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PORTIC

La singladura de la Societat Catalana de Musicologia ja fa temps que ha de-
passat el lustre de la seva constituci6. Aixi mateix, aviat tambe es compliran els
vint-i-cinc anys de la publicacié del Butlleti. Les experiencies acumulades 1 els
nous reptes que ens depara el futur, han estat els incentivadors per proposar un
nou nom a la publicacié: Revista Catalana de Musicologia. Aixi, la idea especifica
que ens ha menat a canviar el seu nom, és la d’adequar la publicacié, qualitativa-
ment i quantitativa, als nous temps. Pensem que aquest nom palesa amb encert
els objectius i linies que desitgem seguir. Els dos substantius —Revista de Musi-
cologla— estan palesament justificats, ja que recullen el sentit cientific de la disci-
plina mu31colog1ca que regeix els nostres estudis. D’altra banda, la fem des de Ca-
talunya, i, d’aqui, la importancia de 'adjectiu. A tall &’ exemple, cal recordar que
existeixen, entre altres, Nassarre o Revista Aragonesa de Musicologia, 1a Revue
belge de musicologie, Rivista italiana de Musicologia, Schweizer Jahrbuch fiir
M usz/ewzssenschaft o el Journal of the American Musicological Society. Aquestes
revistes son els organs de difusi6 cientifica que pertanyen a les seves respectives
societats musicologiques, les quals, sén plenament internacionals, malgrat pos-
selr, o no, una adscripcié geografica /0 un origen nacional.

Pensem, en definitiva, que aquest canvi de nom s’adiu amb el nostre esperit,
1 s’adequa, alhora, al repte d’encarar, amb renovada saba, els projects del futur
mil-lenni, tal com ho vem suggerir i apuntar en el simposi cel-lebrat el 1997 al San-
tuari d’El Miracle.

La Junta Directiva
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MIQUEL QUEROL I GAVALDA

Nascut a Ulldecona el 22 d’abril de 1912, es forma musicalment des de ben
petit amb els mestres Josep Maria Mulet, Pasqual Obiols i Josep Maria Peris,
abans d’ingressar a I’Escolania de Montserrat, on estudia amb Ildefons Pinell, en-
tre 1926 1 1936. L’any segtient es trasllada a Barcelona, on realitza els estudis su-
periors d’harmonia, contrapunt, composicié 1 instrumentacié amb Joan Lamote
de Grignon, mentre col-laborava en el Comissariat de Propaganda de la Generali-
tat de Catalunya. Es llicencia en Filosofia a la Universitat de Barcelona el 1945 i
obtingué el titol de doctor a Madrid el 1948, amb la lectura de la tesi La escuela es-
tética catalana i que publica el 1953. El 1946 fou nomenat col-laborador cientific
isecretari de I'Instituto Espaiiol de Musicologia, plaga que guanya per oposicid el
1953. Entre els anys 1957 1 1970 exerci de professor d’Historia de la Musica a la
Universitat de Barcelona, i entre 19701 1982 fou el director de I'Instituto Espafiol
de Musicologia del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, on succef a
mossen Higini Anglés. Fou el primer president de la Societat Catalana de Musi-
cologia, entre 1974 11978, i entre 1977 1 1982 fou membre del directori de la So-
cietat Internacional de Musicologia. Ha rebut nombrosos premis i distincions,
entre els quals fem esment del Premio Nacional de Musica del Ministerio de Cul-
tura (1985), el nomenament d’Académic d’Honor de la Reial Académia Catalana
de Belles Arts de Sant Jordi (1991), 1 el titol de doctor honoris causa que li conce-
di la Universitat Autonoma de Barcelona el 1993. Ha publicat vint-i-sis llibres 1
setanta-dos articles, quasi tots dedicats a ’estudiia ’edicié de la musica hispanica
dels segles XV al XVIII. La seva faceta artistica compta amb un cataleg de més d’un
centenar de composicions musicals, amb obres per a cor, cor i orgue, cangons per
aveu i piano, musica per a piano sol, musica de cambra i obres per a orquestra.!

