la retorica, podriem qualificar I'aria de genus medium, que cerca la
fruicié. Diriem que el caracter d’ethos és el que escau més a I'aria, mentre que el reci-
tat aniria més encaminat vers el docere, I'ensenyament, la narracié. Es per aixo que
esdevindria un genus simplex o humile. El genus sublime I'adjudicariem als primers
moviments, que tenen una certa envergadura —estribillos i les dues aries inicials
dels villancets BC 733/17 i BC 733/19— i un abundant additament ornamental.”*’

7.3.8. Influéncies

Ressenyem en aquest paragraf alguns elements ritmicomelodics de les aries i
d’altres moviments que presenten analogies i/o similituds amb elements provi-
nents de les zones italianes, franceses, hispaniques, populars i arabigoandaluses.

248. Vegeu la nota 195 del capitol 6, que fa referéncia als moviments antics.
249. Vegeu la nota 196 del capitol 6, que fa referéncia als moviments antics.
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Algun d’aquests components ja ha sortit en altres capitols, pero creiem oportu
agrupar-los de cara a una visié més amplia dels ingredients que es posen en joc
per poder-los comparar.

a) Italianes

La influéncia italiana és molt evident en I'época que estudiem® i en els villan-
cets de Gonima. Nosaltres, pero, en destacarem solament dos elements (els
altres ja han anat emergint al llarg de 'obra): el ritme mecanic i 'esquema
ritmic de la siciliana. Les aria allegro dels villancets BC 733/19 i BC 733/17
presenten una construccio repetitiva a base de ritmes mecanics molt propis de
la musica barroca italiana. Compareu-los amb els compassos 1-12 i 28-37 del
concert de «La primavera» de Les quatre estacions, de Vivaldi. També hem
observat aries amb ritme de siciliana: aria dulce (ACG XLIII, 124 Gm), aria
justo (ACG XLIII, 101 Gm). Compareu-les amb «La danza pastorale» de «La
primavera» de Les quatre estacions, de Vivaldi.

b) Franceses

Si la influéncia d’elements musicals procedents d’Italia és de facil demostra-
cid, no passa el mateix amb elements d’inscripcio francesa. Amb tot, tenim
noticies de col-leccions de cancons d’aires i maneres franceses a la Peninsu-
la.”*' Es possible que Girona, per la seva situacié proxima a la frontera amb
Franga, facilités un transvasament d’influéncies franceses a I'ambit catala.
Tant és aixi que Civil subscriu la hipotesi d’H. Anglés de sustentar la possibili-
tat que Joan Verdalet (1632-1691) —que fou organista a la seu gironina— ha-
gués rebut proposicions per integrar-se a la capella musical del rei Lluis XIV
de Franga.” També cabria aqui la possibilitat de formular la hipotesi de si un
industrial taper (taps de suro) va portar musica francesa en les seves anades i
vingudes entre Franga i Girona (Sant Feliu de Guixols).”> A més a més, recor-
dem que els tractats de Rodriguez de Hita, Valls i Murguia parlen, com ja s’ha
dit, de Rameau i d’autors francesos com Campra i Vernier.”* Quan parlem

250. Vegeu]. SUBIRA, Relaciones musicales hispano-italianas del siglo xviir: Panorama y esclare-
cimientos, Madrid, (s. n.), 1966 (separata de la Revista de Ideas Estéticas, nim. 95).

251. E.CasARres, «El Rococ6 en musica: categoria estética y periodizacion», Actas del IT Simpo-
sio sobre el P. Feijoo y su siglo, Oviedo, Universidad de Oviedo, 1977, p. 19.

252.  F. CrviL, «Compositores y organistas gerundenses en el siglo xv1i», Anales del Instituto de
Estudios Gerundenses (Girona), nim. xx1 (1972), p. 147-149.

253. F.FERRER, L’economia del set-cents a les comarques gironines, Girona, Cambra de Comerg,
Industria i Navegacié de Girona, 1989, p. 190-193.

254. Vegeu les notes 131 1 132 del capitol 6, que fa referéncia als moviments antics, i també A.
MARTIN MORENO, «Algunos aspectos del barroco musical espafiol a través de la obra tedrica de Fran-
cisco Valls (1665-1747)», Anuario Musical, nim. XXX1-XxXI1I (1979), p. 166.
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d’influéncia francesa ens referim, sobretot, als ritmes apuntats (semicorxera
amb puntet-fusa) que trobem en les aries dels villancets ACG XLIII 109, 125
i 134. Recordem que la famosa inegalité es pot trobar, sobretot, en obres
d’autors francesos i de gust frances: Rameau, Couperin, etc. Aquesta inegalité
adés estava escrita amb notes reals adés s’interpretava d’'una manera sub inte-
llecta.”

¢) Hispaniques

Tot i que hi ha elements ritmics i melodics de clara procedéncia de 'ambit
hispanic en aries de Rabassa i Prades,** només hem trobat una petita influén-
cia (hispanica) ritmicomelodica en les aries de Gonima. Es tracta de la sec-
ci6 B de 'aria largo del villancet ACG XLIII, 125 Gm.

d) Populars

Compareu 'inici (c. 8-10) de I'aria andante del villancet ACG XLIIL, 129 Gm
de Gonima amb l'inici de la Cangé de pobre recollida per Joan Amades.”” Cal
notar que en I'estructura melodica, no métrica, presenten una certa similitud.
e) Arabigoandaluses

En aquest grup solament assenyalarem el fragment a solo de I'alto, «Ay, ay,
que dolor que siente», (c. 23-26) de lestribillo del villancet ACG XLIII, 109
Gm. La construccié —a base d’un tretracord sobre la dominant (el moviment
és en sol m), re-mib-faT-sol— ens suggereix una sonoritat andalusa. Aquest
element ’hem contrastat amb el que diu Pedrell sobre la qiiestio: «[...] la esca-
la compuesta en dicho género [escala oriental], consistia en una sucesion de
“cuartas cromaticas” semejantes entre si, separadas por un tono complemen-
tario». Seguidament, dona el mateix exemple del nostre fragment. Pedrell
conclou dient que es troba, sovint, en la musica popular: «[...] La escala
“cromatica oriental”, basada sobre la dominante, se encuentra a cada paso en

nuestra musica popular [...]».**

255.  R.DONINGTON, The interpretation of early music, Londres, Faber and Faber, 1989, p. 452-463.
256. V. RrIpoLLEs, Elvillancico i la cantata del segle xviir a Valéncia, Barcelona, Institut d’Estu-

dis Catalans, 1935.

257. ]. AMADESs, Folklore de Catalunya: Cangoner, 2a ed., Barcelona, Selecta, 1979 (1aed., 1951),

p. 775. No hem trobat cap semblanga amb el material provinent d’A. CApMANY, Cangoner popular:
Cangons populars catalanes, facsimil de Barcelona, La Renaixensa, L’Aveng, 1901-1913, Barcelona, Ke-

tres,

1980. Les mosques de sant Narcis, tot i referir-se a tematica gironina, no ’hem trobada recollida

per Gonima.

258. F.PEDRELL, «Apuntes sobre musica local. Los ministriles del vidtico», Revista de Gerona,

vol. x11 (1888), p. 290-291.



8. Per una visié de conjunt: del Barroc
al Preclassicisme

8.1. LA LINIA EVOLUTIVA DELS VILLANCETS

Tot i que no podem formular una perioditzacio dels villancets d Emmanuel
Gonima a causa de la manca de dataci6 dels manuscrits, si que en podem definir
una evolucio estilistica. Aquesta, a la vista de les dades, consta de tres etapes ben
delimitades.

Una primera etapa (amb poca produccid, aproximadament un 12 % dels vi-
llancets) la trobem en aquells villancets 'esquema formal dels quals esta compost
per I'antic esquema d’estribillo i coplas i acompanyament continu. En aquesta fase
preval I'element textural per damunt de I'estructural, és a dir, la trama de contra-
punt imitatiu hi té un pes especific prou important per bandejar qualsevol seccio-
nament evident (cadéncies) dels moviments en qiiestio. El tactus impel-leix un
batec continu als diversos encavalcaments de les veus, cosa que produeix I'efecte
d’un flux continu vertebrat per una pulsacié rectora. No menys important és el
teixit concertat, que jugara a expressar efectes de forte i piano per dilatacié o con-
tracci6 del nombre de veus, procediment usat a bastament en el Barroc. Emergei-
xen, doncs, elements tipics del Barroc hispanic, que (juntament amb temes ritmics
construits a base de compas perfecte i ritme amb ictus anacrusic i/o sincopat, amb
cadencies hexacordals i, fins i tot, en alguns casos, amb notacié antiga —notes en-
negrides, valors de notes relatius no absoluts) corroboren encara més 'esmentada
procedeéncia barroca d’aquesta primera etapa.

La presencia de recitados i arias indica 'entrada de nous moviments dins 'an-
tic esquema formal del villancet. Aquest tret és el que configura la segona etapa,
formada per tots aquells villancets que tenen el binomi recitado-aria i presenten
solament acompanyament. Els moviments antics, estribillo i coplas, que encara
tenen caracteristiques internes propies del Barroc (les citades anteriorment),
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es juxtaposen amb els nous, recitado i aria, amb I'tinic vincle de la tonalitat, sem-
pre jugant amb les funcions tonals de tonica i dominant o subdominant.