1. Vegeu Homenatge a ’Excm. Sr. En Miquel Queroli Gavalda (1912) en el seu 75 aniversari,
Ulldecona, Ajuntament d’Ulldecona, 1987; Doctor Honoris Causa Miguel Querol, Universitat Autd-
noma de Barcelona, 1993.
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NOTACIO FLEXIBLE DEL TEMPS.
LES ENSALADES DE MATEU FLETXA EL VELL

ROMA ESCALAS

1. INTRODUCCIO

Amb aquest text volem oferir una actualitzacié d’una ponencia presentada fa
uns anys al Curs de Musica Antiga a Catalunya, ja que el seu contingut presenta
unes propostes sempre vigents per a la interpretacié de la musica renaixentista de
I’entorn de Mateu Fletxa el Vell (c. 1481-c. 1553). Compositor d’estil molt perso-
nal, arrelat a una escola que exerci una gran influéncia a tota la posterior musica
renaixentista de Catalunya, Valéncia i al seu ambit politic 1 musical, especialment
per als compositors relacionats amb la cort del Duc de Calabria. De I’aplicacié
dels signes de proporcié en la notacié de les diferents versions de les ensalades
d’aquest compositor en podem deduir unes tendéncies estetiques i notacionals in-
timament relacionades amb I’expressié musical, les quals oferien interessants pos-
sibilitats de flexibilitat ritmica, amb un fort contrast amb altres estils musicals
contemporanis, que habitualment s’escrivien d’acord amb criteris més estrictes de
la teoria proporcional renaixentista.

La versi6 musical més accessible per a la interpretaci6 de les ensalades de Ma-
teu Fletxa el Vell, ha estat fins ara I’edicid, transcripcié i estudi a cura de Higini
Anglés de la Biblioteca de Catalunya (Barcelona, 1954). Si bé aquesta publicacié
ha gaudit del merit de fer possible la divulgacié d’aquest repertori fonamental de la
musica catalana del segle XVI, ens trobem amb una versi6 a la qual, de cara a les exi-
géncies actuals, hi manquen aclariments interpretatius absolutament necessaris
per a recuperar el veritable esperit musical 1 literari d’aquest repertori. Aquesta
mancanga és especialment notable pel que fa referéncia a les relacions entre la no-
tacid original 1 la versi6 transcrita, les reduccions de valors de les notes, els criteris
d’elecci6 dels compassos moderns i llur equivalencies amb els signes de mesura i
proporcié original, 1 la conseqiiéncia immediata d’aquesta situacid es tradueix en
la impossibilitat d’esbrinar el temps correcte dels compassos principals a les dife-
rents seccions de les ensalades 1 en conseqliencia, el ventall de variants expressives
que representen.
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Les versions que fins ara s’han produit de les ensalades s’han realitzat ba-
sant-se més en criteris d’intuicié que no en dades objectives esbrinades a partir
de la informacié que ens trameten les fonts originals de les propies obres i la in-
formacié de I’epoca. El respecte a ’obra de Mateu Fletxa i les exigencies de rigor
1 objectivitat interpretatives 1 artistiques ens obliguen a un estudi més detallat,
critic de la lectura de la notacié emprada per en Fletxa i els musics contempora-
nis conservada a les coples ipublicacions de la seva obra. Estudi que d’altra ban-
da, contribuira a congixer i a interpretar millor els trets generals de la notacié de
’expressivitat a moltes altres obres de compositors renaixentistes.

El tema central d’aquest estudi sera doncs I’analisi de la notacié de la mesura i
el temps ales ensalades de Mateu Fletxailes seves conseqiiencies expressives, a par-
tir de les fonts d’informacié teoricai practica de la notacié musical de la seva época.

Elresultat practic d’aquest estudi sorgeix de la correcta interpretaci6 dels sig-
nes emprats en I’escriptura musical a arrel dels canvis que va sofrir la notacié musi-
cal al llarg del segle XVI, motivats per les noves exigencies expressives i ritmiques
del discurs polifonic. Aquestes necessitats portaren a alguns compositors a adop—
tar, en ambits locals, criteris de notacié personals, fins i tot innovadors, i aquest és
¢l cas de Mateu Fletxa el Vell. Aquests canvis introduiren nous proced1ments en
I’expressi6 escrita dels ritmes i les seves combinacions de velocitat que aviat influi-
rien en una major flexibilitat de la notacid, en conflicte obert amb el rigid concepte
del tactus, unitat regular de mesura del temps, heréncia de la teoria medieval.

Ens hem concentrat en ’estudi de les ensalades de Fletxa, considerant-les
com a exemples clars d’aquest procés d’innovacid inscrit en I’ambit madrigalistic i
semiprofa de I’¢época. Aquest procés es manifesta amb tanta forca 1 expressié que
podriem considerar-lo com a predecessor de I’alliberament ritmic que ens con-
duira cap un nou concepte del compas en els segiients segles, al llarg del Barroc,
fonament conceptual de la notacié moderna, 1 encara vigent a la musica actual.

2. DESCRIPCIO DE LES FONTS D’ESTUDI
a) Tractats teorics:

1. Bermudo, Fra Juan. Arte Tripharia. Juan de Leon, Osuna, 1550.
2. Bermudo, Fra Juan. Declaracion de Instrumentos Musicales. Osuna, 1555.
3. Montanos, Francisco de. Arte de Musica. Valladolid, 1592.

b) Els documents musicals de ’'¢poca a on es troben les diferents
versions de les ensalades de Mateu Fletxa:

1. Manuscrit M 588/1 de la Biblioteca de Catalunya. El citarem amb les si-
gles M1. Consta de quatre quaderns de 32,3 x 22,8 cm. Encara que ha es-
tat restaurat recentment, conserva zones de lectura dificil.
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2. Manuscrit M 588/2 de la Biblioteca de Catalunya. El citarem amb les si-
gles M2. Format per tres quaderns de paper de 15,8 x 21,8 cm, enquader-
nats amb cobertes de pergami d’un gradual del segle Xv. Hi manca la veu
del tenor.

3. Edici6 en paper de Jorge Negrino, a Praga del 1581. Es troba a la Biblio-
teca de Catalunya amb la signatura M 851. La citarem amb les sigles EP.
Conté les ensalades publicades pel nebot del compositor, fra Mateu
Fletxa.

4. Manuscrit nim. 607 de la Biblioteca de la Casa de Medinaceli a Ma-
drid.

5. Orphenica Lyra.Llibre deviolade ma de Miguel de Fuenllana, Sevilla, 1554.

D’entre totes aquestes fonts, n’hem seleccionat les tres primeres, on s’hi tro-
ben les ensalades La Guerra i La Justa, obres que ens serviran per a I’extraccié de
les dades de la nostra recerca. Aquestes dades es repeteixen de manera semblant a
les altres ensalades. Les dues copies manuscrites M1 1 M2 sén probablement ante-
riors a I’edicié de Jorge Negrino i contemporanies de ’autor. Aquesta darrera
font recull, segons el propi nebot de M. Fletxa, els criteris notacionals del compo-
sitor, tot 1 reflectint el compromis d’adaptacié dels mateixos a les necessitats d’u-
na edici6 de caire internacional.

3. INTERPRETACIO MENSURAL DELS SIGNES DE PROPORCIO

Abans de procedir a I’estudi analitic i treure conclusions a partir dels signes
proporcionals emprats a les dues ensalades, ordenats a les taules que hem confec-
cionat, convindria revisar les opinions dels teorics del Renaixement sobre la signi-
ficaci6 d’aquests simbols en relacié a la subdivisié ternaria o binaria dels valors de
les notes 1 en relacid a les unitats d’expressié del temps absolut.

Amb aquest objectiu, hem contrastat les opinions de dos influents teorics es-
panyols del segle XVI, Fra Juan Bermudo i Francisco Montanos, com a represen-
tants dels criteris de notacid de la primera i segona meitat del segle XVI a les nos-
tres escoles. El fet d’haver escollit aquests dos tedrics ens proporciona informacié
suficient, merces a la seva visié oberta de les solucions dels problemes que la teo-
ria musical tradicional els plantejava. Robert Stevenson, gran coneixedor de la
musica espanyola del Renaixement, fou el primer que ho va remarcar:!

In the mensural treatises, Spanish theorists showed themselves at home with

the more intrincate problems of the epoch, often propounding solutions which whe-
re original and even epoch-making.