Els recitados son secco i les arias tenen 'estructura ternaria d’aria da capo de
I’escola napolitana o aria alla Hasse. El disseny ritmicomelodic de les aries encara
presenta motius propis del Barroc tarda, com les figures apuntades, els esquemes
de giga o minuet, etc. Per totes aquestes dades, els villancets que formen part
d’aquesta segona fase manifesten una adaptacié de coexisténcia amb els nous mo-
viments assimilats. Podem dir, doncs, que es tracta d’'una etapa mixta on elements
de tradicié barroca pacten, tot amplificant-se, amb elements provinents d’una in-
fluéncia italiana que denoten un clar viratge vers un nou estil. Es 'etapa més pro-
lifica, ja que representa més o menys la meitat de la produccié dels villancets
d’Emmanuel Gonima.

La darrera etapa esta constituida per tots aquells villancets que, a més de con-
tenir recitados i arias, ho fan profusament; és a dir, hi ha un notable increment del
nombre de moviments i/o evidencien la preséncia d’instruments. Cal dir que a
aquest grup pertanyen, per lestil, les dues cantates. Quantitativament, representa
un 30 % dels villancets del nostre compositor. Es una fase en qué els estribillos s6n
introduits per instruments que realitzen ritornelli tot seccionant I'estructura en
subparts més petites a partir de cadencies. A voltes hi ha operturas instrumentals
com un moviment independent dels altres, cosa que ens fa pensar en una clara
influencia de les opere buffi. Les arias tenen dissenys tipics d'una melodia galant
(frases curtes, periodiques i articulades, finals febles, ritmes galants, cadencies ga-
lants, tresets ornamentals, etc.). En aquesta fase es veu una clara eclosi6 de la in-
fluéncia italiana a partir del tractament instrumental i la plena assumpcié de les
aries, que a vegades fins i tot substitueixen l'estribillo tot conformant, aixi, un ar-
quetipus estructural que s’adapta a diferents textures —concertada, polifonica i
homofona. Som, doncs, davant d’una fase que podem anomenar rococé o galant.

8.2. ELS MOVIMENTS I LLURS CARACTERfSTIQUES

Pel que fa a'examen minucids de cada moviment, I'estudi ens ha aportat unes
dades que els modelen i ens permeten interpretar les causes i conseqiiéncies de I'es-
til barroc tarda i galant en Gonima per incloure’l, aixi, en la historia de la musica.

Les parts principals del villancet primitiu, que ens vénen del villancet literari,
eren lestribillo iles coplas; a aquests moviments se’n van anar afegint, com ara la
introduccion, que s’interpretava abans de Uestribillo, i moviments de cloenda,
moltes vegades en substituci6 de les coplas, com ara todos i/o remate.

Dels vint-i-nou villancets, només divuit presenten estribillo en 'esquema for-
mal. Cal dir que, a mesura que els nous moviments entren dins del villancet, 'an-
tic binomi estribillo-coplas va desapareixent, i aixi ens trobem amb alguns villan-
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cets que només presenten estribillo o coplas. En els altres villancets, I'estribillo és
substituit per una introduccion (que estructuralment i textualment es pot dir que
és un estribillo), per una indicaci6 agogica (en un cas simplement ens indica an-
dante) o per una aria (que, si bé manté I'organitzacio tripartida d’aria da capo, no
fa el mateix amb el teixit de melodia acompanyada, siné que 'amplifica a les tra-
mes propies de diverses veus: homofonia, concertat i contrapunt imitatiu).

Segons 'analisi de la gramatica compositiva, podem establir dues tipologies
d’estribillos:

Ala primera, lestribillo presenta una clara prevalenca de la textura sobre 'es-
tructura, és a dir, predomini de la textura concertada i polifonica sobre 'homofo-
na; les veus es contesten imitativament, a voltes en forma d’eco i amb els contras-
tos tipics de contraposar quatre veus a vuit, dues (ex.: tiple i baix) a dues (ex.:
contralt i tenor), etc.; el tactus és sovint perfecte (ternari), que és predominant en
els estribillos d’aquest tipus, ja que, encara que en alguns el compas sigui bina-
ri, després el canvia pel ternari: aquesta mena de tactus confereix a I'estribillo un
aire de dansa molt usat en el Barroc hispanic. Aquesta primera tipologia d’estribi-
llo presenta un esquema ritmic anacrusic i/o sincopat que encara corrobora més
Iaire de dansa esmentat. Puntualment, constatem la preséncia de cadéncies hexa-
cordals que hi confereixen un efecte colorista, un canvi de to, a causa de la modu-
lacié passatgera que altera momentaniament (normalment) la sensible (que passa
a subtonica) per tornar, tot seguit, a reprendre la funcié de sensible, que resol al to
de lestribillo. I, finalment, també apareix en alguns casos la notaci6 antiga, és a
dir, notes ennegrides i/o emblanquides, hemiolies, valors relatius, etc. Pel que fa
a l'instrument acompanyant, cal destacar que 'escriptura és, en la majoria dels
casos, de baix continu, és a dir, amb salts de quartes, cinquenes, octaves i graus
conjunts. Quan hi ha doble cor s’hi afegeix I'orgue com a continu del segon cor,
mentre que 'acompanyament fa de continu del primer cor i continu en general.
En I'area semantica destacariem efectes pictoricodescriptius que expressen musi-
calment, mitjan¢ant melismes, elements naturals («fuego», «aire», etc.) o accions
humanes («canten», etc.). En general, els recursos semantics (adequacio6 de la ma-
sica al text) encara presenten un pes especific important dins d’aquest primer
grup d’estribillos.

La segona tipologia correspon a l'estribillo amb estructura definida i amb in-
troduccio, interludi i coda instrumental i vocal. L’estructura d’aquest segon tipus
d’estribillo és, en la major part dels casos, binaria. I és I'interludi instrumental el
que fa de pont o transicid vers la nova tonalitat, que obre les portes a la segona
seccio. Aquestes seccions sempre es mouen en I'ambit harmonic de la tonica i de
la dominant en la primera seccid, per passar de la dominant a la tonica en la sego-
na. L’element politextural (contrapunt imitatiu, concertat i homofonia) també hi
és present, tot i que s’inclou dins de I'estructura configurada per les modulacions,
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cadeéncies i ritornelli instrumentals. El tema principal és introduit pels instru-
ments, que confereixen color al desplegament melodicoharmonic basat en les
funcions tonals de tonica, subdominant i dominant. A més de 'acompanyament
continu, normalment executat per un instrument polifonic (clavicembal, orgue o
arpa) i per un instrument melodic greu (violoncel, viola de gamba o fagot), hi ha
tota una tipologia instrumental, que és la segiient: violins I/1I; violins I/IT i trom-
pes I/11; o violins I/11, oboes I/II i trompes I/II. L’acompanyament mostra, de ve-
gades, una nova escriptura, la de baixos tambor, que coexisteix amb la de baix
continu. L’element semantic va perdent el pes especific que tenia en el primer
grup d’estribillos, i es dona pas a la musica per se, és a dir, la musica pren rellevan-
cia sobre el text.

També podem dividir les coplas en dues tipologies, en funcié de si tenen o no
instruments. El primer grup de coplas presenta, sobretot, textures a solo o a solo
amb resposta del tutti. Sovint, en aquest darrer cas, hi ha canvis agogics i de com-
pas, cosa que li confereix un contrast molt preuat en el Barroc. Algunes melodies
del solo mostren esquemes de pastorel-la o siciliana. Normalment, aquest movi-
ment és lleuger, ja que acostuma a ser I'tlltima part del villancet, i, per tant, 'acom-
panyament es limita a apuntar la melodia tot doblant-la o realitzant la mateixa fi-
guraci6. L'element semantic no té el pes que té en lestribillo, ja que aquest és el
primer moviment i les coplas, I'altim, cosa que també adoba el fet que, per regla
general, les coplas sén menys extenses que l'estribillo.

El segon grup de coplas també presenta el joc de solo-tutti, tot i que alguna
vegada ens hem trobat coplas (elaborades en un estil arioso) com a moviment pos-
terior a una aria i anterior a un recitado. Els solo tenen una elaboracié melodica
meés rica que en I'anterior tipologia: podem dir que som en un periode rococé. La
melodia s’ornamentara, exhibira ritmes galants i altres recursos propis de l'estil
galant. I els instruments col-laboraran a remarcar la melodia tot introduint-la i
repetint-la, creant nous motius mitjangant el joc del dialeg i el contrast. A voltes,
els instruments es comporten com en la primera seccié d’una aria; és a dir, prelu-
dien, interludien i postludien la veu.

En general, la introduccién és poc extensa i 'inic lligam que té amb lestribillo
és el nexe tonal. Hem trobat villancets que presenten introduccion sense estribi-
llo; altres tenen una introduccién que, per la seva considerable extensid i pel seu
tecnicisme (textures, tematica, etc.), fan pensar que es tracta més d’un veritable es-
tribillo que no pas d’una introduccion. Per tant, estem més davant d’'un canvi de
denominacié que no pas davant d’una introduccion propiament dita. Altres villan-
cets mostren una introduccién quasi tan llarga com l'estribillo que les segueix. I, fi-
nalment, hem trobat introducciones elaborades en I'estil propi d’un arioso. Per tant,
podem concloure que en les composicions de Gonima la introduccion esdevé més
un recurs adaptable que no pas un moviment de la talla de 'estribillo o les coplas.
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Alguns villancets presenten com a moviment de cloenda unes parts anome-
nades remate i/o todos. La factura d’aquestes parts és molt variada: aixi, ens tro-
bem amb moviments finals semblants a les coplas; altres vegades simplement és
un moviment curt, amb fempo de dansa (ternari o binari) amb un cert joc polifo-
nic, i, quan en el villancet hi ha instruments, el todos final esta ricament elaborat a
base de dialegs instrumentals, duets de les veus, etcétera.