1. Robert STEVENSON, Spanish Music in the Age of Columbus, La Haia, M. Nijhof, 1960, p. 101.
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(Als tractats de musica mensural, els tedrics espanyols estaven familiaritzats
amb els problemes més complicats de I’¢poca, proposant sovint solucions origi-
nals, i fins i tot capdavanteres).

La gran actualitat i preparacié dels teorics espanyols, bons coneixedors de la
produccié musical d’altres compositors europeus, era un dels exponents respon-
sable de I’alt nivell musical que assoliren al segle XVI. Robert Stevenson en féu
també menci6:?

In the same treatises [...] composers of international repute are familiarly men-
tioned.

(Als mateixos tractats [...] es mencionen habitualment els compositors d’a-
nomenada internacional.)

En aquest sentit, tant J. Bermudo,’ a la seva obra Declaracion de Instrumentos
Musicalesial Arte Tripharia,com F. Montanos,*amb I’Arte de Musica, foren tedrics
preocupats i i sensibilitzats per la millora de la notacié musical, 1 bons coneixedors de
la practica dels principals compositors del seu temps.

La subdivisié dels valors de les notes en meitats 1 tergos, imperfecta o perfec-
ta, segons 1’época que es considerava, era la clau de volta de tota la notacié mensu-
ral. Aquesta subdivisié s’expressava amb els signes de proporcié o 51gnes de
temps, senyal que es situava al principi del pentagrama i a cada punt en que s’exi-
gia un canvi de proporcié o de temps. De la proporc1o de cada nota respecte la
unitat de temps, mesurada amb el moviment de la ma anomenat compas, en po-
dem deduir la velocitat o ‘temps’ de la musica escrita. Ambdés teorics ens resu-
meixen en quadres (figs. 112) les seves explicacions tedriques amb les equivalen-
cies de les notes respecte al compas. Per arribar a conclusions ttils ens caldra,
doncs, esbrinar les equivaléncies entre compas i1 unitat de temps.

Des de Ramos de Pareja, al 1482, els teorics hispanics ens expliquen com es
portava el compas:’ «Si pues, el cantor quiere cantar correctamente y conforme a
medida [...] mueva el pie o la mano o el dedo dando en algun lugar.»

Juan Bermudo, bon coneixedor dels musics 1 dels principals tedrics del seu
temps 1 especialment sensibilitzat envers els problemes de la interpretacié practi-
ca, ens resumeix aquesta situacié. Al seu tractat Declaracion de Instrumentos Mu-
sicales del 1555, després de la taula d’equivalencies de les figures respecte al com-
pas, ens ofereix una explicacid detallada de la manera de portar el compas en la
musica dels seus contemporanis:

2. Ibid. loc. cit.

3. Fr.Juan BERMUDO, Declaracion de Instrumentos Musicales, Osuna, 1555.

4. Francisco DE MONTANOS, Arte de Miisica, Valladolid, 1592.

5. Bartolome RAMOS DE PAREJA, Musica Practica, Bolonia, 1482. Traduccié castellana de J.
L. Moralejo, Madrid, Alpuerto, 1977, p. 106.
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Para cantar estas sefiales ay tres compases, conviene a saber mayor, menor y de
proporcion. El compas mayores nombrado de los authores entero, y en Espafia com-
pas largo; el qual es medida hecha con movimiento tardio y quasi reciproco. El semi-
breve en todas las sefiales (sacando la diminucion y augmentacion) valen un compas
destos. El compas menor es la mitad del mayor, y es llamado compasete, o medio
compas. Este mide en el tiempo de por medio el semibreve en un compas. El compas
proporcionado es, que mide tres figuras contra una, como en la tripla proporcion, o
contra dos, como en la sesquialtera. Para quitar tota dificultad de compas, se note la
regla sigiuiente. Si todas las bozes tuvieran una sefial: indiferentemente se puede can-
tar el tal canto con cualquiera de los sobredichos compases. El que por esta regla qui-
siere cantar la minima en un compas, quitard la dificultad del canto que tuviere mu-
chas corcheas, y el que cantare dos breves en el compas largo, evitard la pesadumbre
de algunos cantos. El dicho aviso es para principiantes, los sabios no lo han menester,
ni aun lo deven usar, sino guarden el compas del componedor, porque se guarde de-
coro y hemosura de tal composicion.