L’aria és molt important en els villancets i en les cantates de Gonima, ja que,
tant per 'abundancia (trenta-cinc en total en les peces esmentades) com perque
estan incloses en I'antic esquema formal (en la quasi totalitat dels villancets hi ha
aries dins de 'esquema formal) i per la seva factura interna, esdevenen un bon
indicador del canvi d’estil que va del Barroc al galant. En efecte, en general, I'aria,
pel treball detallistic de la construccio, ens apropa a la proposta miniaturista del
rococo. Recordem que aquest estil és I'art de la recerca del petit detall, de I'escala
reduida, de les proporcions petites. La melodia galant s’elaborava a base de petits
motius tematics, pauses, ornaments, tresets ornamentals, finals febles, etc.
Aquests elements estan en plena consonancia amb els ideals de I'estil galant de
clarificacid, simplicitat, unitat melodica, ductilitat i gracia. En general podem dir
que en el Barroc la melodia era expansiva, és a dir, es dilatava fins als limits —re-
cordem les grans linies melodiques de Bach. A més a més, aquesta melodia pre-
sentava ornaments, pero eren afegits, mentre que en el rococo els ornaments for-
maven part de la linia melodica, és a dir, que sense ornamentacio la melodia
perdia forga. Per tant, per tot el que s’ha dit fins ara i juntament amb el reduit
nombre de veus que les componen, les aries sén un bon indicador de l'estil ga-
lant, ja que s’hi pot percebre el preciosisme detallistic de la gracia i la ductilitat
galants.

L’estructura intima de les aries té una organitzacié tripartida, A-B-A, d’aria
da capo. Aquesta tipologia ens arriba importada d’Italia, més concretament de
Napols, i, segons Josep Carreras i Bulbena,” va ser Barcelona la primera ciutat
de Catalunya i de la Peninsula que rebé I'oratori i '0pera; I'un, a mans de Porsile
(Napols, 1672 - Viena, 1750), mestre de capella de I'arxiduc Carles d’Austria, i
laltra, a mans de Caldara (Veneécia, 1670 - Viena, 1736); recordem que aquestes
formes son farcides d’aries i recitados i, per tant, és logic suposar la influencia que
tingueren en la composici6 de les aries dels villancets. Val a dir que el motlle ciclic
estructural d’aria de capo, evidentment, també era present en la produccié de les
obres musicals en llengua romang (religiosa o civil) d’altres compositors hispa-
nics, alguns dels quals son anteriors (José de Torres, Xavier Nebra, Joan Crisos-

259. J.R. CARRERAS Y BULBENA, El oratorio musical: Desde su origen hasta nuestros dias, Barce-
lona, L’Aveng, 1906, p. 135-136.
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tom Ripollés...), altres, coetanis (Juan Francés de Iribarren) i uns altres posteriors
(Francisco Javier Garcia)** a Emmanuel Gonima, encara que I'estructura esmen-
tada es comenca a modificar a finals del segle xvirr.>

Les unitats estructurals basiques son les seccions A-B-A, que queden defini-
des pel pla harmonic motivat per les modulacions que clarifiquen I'arquetipus es-
tructural; és a dir, trobem a la seccié A un joc tonal que modula de tonica a domi-
nant per tornar a tonica. Aquesta dinamica modulativa posa de manifest la
polaritat harmonica entre la tonica i la dominant, conscientment usada ja a prin-
cipis del segle xv1ir com a contrast dialectic entre les dues funcions tonals esmen-
tades, fruit de la instauraci6 definitiva de la tonalitat, on la jerarquia sonora és
primordial. La transposici6 al relatiu menor —en alguns casos, a la tercera ascen-
dent— és el procediment que ens introdueix a la secci6 B, que tindra el color tonal
del menor, explicitat, també, per les escales menors melodiques. Una vegada aca-
bada aquesta seccié es retorna a la A i aixi, tot ornamentant-la, es clou el cicle ter-
nari que confereix sentit unitari a 'aria.

Cada secci6 de les aries se subdivideix en subseccions que corresponen a les
intervencions instrumentals (o de 'acompanyament sol en el cas de les aries sense
instruments) i vocals. La introduccié instrumental exposa el motiu tematic, que
sera repetit per la veu en la primera subseccid i recurrentment per cada subsecci6
en les aries rondo. A la seccid B, quan no es tracta d’aries rondo, s’inicia una nova
idea tematica sotmesa a modulacions passatgeres, perd no té la personalitat ni el
caracter del primer motiu tematic.

Per tant, podem dir que ens trobem amb I'arquetipus formal de 'aria da
capo. Aquestes subseccions vénen clarament delimitades per cadencies que qua-
si sempre son auténtiques, perd en algun cas s6n galants.’” Les dades que ens

260. Vegeu F. BONASTRE, «El barroc musical a Catalunya», a A. RossiCH i A. RAFANELL (ed.), EI
barroc catala: Actes de les jornades celebrades a Girona els dies 17, 18 i 19 de desembre de 1987, Barcelo-
na, Quaderns Crema, 1989, p. 464-469. Aquestes pagines fan referéncia a I'tltima fase del Barroc catala
(1700-1750), on 'autor parla dels compositors i dels trets d’aquest periode. També referenciem aqui
els tastos realitzats a: «Villancico a quatro / con violines / A la Virgen del Rosario / para el primer Do-
mingo / de Mayo / lleguen pues las que hermosas / Ripolles», extret de J. M. GREGORI, «La produccid
musical conservada de Joan Crisostom Ripollés: 1746: Catalogacid i transcripcion, tesi de llicenciatura,
Universitat Autonoma de Barcelona, 1977; M. QUEROL, Musica barroca espaiiola, vol. 5: Cantatas y
canciones para voz solista e instrumentos, 1640-1760, Barcelona, CSIC, 1973.

261. M. C. RusiNoL, «Mira Piadosa Thecla, de Melcior Junca (1757-1809?): Contribuci6 a I’es-
tudi del villancet catala de les darreries del segle xv11m», Recerca Musicologica (Barcelona, UAB), nim. 8
(1988), p. 143-191. Aquest villancet és de Melcior Junca (1757-1809?) i ja no presenta I'estructura
d’aria da capo, sind que mostra un joc agogic i tematic a causa de la juxtaposicié de dues aries sense
solucio de continuitat.

262. C.L.CupworTH, «Cadence Galante: The Story of a Cliché», The Monthly Musical Record,
num. 74 (setembre 1949), p. 176-178.
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aporta I'analisi interna de les seccions i subseccions ens permet afirmar que les
aries estudiades segueixen el patré estructural d’aria da capo alla Hasse o napo-
litana.*®”

Les aries son compostes, majoritariament, per a una sola veu, tot i que hi tro-
bem alguns duos —aqui es posaran en joc les 3es paral-leles, la imitacio i el contra-
punt a petita escala. Un fet curids és que hi ha algunes aries en que la represa del
da capo és a quatre veus, i sovint aquest tipus d’aries substitueixen les coplas com
a moviment final del villancet. I, finalment, i també com a tret interessant, ens
hem trobat amb dues aries, una per a quatre veus i una altra per a vuit, que estan
posades com a moviment inicial del villancet, substituint, aixi, I'antic estribillo.
Per tant, en aquests casos podem dir que es manté I'estructura tripartida pero no
la textura de melodia acompanyada, ja que, com que hi ha més veus, es posen en
joc altres tipus de textura —polifonia, homofonia i concertat.

Aquests fets, tant pel que fa a la substitucio6 de les coplas com de Uestribillo,
evidencien la transferéncia d’estructures formals, en el nostre cas d’aria da capo, a
esquemes formals per a més veus i instruments. Corol-lari d’aquesta constatacio
és el fet que en aquesta época l'estil prevalia sobre la forma, ates que un mateix
motlle estructural s’adaptava a diversos llenguatges, tant a I'instrumental com al
vocal. D’altra banda, cal valorar aqui el fet que I'altim i el primer moviment dels
villancets que tenen aquestes aries son precisament aries i no coplas o estribillos, ja
que aixo també és un indicador de la influéncia de Ustilus theatralis, puix que se
substitueixen progressivament els antics moviments pels nous, tot acceptant, aixi,
les innovacions operistiques italianes.

També és interessant destacar 'esquema ritmic, la construccié del qual esta
elaborada o bé a base de motlles de dansa —giga, siciliana i minuet (recordem que
eren molt habituals a 'época)—>** 0 a base d’esquemes galants —ritmes sincopats,
tresets (que a voltes ens fan pensar en una opera bufa)—, o bé a base d’altres dis-
senys ritmics. Aixi, el ritme conferira una personalitat caracteristica als temes o
idees tematiques, que vénen determinats tant per 'aspecte melodic (s’observen
corbes i contracorbes en algunes gigues, arpegiats en els minuets i en alguna sici-
liana, i graus conjunts ornamentats) com pel ritmic. Cal dir que les nostres aries
s6n monotematiques i que el tema es repetira periodicament, ara sencer, ara 'en-
capgalament tematic, ara un motiu, tot fent dilatacions, el-lipsis o contraccions
tematiques. Per tant, 'element tematic és forga recurrent dins d’'un mateix movi-

263. L. RATNER, Classic Music: Expression, form and style, Nova York, Schirmer Books, 1980,
p. 232-2331272-282; J. J. CARRERAS, La miisica en las catedrales en el siglo xvur: F. . Garcia (1739-
1809), Saragossa, Institucion Fernando el Catdlico, 1981, p. 86-89.