A finals del segle xV1, Francisco de Montanos segueix descrivint de la ma-
teixa manera la forma de dur el compas,* amb cops ritmics mitjangant dos mo-
viments de la ma per al compas binari, alcando y dando, és a dir, un ascendent
i Paltre descendent. Per al compas ternari a tres figuras al compas, anomenat
proporcionado o triple, la primera figura es canta a baix 1 la segona 1 tercera en
alcar.

De les anteriors explicacions en deduim que el compas es podia portar de
tres maneres:

1. Elcompas mayor o largo, batut en moviments lents.
El compas menor o compasete, la meitat del major, per tant portat a do-
ble velocitat.

3. El compas de proporcion per a les proporcions o subdivisions ternaries,
la tripla —tres notes contra una— 1 la sesquialtera, tres notes contra
dues.

A la practica, aixd representaria tres velocitats en el moviment de la ma,
és a dir, tres pulsacions diferents que ens delimitarien tres unitats de temps dife-
rents:

Per exemple, en el cas del compas major (aic), amb el moviment lent de la
ma, si fixem la unitat de temps de la pulsacié (U) en un segon, el compas sencer
duraria 2 segons i cada moviment de la ma equivaldria a una velocitat de 60 MM
(metronom Maélzel).

En el compas menor i la tripla (b i ¢), en el qual la pulsacié = U/2 seg., cada
pulsacié seria de 120 MM.

6. F.DE MONTANOS, ibid., . 15.
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Finalment, en el compas de proporcid (e), en el que tres cops equivaldrien a
dos del major o del menor, les unitats de pulsacié serien de 2/3 U seg. i els movi-
ments resultants de la ma amb una velocitat de 90 MM.

Si apliquéssim les proporcions darreres a un compas menor, amb la unitat de
temps reduida a la meitat, la pulsacié resultaria el doble, 180 MM, perd no la con-
siderem musicalment practicable.

Per tant, podem considerar que de la prictica tedrica estricta, al llarg del se-
gle XVI, se’n derivaven tres velocitats de mesura del temps que depenien del crite-
ri més o menys fix que s’atribuis a la unitat principal de mesura del temps musical.
Mesura de la qual, a continuacid, anirem veient les seves atribucions.

4. EL CONCEPTE D’UNITAT DE TEMPS

La troballa més important dels tedrics musicals de ’antiguitat per a la cor-
recta expressio dels ritmes en la precisa sincronitzacié sonora que exigia la polifo-
nia, va ésser el concepte d’unitat de mesura del temps musical. Ens és dificil d’i-
maginar com a una ¢poca tan llunyana respecte a les tecniques de cronometria,
s’arriba a imaginar, teoricament, aquesta unitat. Aquest fet 'expliquem observant
el moment historic 1 apreciant que en la musica i altres ciéncies, el pensament teo-
ric sovint s’avancava a les realitzacions técniques 1 practiques, en una mena d’as-
saig general del que un parell de segles més tard s’imposaria com a metode de rao-
nament i procediment cientific habitual.

La realitat de la situacié ens la descriu J. R. Hale en el seu estudi sobre I’Eu-
ropa del Renaixement:’

Els rellotges es posaven a I’hora amb el sol local, pocs tenien minutera i tots
eren inexactes. En general, el temps natural prevaleixia per damunt dels conceptes i
realitzacions del temps mecanic.

Per als teorics hispanics, des de Ramos de Pareja, al 1482, el valor de la unitat
de temps es defineix amb un intent de precisié:®

Si pues, el cantor quiere cantar correctamente y conforme a medida, imitando
el pulso mueva el pie 0 la mano o el dedo dando en algun lugar.

Aquesta pulsacié per mesurar la durada de la unitat de temps, correspon en
numeracié metronomica aproximadament a una pulsacié de 60/70 MM.

7. J.R.HALE, Renaissance Europe, Londres, 1971, p. 11.
8. Bartolome RAMOS DE PAREJA, Musica Practica, Bolonia, 1482. Traduccié castellana de
J. L. Moralejo, Madrid, Alpuerto, 1977, p. 106.
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Segons Curt Sachs,’ als voltants del 1550 la unitat motora del ritme seria el va-
lor de la minima (M), equivalent ala durada del pols o del pas moderat, I’equivalent
alavelocitat de 60//80 MM. L’opinié de Willi Apel,!® per altra banda, és que des de
la segona meitat del segle XV1, la semibreu (S) seria de velocitat igual a 48 MM, i per
tant la de la minima (M) binaria igual 2 96 MM i la de la ternaria a 144 MM, és a dir,
aproximadament el doble. Considerant ’opinié dels dos especialistes molt respec-
table, malgrat les contradiccions, creiem necessari, si hem d’arribar a conclusions
més precises, revisar el concepte de compas dels tractats teodrics antics, intimament
relacionatamb el concepte d’unitat de temps i velocitat de les notes.

Des d’Adam de Fulda,!! tots els teorics reconeixien I’existeéncia de tres mane-
res d’aplicar el compas, el qual definia la unitat de temps U respecte al valor de les
figures:

Eltactus alla minima o tactus minor, anomenat també proportio subdupla, en
el qual la minima coincideix amb el cop o tactus emprat per a marcar el compas, al
que se li atribueix la durada d’una unitat de temps. Ho expressem aixi: M = 1U
(unitat de temps).

El tactus alla semibreve o tactus maior, en el qual la semibreu equival a un
tactus, és adir, S=1U.

El tactus alla breve o diminutio, també anomenat proportio dupla, en el qual
una breu equival a un tactus. Es a dir, B = 1U.

E11482 Ramos de Pareja'? ja recull aquestes equivaléncies, d’ds habitual en la
musica espanyola de la seva ¢poca. Mig segle més tard, Bermudo i Montanos ens
parlen d’una novetat, el compas portat a doble velocitat. En aquesta mateixa épo-
ca, amb una major varietat de informacions teorlques, sovint amb postures con-
tradictdries, ens anuncien la necessitat d’un tactus més flexible 1 acomodatici a les
exigencies expressives de cada obra.

Fra Juan Bermudo? ens defineix el compas en els termes segiients, ja descrits
anteriorment:

El compas mayor es nombrado de los autores entero y en Espafia compas largo,
el qual es medida hecha con movimiento tardio, quasi reciproco. El semibreve en to-
das las sefiales (sacando la disminucién y augmentacién) vale un compas destos. El
compas menor es la mitad del mayor, y es llamado compasete o medio compas. este
mide en el tiempo de pormedio el semibreve en un compas. el compas proporcionado
es, que mide tres figuras contra una, como en la tripla proporcion, o contra dos como
en la sesquialtera.

9. Curt SACHS, Rythm and Tempo, New York, Norton, 1953, p. 202.
10. Willi APEL, The Notation of Poliphonic Music, The Mediaeval Academy, Cambridge,
Massachusetts, 1953, p. 191.
11.  Adam DE FULDA, De miisica, 1490, a ‘Scriptores eclesiastici de Musica’, 1784, vol. IIL.
12.  Bartolome RAMOS DE PAREJA, Musica Practica, Bolonia, 1482. Traduccié castellana de J.
L. Moralejo, Alpuerto, Madrid, 1977, p. 107.
13.  Fr. Juan BERMUDO, op. cit., lib. III, cap. 35.
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Es evident que aquestes equivalencies s6n les mateixes que hem vist abans, i
es corresponen amb les d’Adam de Fulda i altres teorics renaixentistes en el con-
cepte d’unitat de temps, és a dir el cop o moviment de la ma, equivalent als pols
huma en el tactus maior d’aquest autor, aixi com al compds mayor de Bermudo i
les seves corresponents proporcions, dupla i subdupla (doble i meitat). El que és
indispensable per evitar confusions, és no confondre tactus amb compas, ja que
aquest primer representa cada un dels dos cops que integraven el compas major.

5. EQUIVALENCIA DELS VALORS DE LES NOTES RESPECTE
AL COMPAS

A partir de les equivaléncies més habituals dels valors de les notes respecte al
compas, simbolitzades per les figures del temps 1 de les dades facilitades per ]J.
Bermudo el 1555 i per F. Montanos (1592) als seus texts i taules, esbrinarem la re-
lacié entre les notes 1 les unitats de temps, procés que ens portara finalment a fixar
les velocitats de les notes.