264. L.RATNER, Classic Music: Expression, form and style, Nova York: Schirmer Books, 1980,
p.9-16.
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ment. I com hem vist, 'element contrastador no és la dialéctica tematica, sind la
dialectica tonal.

Tal com s’ha dit, 'ornamentacié esdevé un factor important en I'art rococé.
Podem dir que el Barroc tenia un horror vacui i és per aixd que ornamentava, per
no deixar entreveure I'estructura, i per tant 'ornament esdevenia un element tex-
tural més. Aquest resso també el trobem en el rococd, pero ara no es tracta tant
d’un horror vacui com de reblar el clau; és a dir, se cerca el plaer sensual de I'art
per l'art. En el classicisme 'ornamentaci articulara I'estructura;*® I'inic orna-
ment conservat del Barroc és el trinat en les cadeéncies finals, i també usa els or-
naments com a motius tematics —en aixo tindria una certa similitud amb el roco-
cd. Doncs bé, a les nostres aries ens trobem amb melodies que presenten cinc
tipus d’ornamentacid: ornaments propiament dits, ornaments arbitraris (o notes
escrites com a alternativa de la principal), ritmes galants, figuracions ritmiques i
ornamentacié improvisada.

Els ornaments”® propiament dits son mordents d’una i de dues notes (indicats
majoritariament pel signe del mordent), appoggiatures (normalment subratllant
un acabament feble) i trinats; val a dir que a vegades 'ornament que es vol usar no
és clar, puix que apareix simultaniament en dues veus diferents el mordent d’una
nota i l'appoggiatura, que sén d’efectes diferents. Els ornaments arbitraris estan es-
crits, en trag i tinta poc marcada, al costat de les notes principals. Aixi, ens trobem
amb figuracions de sextets i semicorxeres —suposem que s’interpretaven al da
capo. Els ritmes galants son ornaments pero posats en nota real; en aquest sentit,
emergeixen mordents (dues fuses més una corxera apuntada) i el conegut ritme
llombard (fuses amb les seves respectives semicorxeres apuntades), que és com la
inversi6 de la inegalité. Les figuracions ritmiques presenten un marcat caracter or-
namental, com ara sincopes, tresets, sextets i melismes de semicorxera. I, finalment,
I'ornamentacié improvisada. En aquest sentit, cal dir que no tenim cap prova con-
cloent que en els villancets de Gonima s’improvisessin ornaments, perd podem ad-
duir com a prova, encara que només sigui com a conjectura: primer, les notes escri-
tes com a alternativa de la nota principal (pensem que, aixi com hi ha aquestes
notes, seria possible d’improvisar amb d’altres, no escrites); segon, el largo al final
dela seccié B de moltes aries, és a dir, en els ultims compassos de la segona seccié de
les aries sovint hi ha un canvi de tempo i del valor de les notes —es dilaten—, que no
respon tant a un canvi agogic com a un ritardando per tal que I'interpret realitzi la

265. C.ROSEN, El estilo cldsico: Haydn, Mozart, Beethoven, Madrid, Alianza, 1986, coll. «Alian-
za Musica», num. 29, p. 124-125.

266. R. DONINGTON, The interpretation of early music, Londres, Faber and Faber, 1989, p. 173-
184.
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fermata ornamentant-la; tercer, la practica, habitual a '¢poca, d’ornamentar a la
represa del da capo, com tants i tants documents i musicolegs ens han fet veure, ja
que, si observem les aries de Gonima, les possibilitats son immenses (adés un mez-
za di voce, adés un port de voix, adés un coulez, adés una inegalité, etc.).

Pel que fa als frasejos, els axiomes galants de frase curta, periodica i articula-
da, final feble amb appoggiatura, tresets ornamentals i anticipatius de cadencies,
ornamentacions, ritmes galants i cadéncies galants, es compleixen plenament en
bona part de les nostres aries, sobretot en les que presenten acompanyament ins-
trumental. D’altra banda, ens trobem amb un altre tipus de fraseig que respon a
elements del Barroc tarda, com ritmes apuntats, esquemes de dansa —giga i sici-
liana— i, en general, pocs elements galants.

Segons el caracter, les aries dels villancets de Gonima poden ser dividides en
aries de bravura o agilita i aries di mezzo carattere o cantabile.*” Les primeres es
caracteritzen per un tempo més aviat agil i per figuracions de valors rapids, que
impliquen un cert grau de virtuosisme per part de I'intérpret, mentre que en les
segones el tempo és més lent i la durada de les notes és més curta, i per tant sén
més cantables. No podem dir que aquesta tipologia d’aries correspongui exacta-
ment al patré de I'opera —quant al caracter—, pero si que en major o menor me-
sura responen als criteris generals d’aquests caracters. Val a dir que el text no im-
plica, normalment, el fet que pertanyin a un caracter o a un altre. El pes musical ja
és prou important per definir el caracter. Ens trobem, doncs, amb un element més
que evidencia la importancia de la musica per sobre del text.

La preséncia o no d’instruments sera un element discriminador de I'estil de
les aries. En efecte, en general podem afirmar que les aries es diferencien segons
tinguin o no instruments. Aixi, ens trobem amb aries que solament tenen 'acom-
panyament del continu i que, per regla general, presenten trets més proxims a la
primera fase del segle xv111, mentre que altres tenen un acompanyament amb ins-
truments (violins, flauta i oboe); en aquestes I'estil és galant o més afi a aquest estil.

A partir de la constataci6 anterior i com a sintesi de les caracteristiques de tots
els trets escatits dins les aries ' Emmanuel Gonima, podem establir dues tipologi-
es que, en major o menor mesura, segueixen les pautes estetiques del Barroc tarda
iel rococo:

I. Aries amb acompanyament: Barroc tarda
a) Esquemes ritmics coneguts —giga o siciliana— o no, perdé amb pocs
elements galants.

267. L.RATNER, Classic Music: Expression, form and style, Nova York, Schirmer Books, 1980,
p- 280-2811336.
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b) L'acompanyament normalment presenta escriptura de baix continu.

¢) L’acompanyament a vegades dialoga amb la veu.

d) En general son aries de poca extensio.
II. Ariesamb acompanyament i instruments: estil galant

a) Esquemes ritmics de dansa (minuets), galants (sincopes, ritmes galants
i tresets). Més ornamentacid que en el primer tipus d’aries.

b) L’acompanyament presenta escriptura entre baix continu i baix tam-
bor.

¢) Els instruments de per si donen més joc al dialeg, al contrast i, per tant,
confereixen una plastica coloristica a I'aria.

d) En general son aries més extenses que les del primer grup.

El da capo implica la reexposicié de la primera seccio, cosa que és antidrama-
tica perqueé interromp I’acci6 o la narracié de la tematica literaria. Es per aixo que
el recitativo soluciona 'esmentat problema, de tal manera que el binomi recitati-
vo-aria es converteix en una combinacié habitual. L’estudi dels nostres recitados
ens permet classificar-los com a recitados secchi, perqué no presenten més acom-
panyament instrumental que el baix continu, que realitza notes pedal i/o notes
amb valors llargs, tenen fraseig curt i cesurat per pauses, a cada sil-laba li corres-
pon una nota, n’hi ha que presenten uns ornaments (alguns mordents) i I'accent
prosodic s’adequa a la metrica musical (el compas és el quaternari, 4/4). Son reci-
tados de poca extensio. Tot i aixi, hi ha una gran activitat modulativa puix que a
base de modulacions passatgeres es va modulant a tons veins. Normalment prelu-
dien simultaniament la narracio del text i la tonalitat en que es moura 'aria. El
recitado normalment va abans de I'aria, pero n’hem trobat algun que també pre-
cedeix les coplas. Caldria destacar, en aquest apartat dels recitados, el fet que ens
hem trobat un recitado a dues veus i a manera de dialeg, cosa usual també en
aquella época. Aixo evidencia, una vegada més, la influéncia de I'estil teatral dins
de la musica d’ambit religids.

Un nou moviment que ens arriba clarament de I'opera és 'opertura. En Goni-
ma trobem 'opertura: una en un villancet i 'altra en una cantata a duo. Per tant,
en comparacio amb el total de villancets, representa un element molt poc abun-
dant pero prou significatiu com a element de canvi estilistic per tenir-lo en comp-
te. Lopertura de Gonima s’estructura en forma binaria. El pla harmonic de la pri-
mera secci6 va de tonica a dominant, mentre que el de la segona va de dominanta
tonica. Es tracta, per tant, d’'una opertura d’'un sol moviment, el rapid, i amb una
estructuracié que fa pensar en un moviment d’una suite.”® Podem dir que aparei-
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xen dues idees tematiques que inicien les respectives seccions: la primera, més
energica, i la segona, més lirica; aixo passa en I'opertura que és en el villancet, no
en la cantata, ja que no apareixen idees tematiques diferenciades. Els violins van a
I'unison i per 3es paral-leles. L’articulacié que realitzen és detaché i lligat-detaché.
L’acompanyament presenta una figuracié majoritaria de baixos tambor, encara
que també amb figuracions de baix continu. La textura és de melodia acompanya-
da. Els dissenys ritmics son plenament galants: anacrusis, sincopes, ritmes ga-
lants, escales de semicorxera ascendents, etc. Els elements tematics de U'opertura
no sén recurrents al llarg dels moviments del villancet o de la cantata.