A tots els exemples i textos que segueixen, les subdivisions de les respectives
figures les indicarem amb la inicial de la figura a ’esquerra de ’expressié d’igual-
tat i amb el valor de subdivisi6 a la posicid corresponent a la dreta.'* Exemple: BS
=32 significa breu ternaria i semibreu binaria.

5.1. Semicercle o cercle imperfecte, C

Segons Bermudo, «circulo imperfecto llamase al medio circulo que desta
forma se scribe C»,! 1 expressa la subdivisi6 binaria de les figures. MLBS = 2222.
En aquest signe la semibreu equival a un compas (S = 1 compas).

F. de Montanos ens diu que aquest signe de compas és el més freqlient: «El
compas que mas se acostumbra es el que llamamos compasillo, que su tiempo es el
imperfecto.»'® En les mateixes equivaléncies de Bermudo, la semibreu equival a
un compas.

5.2. Semicercle partit, temps partit o tiempo de pormedio, €

Segons Bermudo! es tracta d’un compas disminuit. La «disminucién es cosa
de proporcidn», i pot indicar-se de diferents maneres, per «canon, por numero o

14.  He adoptat aquest criteri a fi de no emprar termes historics que podien tenir diferents sig-
nificats segons el lloc i I’2poca.

15.  Fr. Juan BERMUDO, op. cit., lib. IIL, {. 50.

16. F.de. MONTANOS, ibid., f. 4v.

17.  Fr.Juan BERMUDO, op. cit., lib. IIL, f. 51v i f. 52.
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por virgula». La virgula és el guié vertical que parteix el semicercle, el canon se-
rien paraules 1 també es podria indicar amb un numeral de proporcié. Tot 1 aixo,
el més freqiient és el signe.

Les subdivisions de les notes s6n com amb el cercle imperfecte, pero la breu
equival a un compas (B = 1 compas).

F. de Montanos afegeix que «el tiempo de pormedio o buelto imperfecto
(tiene) diminucién por una de quatro cosas, por virgula en el tiempo, o imperfec-
to buelto —amb la C girada— ...por numero delante del tiempo... o por canon ...
‘como decrescit in duplum’>.

Aquest autor afegeix que en aquest signe alguns autors «el breve hacen per-
fecto por uso, no de rigor»." Considerant que, encara que a la practica la breu es
considerava amb divisi6 binaria, segons la teoria estricta hauria de ser ternaria. Es
adir, 1 breu = 3 semibreus.

5.3. Semicercle amb punt o prolacié perfecta, €1 ©

Fr. J. Bermudo considera la prolacié perfecta quan la semibreu es mesura
amb tres minimes. Es representa mitjangant un punt dins del cercle o del semi-
cercle.

En aquests senyals la semibreu equival a tres minimes, encara que les mini-
mes continuarien amb divisié binaria: S = 3 minimes = 6 semiminimes, en comp-
tes de 9 en cas de divisié ternaria. Aquesta incongruéncia obeeix a que les semimi-
nimes —de color negre— es consideren minimes imperfectionadas por mutacion
de color.?

Segons Montanos, ’equivalencia de la semibreu és la mateixa: «prolacién es
un punto dentro de algun tiempo por el que el semibreve es perfecto.»

5.4. Semicercle amb el namero tres, C3

Segons Bermudo, dizese tiempo perfecto quando el breve es medida con
tres semibreves, y la serial es un numero ternario ayuntado a un circulo o semi-
circulo:?°

L’equivaléncia doncs seria, MLBS = 2232, amb la breu perfecta (B = 3S).

Montanos opina que el tres és un signe de proporcid, no de subdivisi6, quan
ens comenta que «cuando ponen delante de algun tiempo un tres guarismo (3) lla-
manle proporcion, y no lo es sino numero ternario...significa que aquellas figuras
que iban dos en un compas, haviendolo el tres, vayan tres».

18. F.de MONTANOS, ibid., . 8v.
19.  Fr. Juan BERMUDO, op. cit., lib. IIL, {. 8v.
20.  Op. . lib. I11, {. 550.
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D’altra banda, defineix «que el modo mayor imperfecto» és el C3,onla S =
3M. Al£. 16 ens diu que en aquest temps «el semibreve hazen perfecto por uso no
por arte». Es a dir, que aquest simbol afectaria més aviat a la divisi6 de la semibreu
que no a la de la minima, com diu Bermudo.