8.3. ELS MICROELEMENTS

Des d’un punt de vista més sincronic, podem extrapolar tres elements de la
\ . . .V bl Y . : . , . . .
ramatica compositiva d’ Emmanuel Gonima: harmonia, contrapunt i melodia

Elements harmonics

a) Tonalitat: 1a tonalitat es manifesta, en Gonima, d’'una manera evident tant
per les armadures com per les estructuracions dels nous moviments, tot i que en
algunes obres d’esquema formal antic —estribillo-coplas— aparegui alguna fluc-
tuacid entre tonalitat i modalitat.

b) Acords: majoritariament triades. Us de I'estat directe quan es vol una sono-
ritat emfatica. La primera inversio s’empra per encadenar acords tot suavitzant el
color resultant. La segona inversié s’usa basicament a les cadencies. En general,
el ritme harmonic és lent, la durada d’'un mateix acord pot variar per canvi de dis-
posicid i/o posicio i per 'estat de I'acord. Els acords quatriades s’usen poc, i en tot
cas la seva funcio és semantica i/o cadencial. També s’han detectat retards, també
amb carrega semantica. Totes aquestes técniques estan d’acord tant amb el Diapa-
sén instructivo... i amb Consejos..., d’Antonio Rodriguez de Hita,* com amb el
Traité de ’harmonie de Jean Philippe Rameau.””

¢) Modulacions: majoritariament soén diatoniques, encara que s’ha detectat al-
guna modulacié cromatica o de pas cromatic. Normalment, les primeres sén es-
tructurals (joc de tonica i dominant) —Iargas, segons terminologia del pare A.
Soler a La llave de la modulacién—,””" mentre que les segones sén temporals o
passatgeres (a la subdominant, dominant de la dominant o a tons veins) —agita-
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das. Podriem dir que la técnica usada és, en general, de dos tipus: modulacié per
intensificacié del nombre de veus (tutti de totes les veus) o modulacié per melo-
disme o linia melodica (sobretot a les aries). Les modulacions que fa Gonima tam-
bé estan en consonancia amb el tractat Reglas generales para que una composicion
de milsica sea perfecta’”” de Pedro Aranz.

d) Progressions: trobem, en general, poques progressions, en la majoria dels
casos son unitoniques i de poca extensio.

e) Cadéncies: les cadencies hexacordals les trobem en els villancets d’esquema
formal antic —estribillo-coplas. En general, la cadencia autentica és la que predo-
mina tant en els acabaments finals com en els acabaments de frase, encara que
també s’han detectat cadéncies plagals i algunes semicadencies. En els villancets
més rococo hi ha cadencies galants (dominant - 6/4-5 o 7+ - tonica). Si suposem
que les cldusulas sustenidas i remisas que ens exposa Pere Rabassa en la seva Guia
para los principiantes”” son respectivament la cadéncia auténtica i la semicadén-
cia, evidentment es reflecteixen en els villancets de Gonima.

Elements contrapuntistics

a) Contrapunt imitatiu: és el tipus de contrapunt més usat per Gonima. Recor-
dem que els tractadistes, com ara A. Rodriguez de Hita, parlen dels passos com a
imitaci6. Les classes d’imitacié que hem trobat sén majoritariament ala4aiala 5a.

b) Contrapunt invertible: el trocado. Se n’ha trobat un cas en unes coplas
(BC 733/19) que, encara que curt i tocat pels violins, presenta 'interes de conferir
un moviment gracil a les coplas.

c) Stretto: algunes de les imitacions entren encavalcades en algun moment,
cosa que confereix un cert stile agitato al fragment.

d) Contrapunt a petita escala: recurs usat per esponjar 'entramat homofonic
en un moment determinat.

Elements melodics

a) Escales: majors naturals i menors melodiques.

b) Frase: el fraseig de Gonima fluctua entre la llarga frase barroca (aixo passa
sobretot en els estribillos) ila frase fragmentada per pauses del rococé. No s’han
detectat frasejos més llargs i simetrics, com proposa el Classicisme.
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c) Intervals: nombroses melodies s’inicien amb arpegi o amb graus conjunts.
Els salts de tercera sovint sén emprats de manera ornamental. Els intervals disso-
nants (septimes, quartes augmentades (triton) o quintes disminuides) i menors
s’'usen com a recurs semantic i a voltes com a element modulador.

d) Ritmes: 'esquema ritmic dels estribillos de factura antiga mostra tactus per-
fecte 1 hemiolies. En les aries el ritme és elaborat a base d’esquemes de dansa (mi-
nuet, giga, siciliana) i de ritmes galants. Evidentment, els elements ornamentals
(tresets, ritmes llombards, etc.) també son importants a 'hora de confeccionar
I'estructura ritmica.

En el Barroc musical la policoralitat va tenir un paper molt important. Va
apareixent des de finals del segle xv1 per desenvolupar-se progressivament en el
segle xvIIL. Primer, ens trobem amb obres per a vuit veus dividides en dos cors, i
fins i tot a més veus repartides en tres cors. A la segona meitat del segle xvi1 la
policoralitat es manifesta al maxim, ja que sorgeixen obres escrites a quinze, a set-
zeiavint-i-una o més veusitot. I, finalment, a la darreria del segle xvi1 i principis
del segle xv111 la policoralitat va minvant.

No oblidem que la policoralitat origina Istilo concertato, un element compo-
sitiu important per al contrast, una de les principals fites del Barroc. Aquest recurs
técnic es feia mitjangant la contraposici6 tessitural (per exemple: en una disposi-
ci6 a doble cor hi havia un coro favorito, compost normalment per veus amb tessi-
tures agudes com tiple I/II, contralt i tenor, enfront d'un coro di ripieno, compost
per veus amb més tessitures greus com tiple, contralt, tenor i baix), mitjancant la
contraposicié de masses sonores (per exemple: una possible disposicié podria ser
una solista enfront d’un ripieno de quatre veus, és a dir, ens trobem amb un dese-
quilibri en el nombre de veus que intervenen en la contraposicio) i, finalment,
amb la contraposicié dinamica que s’aconseguia amb I's de 'estereofonia provo-
cada en situar els cors en diversos llocs de I'edifici on es feia I'audicio, cosa que
provocava, evidentment, un efecte d’eco, de pregunta/resposta, de fort i piano.

Conseqiiencia dels dos paragrafs anteriors és, tal com s’ha dit, la importancia
de la policoralitat com a element musical per excellencia del Barroc, equiparable
al clarobscur tan cercat en les arts plastiques i, aixi, 'esmentada policoralitat esde-
vé la clau de volta que va satisfer I'esteética proposada per les expectatives de 'espe-
rit barroc. En Gonima encara trobem una primera fase de villancets on I'element
textural és més important, i aixi els cors treballaran en polifonia, en concertat i en
homofonia.

Al segle xvi11, tal com hem vist, la policoralitat va perdent el seu pes especific.
Encara es troben obres a dos cors, pero tenen una clara simplificacid i clarificacio
textural. En efecte, Gonima presenta (sobretot en la darrera fase) una paleta vocal
on el tractament coral té aquestes caracteristiques esmentades: el primer cor actua



278 ELS VILLANCETS D EMMANUEL GONIMA (1712-1792)

com a solista i el segon es limita a reomplir o a doblar. Pero el joc del concertato
encara és clar; fixem-nos en algunes oposicions solo-tutti dels primers i ultims
moviments d’alguns villancets, o en els contrastos timbrics en els primers movi-
ments. Per tant, en aquesta darrera fase encara trobem elements de procedencia
barroca.

El tractament polifonic, que ens ve de I'stile antico, també perd protagonisme
malgrat que encara hi emergeix com a element retoric. L’homofonia, o stile mo-
derno, és un element que contribuira igualment a la sobrietat de la densitat de la
trama harmonica.

Pel que fa a les veus solistes tiple, contralt i tenor, solament volem fer un breu
comentari. La veu contralt, pel seu ambit (normalment al voltant de sib2-sib3), és
molt possible que fos cantada per un alto-greu.””* Cal destacar que el timbre de
contralt era molt aplaudit a I'época, fins i tot per les jerarquies eclesiastiques, ja
que aixi també els solucionava la prohibicié que les dones parlessin a 'església,
mulier tacet in ecclesia. El paper de tiple podia ser interpretat per un castrat o un
escola. El tenor mostra una amplia extensid, normalment de do3 a fa4, usant,
pero, en la majoria dels casos, un registre mitja, ja que a voltes la seva tessitura
correspondria a la d’un bariton més que no pas a la d’'un tenor. També s’ha de dir
que Gonima pensava una aria per a tal o qual cantaire, és a dir, hi havia una fun-
cionalitat de la musica a les prestacions de I'individu en qiiestié; en tenim 'exem-
ple de I'alto Romuald Estany, que concursa a la seu gironina en temps de T. Mi-
lans (1734) i hi sera durant cinc anys.

Considerada globalment, la paleta instrumental de Gonima encara té la pre-
sencia omnimoda de 'acompanyament continu (I’orgue apareix com a acompa-
nyament del segon cor en alguns villancets per a vuit veus), malgrat que es reves-
teixi, a voltes, de baixos tambor. Per tant, 'acompanyament hi és present durant
tot el desenvolupament d’'un moviment. Aixi mateix, els violins hi sén presents
continuament quan actuen sols. El contrast sonor vindra quan la paleta s’amplii
amb trompes i/0 obogs, juntament amb els violins. En efecte, trobem alguns vi-
llancets amb trompes (que tenen una funcié deictica i de farciment harmonic) i
violins; pero només un sol villancet presenta trompes, violins i oboes (aquestes
dues ultimes families instrumentals fan dialegs en el transcurs de I'obra). En
aquest villancet també s’albiren petits esbossos del que s’anomena fusié timbrica
(inventada per I'escola de Mannheim), quan oboés i trompes realitzen un coixi
harmonic. El contingent instrumental hi és present en nombre de dos instru-
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ments per familia. Aquest tret ens podria apropar al Classicisme, per6 encara som
lluny de la flexibilitat orquestral de Mannheim o dels vienesos. Ens trobem, enca-
ra, dins I'esfera de la servitud del continu, perd que malda per alliberar el seu es-
quema tot jugant amb la seva mateixa escriptura i amb la de les diverses interven-
cions instrumentals.

Tot seguit, i per a una major clarificacié, exposem dos esquemes que fan refe-
rencia, el primer, a la plantilla instrumental que trobem en els villancets de Goni-
ma (n’hi ha que només presenten acompanyament, d’altres que tenen acompa-
nyament i violins, etc.) i el segon, a les diverses combinacions instrumentals que
trobem en el transcurs dels moviments dels villancets.

Plantilla instrumental

Ac.

Ac.iorg.

Ac.ivl I/II

Ac.,org.ivl. I/II

Ac.,vl. /Il tpa. I/11

Ac., org., vl. I/II i tpa. I/I
Ac., org., v1. I/II, ob. I/I1 i tpa. I/I
Ac.ifl.I/II (en una aria)
Ac.ivl. o ob. (en una aria)
Combinacions instrumentals
Ac. (poc)

Ac.iorg. (poc)

V1. I/1I sols (molt poc)
Ac.ivlL I/II

Ac.iob. I/II

Ac., ob. I/l i tpa. I/1I

Tutti

00N U W

b
p—

N U R

Si considerem, ara, la paleta global instrumental i vocal, s’observa com I'ins-
trument, tot i que dobli la veu en la majoria dels casos, sobretot en els tutti acor-
dals, va guanyant terreny d’independéncia idiomatica respecte a la veu. Aixo es fa
pales en alguns fragments en que, tot sonant simultaniament veu i instrument, la
veu canta valors homofons, mentre que I'instrument fa dissenys i figuracions ju-
ganeres tipiques de I'estil galant. Cal destacar, també, algunes osmosis on es veu el
transvasament del llenguatge instrumental al vocal; aixo es nota, sobretot, en les
aries, en els dialegs i en contrastos. En aquest sentit, el virtuosisme instrumental
anira de bracet amb la veu en les aries, on veu i instrument tenen el paper de des-
tacar la linia melodica. Les aries de Gonima es comporten a voltes com una sonata
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en trio, puix que veu i instruments cerquen la unitat de la melodia, tan volguda
per 'estil galant italia i frances. Per tal de trobar la unitat melodica, el primer ins-
trument doblara la veu o 'acompanyara en detriment del segon instrument, que
normalment omple I’harmonia. Aquest fet evidencia un allunyament total de la
proposta dels alemanys del nord, ’TEmpfindsambkeit, que repartien la linia melodi-
caentre els dos instruments del trio. Aquest element ens indica que I'stilus ecclesias-
ticus també tingué la influéncia de Istilus cubicularis.

Els processos d’analogia que Gonima estableix en els villancets ens fan inferir
que som dins la Tonmalerei o pintura dels tons. En efecte, ens trobem amb analo-
gies de fenomens naturals («fuego, aire», etc.), tractats melismaticament; analogi-
es de miracles («detener el Sol», etc.), tractat amb valors llargs, etc. També trobem
els tan volguts efectes barrocs, que molts tractats reclamaven i anunciaven. En
aquest sentit, és interessant de destacar, per exemple, una séptima disminuida en
el mot «lagrimas», ritmes apuntats a «piedad Sefior», una quarta augmentada (tri-
ton) a «dura obstinacion», etc., exemples que pertanyen a 'univers de I’Affekten-
lhere. Fins ara hem parlat de la carrega semantica del llenguatge de Gonima, pero
també cal dir que s’hi entreveuen elements simbolics (recordem que en J. S. Bach
és una constant) que, encara que no s’escateixin des del punt de vista sonor, si que
son significatius a 'hora d’estudiar-los, car ens fan concloure que Gonima es tro-
ba dins el mén del simbolisme barroc. L’exemple que proposem en aquest sentit
és que el mot sol esta cantat per quatre veus que fan la nota sol (final de 'aria justo
del villancet BC 733/19). En general, pero, hem de dir que on es troben, sobretot,
els recursos semantics és en l'estribillo. Recordem que Rengifo deia que és on es
pot posar «[...] el artificioso ornato de la Rethorica [...]».”” Els altres moviments,
encara que presenten algun element semantic, no tenen el pes del primer movi-
ment. A més a més, la forca melodica de la influéncia italiana fa que prengui im-
portancia el virtuosisme, la musica en si mateixa, en detriment de I'analogia text/
musica.

Encara ens trobem, doncs, dins I'esfera barroca del que podriem anomenar
pintura dramatica; incloem en aquest concepte tant la Tonmalerei com I’ Affekten-
lhere;*”® pensem, per exemple, en la Passié segons Sant Mateu, de J. S. Bach. La
pintura dramatica esdevé més estatica que no pas 'accié dramatica dels classics.
Gonima encara és lluny de I'accié dramatica dels classics vienesos. Recordem que
en aquests, text i musica recobren moviment gracies al tractament de la dialectica
a la vegada tonal i tematica; a més a més, 'analogia no cerca tant la identitat del

275.  S.RuBl0, Forma del villancico polifénico desde el siglo xv hasta el xviir, Conca, Instituto de
Musica Religiosa de la Excma. Diputacién de Cuenca, 1979, p. 106.
276. F. BONASTRE, Miisica y pardmetros de especulacion, Madrid, Alpuerto, 1977, p. 135-136.
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Barroc (per exemple, les composicions de batalla) com una atmosfera que sugge-
reixi tal o qual idea (per exemple, Les set paraules de Nostre Senyor a la Creu, de
Haydn).

8.4. LA UBICACIO HISTORICOESTETICA DELS VILLANCETS D’ EMMANUEL
GONIMA

Amb I’'adveniment dels Borbons, el rococd s’instaura a la Peninsula. La dinas-
tia borbonica prové d’una nissaga reial resident a Franga; és logic pensar, doncs,
que amb la seva entronitzacié devia portar els gustos francesos a la moda del mo-
ment. Perd no menys important és el gust italia. El ducat de Napols havia estat
lligat a la monarquia hispanica. Aixo, juntament amb el gust general de 'Europa
del moment (pensem que Guillem II de Prussia deia que preferia els italians per la
musica i els francesos per la literatura), fa inclinar la balanga a favor dels musics i
de la musica italiana. Aixi, doncs, els monarques importen tot un seguit de musics
italians a la Peninsula: D. Scarlatti, Brunetti, Farinelli, Corselli, Boccherini, etc.
Aix0 ens permet deduir la importancia dels instruments, sobretot els violins, a la
vegada que de les composicions (cantates, aries) que proliferaren a la Peninsula a
'aixopluc dels Borbons. Els compositors de I'época havien de compondre a la ita-
liana per tenir exit. Fins i tot aquests nous aires penetraren en 'ambit religios.
Pensem que un mestre de capella, malgrat ser prevere i que en alguns casos de-
mostrava una veritable vocacid religiosa, era, per damunt de tot, un music, i com
a tal sentia el vent de la musa inspiradora dels nous corrents.

L’estetica del moment cerca la sensibilitat a partir d’elements plaents, facils,
juganers. Malgrat les reticéncies de Benito Feijoo i d’altres, Ustilus theatralis pene-
tra clarament en I’Església i veiem que Gonima n’és un dels exponents. Partint,
doncs, d’una estetica del pulchrum, del colossalisme i efectisme artistics, es va cap
a una estetica del bellum, de la miniatura, de les petites proporcions, dels detalls.
Es d’aquesta manera que els villancets de Gonima responen als ideals de I’¢poca,
un periode on es canvien les velles estructures per les noves mitjangant un procés
dialectic, de pugna, on els primers elements (el Barroc), tot realitzant una meta-
morfosi com Dafne, es transmuten per esdevenir un nou arbre estetic (el rococo).
Aixi, Gonima, tot aplicant els dos llenguatges barrocs —stile antico (polifonia) i
stile moderno (homofonia)— i els tres estils del segle xvii1 —ecclesiasticus, cubicu-
laris i theatralis—, esdevé fill d’'una época que desembocara en la Il-lustracio.

L’art no va ser alie a totes aquestes convulsions ideologiques del moment
—racionalisme versus empirisme i absolutisme versus Il-lustraci6. Aixi, trobem la
dialectica entre poesia i musica. Mentre la poesia és positiva, és a dir, té capacitat
per connotar pero també per denotar, la musica no significa mai res per si matei-
xa; només té capacitat de suggerir. Recordem que és en el segle xviI quan es forja
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I’harmonia i '0Opera, i que en el segle xv11I se sistematitzara ’harmonia (Rameau)
i emergira abundantment I'opera. Aquestes dues invencions serien el cavall de
batalla de les moltes poléemiques que polaritzaren filosofs, literats i pablic culte.
En els villancets de Gonima apareixen clars simptomes de les dues tendencies. Si
en una primera fase la musica esta més subordinada al text, en una segona etapa
tenim una musica (empirisme) que per se és prou important per no esdevenir an-
cilla de les paraules (rad). Tot aixo ve explicat perque en una etapa més barroca
trobem villancets on els recursos semantics sén emprats per descriure un feno-
men natural, una accié humana. Es la Tonmalerei (pintura dels tons). Perd en una
etapa més galant trobem villancets on la veu fa tota una série de jocs vocals (colo-
ratures, ornaments, etc.) que ens evidencien la importancia de I'instrument (en el
nostre cas, la veu) per sobre del text, i en tot cas trobarem alguns recursos descrip-
tius de les passions o afectes. Es I'Affektenlhere (tractat dels afectes) perdo molt
moderat.

Aixi doncs, el discurs musical de Gonima s’adiu perfectament als canvis este-
tics del segle xviir. En Gonima trobem I'estetica de la llarga tradici6 barroca que
perviu, encara, durant part del segle xvii1. Bona part dels tecnicismes, recursos i
procediments estilistics que emprava Joan Cererols (per posar un exemple para-
digmatic, tant pel prestigi del compositor durant la major part del segle xvi11, com
per laimportancia que tingué Montserrat com a planter de musics per a Catalunya
ilaresta dela Peninsula) es reflecteixen en Gonima —esquemes d’estribillo-coplas,
tactus, cadencies hexacordals, textura polifonica i concertada, notacié antiga, etc.

Tant pel que fa als mestres de Gonima —Bernat Tria i Pau Llinas— com pel
que fa a compositors anteriors —]J. C. Ripolles, F. Valls, etc.—, o als seus anteces-
sors a la capella de Girona —J. Gaz i T. Milans—, es demostra, per les analogies i
similituds, que Gonima s’identificava amb aquesta estética. Aquesta area d’influ-
éncia també ’hem trobada en els seus coetanis —F. de Iribarren, J. Rossell, P. A.
Soler i, en certa mesura, D. Terradelles. També, pel que fa a teorics, es pot delimi-
tar un terminus ante quem: Nassarre i Lorente; Gonima beu de les seves fonts, al-
menys aixi es dedueix de la factura dels villancets primitius. I, com a coetanis:
P. A. Soler, A. Rodriguez de Hita i A. Roel del Rio, dels quals emergeixen els
elements compositius que pacten entre una convenci6 hispanica i una innovacio6
italiana.

La influéncia de Istilus theatralis, clara en els villancets estudiats, penetra fins
i tot en la musica d’estricta adscripcio litargica (malgrat 'enciclica Annus qui de
Benet XIV), com la missa (ex.: Juan Antonio Garcia Carrasquedo) o el motet
(Francisco Javier Garcia Fajer), i ens enduriem més d’una sorpresa si analitzéssim
els manuscrits musicals d’aquesta epoca referents a la liturgia, ja que hi trobariem
ingredients galants, aries, ritornelli, etc., propis d’un estil operistic. Aquests dar-
rers compositors, juntament amb M. Junca, J. Balius, D. Arquimbau i R. Compta,
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serien el terminus post quem en Gonima, ja que apunten una nova proposta esteti-
ca: el Classicisme.

Tot i aixo, mutatis mutandis, també s’ha comparat Gonima amb compositors
estrangers. Aixi, en la seva obra s’han trobat similituds en I'ts d’estructures com-
positives amb Bach i amb les melodies d’aries en el Messiah i Xerxes de Handel; el
ritme mecanic és equivalent a I'usat per Vivaldi; hi ha semblances en els elements
compositius de cadeéncies, aries i melodies amb La serva padrona il'Stabat Mater
de Pergolesi; analogia amb la factura melodica d’unes coplas i una melodia de la
Ritirata de Madrid de Boccherini, i, fins i tot, s’ha observat la diferencia entre
I'atomitzada frase rococé de Gonima i la frase simetrica i més llarga de Mozart.
De tota aquesta comparacié es dedueix que Gonima, malgrat beure clarament i
plenament de la font peninsular, esta en consonancia amb els corrents esteticoes-
tilistics de 'Europa del moment.

A lallum de les dades que ens ofereixen els villancets de Gonima, creiem que
s’insereixen plenament en el context musical del segle xviir. Pero cal precisar
que en els villancets, si bé s’hi veu una evolucié del Barroc tarda al rococd, tal com
s’ha dit, aquesta ultima tendencia pren en Gonima els trets de I'estil galant i no pas
I'Empfindsamkeit, i també s’ha de dir que no hi apareixen trets clarament classi-
cistes. Aquesta precisio emmarca I’evolucio dels villancets de Gonima en el bino-
mi barroc/galant.

Tot i que I'estil Emmanuel Gonima esta a cavall de dues epoques i que, per
tant, com s’ha vist, la seva musica presenta canvis estilistics evolutius, ideologica-
ment parlant encara trobem ressonancies del pensament barroc en I'Església ca-
tolica d’aquell periode. Només cal observar com les manifestacions plastiques (ar-
quitectura, escultura i pintura), literaries (recordem I'is de la preceptiva retorica
en la confeccid de molts sermons), aixi com la practica musical representaven un
impacte en 'ambit social. En efecte, els villancets s’interpretaven a les maitines de
Nadal o Corpus, a les processons de diades assenyalades o a les siestas, que eren
concerts celebrats en determinades festivitats en un recinte religiés a primera
hora de la tarda. D’altra banda, els villancets eren dedicats a molts sants, que no
eren sino els patrons dels gremis (per exemple, sant Josep, patr6 dels fusters);
també eren dedicats a patrons de comunitats religioses (el cas del nostre villan-
cet), com ara els jesuites i el seu patrd, sant Francesc Xavier. Tots aquests ele-
ments, juntament amb la cura que el capitol de la seu gironina tenia vers la capella
musical (es donava molta importancia a la instruccié musical dels escolans, a I’as-
sistencia i puntualitat dels membres de la capella, etc.), feien que el poble se sentis
atret cap a aquestes expressions artistiques, tant musicals com sonores, on el que
importava era més 'aspecte formal (si se’ns permet, sensual) que no pas I'abstrac-
ci6 de l'intel-lecte, malgrat que, tal com s’ha documentat, hi havia pugnes sobre
aixo. Recordem, en aquest sentit, que el text d’aquest villancet presenta moltes
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confusions, possiblement degudes a hipérbatons redundants i cultismes d’'una
mala imitacié gongorina, on es déna més prioritat a la rima i el ritme que al con-
tingut, és a dir, el significant, la forma, és més important que el significat. Tal com
diu M. Gelaberto:

[...] Mentre la reforma protestant va centrar la seva campanya aculturado-
ra en el llibre i la prohibicié del culte a les imatges tot ofegant qualsevol tipus
d’emotivitat plastica, la reforma catolica, per contra, restringeix al maxim I'ac-
cés als textos sagrats i enforteix el paper actiu dels intermediaris culturals (ceri-
monies, processons, culte als sants...) convenientment controlats i esporgats de
sospitoses practiques heterodoxes [...].””

Aleshores, encara podriem aplicar al pensament del poder religiés d’aquesta
epoca els trets de la cultura barroca: dirigida, urbana, conservadora i massiva, que
defineix J. A. Maravall.”® Hi havia, doncs, una clara consciéncia per part de I'esta-
ment eclesial de I'ideari contrareformista, del qual la musica era una de les mani-
festacions estetiques.

Naturalment, es podria objectar el fet que en el periode analitzat ens trobem
davant d’una nova cultura, la Il-lustracid, pero no és menys cert que aquesta, tal
com s’infereix de les idees d’E. Moreu-Rey i J. Marias,”” presenta un caracter més
elitista que popular. A més a més, 'origen de la Il-lustraci6 a Catalunya va ser cos-
tds, perque neix just després de la desfeta humana i politica de la Guerra de Suc-
cessid, exponent de la qual va ser el Decret de Nova Planta, que implica una forta
repressié cultural i lingtifstica a Catalunya. I no és fins a les ultimes décades del
segle xvi11 que la Il-lustracié comenga a tenir un cert arrelament, per decaure a fi-
nals d’aquell segle. Concretament a Girona, a més a més, no prospera la Societat
Economica d’Amics del Pais, que tanta empenta tenia en altres indrets. L’indus-
trial Jaume Oliveras criticava, 'any 1785, la indiferéncia social respecte a la crea-
ci6 d’'una d’aquestes societats:

[...] «Hay una suma frialdad en los sujetos que deberian promover o ade-
lantar la industria en esta ciudad [...] Gerona necesita una Sociedad Econ6mica
para adelantar la industria, pues que he practicado yo y el nuestro Ilustrisimo

277. M. GELABERTO, «L’Església i les santes reliquies durant el segle xv111», L’Aveng¢ (maig 1990),
num. 137, p. 40.

278. J.A. MARAVALL, La cultura del Barroco, Barcelona, Ariel, 1986.

279. E. MoREU-REY, El pensament il-lustrat a Catalunya, Barcelona, Edicions 62, 1980, col-l.
«Antologia Catalana», num. 26; J. MAR{As, La Esparia posible en tiempo de Carlos I1I, Madrid, Sociedad
de Estudios y Publicaciones, 1963 (reed., Barcelona, Planeta, 1988). Vegeu, també, J. A. MARAVALL,
Estudios de la historia del pensamiento espariol: Siglo xviir, Madrid, Mondadori, 1991.
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Sr. Obispo [Tomas de Lorenzanal], cuantas diligencias conducian para estable-
cer dicha Sociedad y han estado vanas nuestras diligencias y pasos».

En el fons, la manca de progressos en la manufactura i en el moviment il-
lustrat [...] revelava el poc dinamisme de la societat gironina, dominada per la
noblesa i per un clergat for¢ca nombros [...].*%

A partir de tota 'argumentacié anterior, concloem, doncs, que la Contrare-
forma tingué, durant bona part del segle xv111, un pes especific important i que,
juntament amb 'augment de la pietat popular i el regalisme, caracteritza 'Església
catalana i hispanica de 'esmentat periode.”®' Aquests trets influiren, com s’ha as-
senyalat en alguns casos, en la musica que es feia a I'església. Veiem, doncs, que,
tant pel text com per I'impacte social, els villancets de Gonima se’ns mostren més
barrocs que no pas si considerem la musica per se, ja que aquesta, tal com estem
veient, mostra clarament 'evolucié del Barroc a I'estil galant.

També s’ha d’excloure I'epitet de decadéncia d’aquest periode. Fins i tot hi ha
molts investigadors literaris (vegeu A. Rossich i M. Prats)*** que comencen a ban-
dejar aquest terme, fruit de la historiografia de la Renaixenca, per emprar termes
més adients al cas: barroc, etc. Es cert que encara s’usen les convencions del darrer
Barroc peninsular i que s’assumeixen plenament els models italians (i que les
obres s’assemblen molt les unes a les altres, tal com deia Rodriguez de Hita), pero
també és cert que aquests arquetipus s’assimilen i s’adapten de bell nou ala funcio-
nalitat liturgicoreligiosa (en el nostre cas) del moment. No hi ha innovacid, no hi
ha ruptura, pero si que existeix una adaptacio al nou mitja estetic i estilistic proce-
dent d’Ttalia. Es per aixo que podem proposar Emmanuel Gonima i els seus vi-
llancets (i, molt probablement, la resta de la seva obra) com a exponents de canvi
del darrer Barroc a estil galant. Si més no, Gonima pot ser el paradigma de tran-
sicié del Barroc al rococé a Girona, car tant cronologicament com estilisticament
ocupa un lloc central en el segle xv11 gironi.

Tot agafant elements de 'analisi filologica i diacronica, podem dir que Goni-
ma pren els elements interns o substrat de la tradici6 hispanica (Barroc tarda) i els
elements externs o paraestrat, dels arquetipus italians (estil galant). En aixo, Go-
nima és dins la linia estetica de la peninsula Iberica i de la Catalunya del moment.
Convenci6 i innovacio, dos elements que Gonima coordina i equilibra per tal de
dur a terme la tasca compositiva dels seus villancets.

280. J. CLARA, Introduccié a la historia de Girona, Salt, Edicions del Pel, 1983, col-l. «Histories
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Tot i que el discurs musical de Gonima ens resulta dificil de definir, ja que,
com deia Rodriguez de Hita, les obres de I'¢poca s’assemblen molt (i aquesta ob-
servacio es compleix en els villancets de Gonima), ho intentarem: el discurs musi-
cal de Gonima emergeix, com fluctuant, entre les olors de 'encens classic de la
tradici6 barroca peninsular i el perfum de la ductilitat gracil del rococé procedent
d’Ttalia. Es cert que no tots els villancets de Gonima presenten una qualitat sobre-
sortint, pero podriem fer una seleccié dels millors de la seva produccié per con-
feccionar una antologia digna de ser tinguda en compte dins la historia de la mu-
sica a Catalunya, on Emmanuel Gonima ocupi el lloc dels autors que, tot partint
de propostes barroques, viren ja vers I'estil galant.



9. Conclusions

Les conclusions propiament dites ocupen, de fet, el capitol 8, on s’ha fet una ex-
tensa sintesi conclusiva de tota la nostra obra. En la confeccié de 'esmentat capi-
tol no s’ha escatimat cap detall a’hora de situar i interpretar historicament i esteti-
cament I’obra del nostre compositor dins del marc hispanic i europeu. Es per aixo
que hem intentat d’esmicolar al maxim les dades provinents de 'examen dels vi-
llancets de Gonima. Aixi, hem ofert a bastament tota mena de detalls i de trets de
les obres estudiades en relacié amb el seu context historic. Per aquest motiu es fa
del tot imprescindible la lectura del capitol esmentat.

Les conclusions formals presents explicitaran, d’'una manera més abreujada i
sintetica, els resultats i la sintesi global que ja s’han presentat en el capitol 8.

Aixi doncs, i a la vista de les dades sorgides de I'analisi i de la comparacié dels
diversos parametres estudiats, podem extreure alguns punts conclusius que ens
posaran de manifest I'objectiu i la hipotesi de la nostra obra:

1. Dos parametres basics actuen com a indicadors del canvi esteticoestilis-
tic del Barroc al Preclassicisme en 'obra ’Emmanuel Gonima: l'esque-
ma formal i 'escriptura de la linia melodica.

a) Esquema formal: hem constatat que en la majoria de casos els villan-
cets de Gonima presenten una dilatacié de I'antic esquema formal
(estribillo-coplas) a causa de la irrupcié dels elements formals proce-
dents de la cantata italiana: I'aria i el recitado. Fins i tot la supressio, a
voltes, de I'estribillo o de les coplas per algun d’aquests nous procedi-
ments formals (I'aria) esdevé, també, un clar exponent de la transicié
del Barroc al Preclassicisme.

b) Linia melodica:lalinia melodica dels villancets de Gonima fluctua, en
la major part dels casos, entre els recursos estilistics del disseny del
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Barroc hispanic (pulsacions ternaries, ritmes dactilics, hemiolies,
etc., sobretot en els moviments antics) i les figuracions propies de
Iestil galant (frases curtes, repetitives, tresets ornamentals, ritmes ga-
lants, etc., especialment en les aries). Amb tot, I'escriptura galant no
és exclusiva d’aquest genere, ja que també s’ha observat en I'escriptu-
ra a solo d’alguns moviments del Barroc (introduccion, estribillo i co-
plas). Es constata, doncs, que els continents formals antics, propis del
Barroc hispanic, sén receptors de continguts estilistics nous, propis
de l'estil galant.
El binomi textura-estructura també ens permet observar un cert grau
d’evolucid estética en els villancets de Gonima. D’entrada, cal dir que la
major part no presenta cap més instrument que I'acompanyament, perd
una quarta part és amb parelles instrumentals (violi I/II, oboe I/1I, etc.).
Doncs bé, el primer grup de villancets manifesta normalment més joc
textural (contrapunt imitatiu, concertat i homofonia) que el segon, ja
que en aquest predomina, basicament, ’homofonia per sobre de les al-
tres tipologies texturals. I, pel que fa a 'estructura, s’observa que en el
primer grup de villancets el teixit textural ja té prou pes especific per
amagar qualsevol seccionament estructural; en canvi, en el segon grup,
els instruments assumeixen la funci6 de delimitar 'estructura tot realit-
zant ritornelli (preludi-interludi-postludi). Aquesta funci6 instrumen-
tal, juntament amb la coordinaci6 de les parts vocals (instrument-veu-
instrument-veu-instrument), ve ajudada per I'articulacié. Per tant, en
aquests villancets té més importancia 'estructura que la textura, cosa
que també ens indica un canvi de la concepci6 estetica del Barroc res-
pecte al Preclassicisme.
En laspecte vocal, és la veu solista la que, tot interpretant les aries i els
fragments a solo, pren importancia. L’element coloristic (coloratures) i
els salts intervalics (sextes, séptimes, octaves, etcétera, cosa que no passa
en la melodia del Barroc hispanic, com s’ha dit) manifesten el nou canvi
estetic, que vira clarament vers el Preclassicisme. El tractament coral se
simplifica, ja que es treballa, habitualment, a quatre veus (tiple I/1I, con-
tralt, tenor). En els pocs casos en que els villancets son escrits a vuit veus
(tiple I/I1, contralt, tenor; tiple, contralt, tenor, baix), la policoralitat és,
ocasionalment, ficticia.
La paleta instrumental posa de manifest una clara escriptura galant en el
tractament timbric. Es troba I'us de les 3es i les 6es paral-leles en 'escrip-
tura per parelles instrumentals (violi I/IL, oboe I/II i flauta I/II). Les
trompes assumeixen la funcié de farcir ’harmonia i esdevenen elements
deictics puntuals. L’acompanyament oscil-la entre una escriptura de baix
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continu i una altra de baix tambor; aquesta darrera ja es troba dins la li-
nia galant. En alguns casos s’observa, també, I'is del baix d’Alberti.

5. L’area semanticoexpressiva té més pes en els estribillos que en la resta de
moviments, atés que aquest és 'indret normal on el compositor treballa,
en major grau, la insercié semantica (adequacié musica/text). Aquests
recursos semantics estan en consonancia amb l'estetica pictorica (Ton-
malerei) i 'expressio dramatica dels sentiments (Affektenlehre), que, ala
vegada, estan relacionats amb els principis estétics centreeuropeus de
I'época. Amb tot, malgrat que en les aries la balanca s’inclina més vers el
resultat sonor en si mateix que no pas vers el semantic, també s’hi esco-
len alguns elements de clara semanticitat, on la musica es coordina amb
el text.

Per acabar, doncs, i tal com déiem al final del capitol 8, el discurs musical de
Gonima emergeix, fluctuant, entre les olors de I'encens classic de la tradicio bar-
roca peninsular i el perfum de la ductilitat gracil del rococé procedent d’Italia.

Com a corol-lari de tot el que s’ha conclos, és evident que podem proposar els
villancets ' Emmanuel Gonima com un model de la transicié musical del Barroc
al Preclassicisme a la Catalunya del segle xviII.
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