5.5. Tiempo de pormedio amb niimero ternari, €3

Bermudo diu que «si en una obra de canto de organo poneys el tiempo de
pormedio...y sobre dicho tiempo un numero ternario, paresce estar bien, que
acompafiando el tres de guarismo al dos del tiempo (diminucion) se causa la pro-
porcion sesquialtera desta forma lo pusieron los antiguos».

Es a dir que el C3 equivaldria a C3 de los antiguos, amb la conseqiient divisi6
imperfecta de tots els valors MLBS = 2222.

En canvi, Montanos?' opina que amb el C3 «el breve hacen perfecto por uso
no por arte». I resultaria que ‘por arte’ la B = 3M, encara que la trobem sovint
equivalent a 2M.

5.6. Cercleimperfecte amb proporci6 tres a dos o sesquialtera, C3

Al capitol «Como se pornan los numeros en las proporciones», Bermudo
ens diu que «la proporcion dize quantas figuras o puntos entran en un compas:
pero la sefial manifiesta quales han de ser.»?? De les explicacions del mateix capi-
tol, en el qual ens defineix aquests signes, en deduim que en la proporcid sesquial-
tera del C, la C3, tres minimes omplen el temps d’un compas, en comptes de les
dues del compas sense la proporcié.

El mateix autor, al tractat Arte Tripharia,? al capitol dedicat a les propor-
cions, ens ho ratifica: «La proporcion que comunmente se usa es dicha sesquialte-
ra[...] que es cantada de tres a dos.[...]. S C3 se pone en tiempo entero cantan tres
minimas en un compas (3 M = 1 compas).»

Montanos no fa referéncia directa a aquest signe, pero a la definici6 de ses-
quialtera, ens diu que «Yvan tres figuras al compas [...] si ay tiempo imperfecto
seran tres minimas».?*

21. F.de MONTANOS, op. cit. f. 16r.

22.  Fr. Juan BERMUDO, op. cit., lib. IIIL, {. 552.

23.  Fr. Juan BERMUDO, Arte Tripharia, Juan de Leon, Osuna, 1550, {. 21.
24. F.de MONTANOS, ibid., f. 13v.
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5.7. Tiempo de pormedio amb proporcié sesquialtera @3

Segons Bermudo a Declaracion de Instrumentos Musicales, «en un tiempo
de pormedio entravan en un compas largo dos semibreves, puesta la proporcion
en este: tantos semibreves direis en un compas: quantos mandare el numero ma-
yor de la proporcién».> A Arte Tripharia ens d6na com a equivaleéncia exacta: «Si
[la sesquialtera] esta puesta en tiempo de pormedio [...] vantres semibreves al
compas.»* (3S = C).

Montanos, més tard opina «que la proporcién sesquialtera para estar punta-
da con el tiempo que mas le convenga, ha de ser de pormedio...aquellas figuras
que con solo el tiempo yvan dos en cada compas, puesto el numero vayan tres».”

5.8. Xifres proporcionals aillades, el 3

Bermudo és I’tinic tractadista que ens parla directament de I’is de les xifres
proporcionals sense senyals: «Ponen algunos el numero ternario sin tiempo... y
assi guardan todos los accidentes en las figuras».28

A continuacié donem les taules d’equivaléncies d’aquests autors (figs. 11 2),
en les que es resumeixen aquestes relacions entre notes i compassos:

25.  Fr. Juan BERMUDO, op. cit., lib. III, {. 55v.

26. Fr. Juan BERMUDO, Arte Tripharia, Juan de Leon, Osuna, 1550, {. 21.
27. F.de MONTANOS, ibid., f. 15v.

28.  Fr. Juan BERMUDO, op. cit., lib. II1, {. 56v.
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FIGURA 1
Taula d’equivaléncies de F. Juan Bermudo (1555)
de les figures respecte al compas
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FIGURA 2

Taula d’equivaléncies de F. Montanos (1592)
de les figures respecte al compas
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A la taula de J. Bermudo (fig. 1) els valors de notes inferiors a la unitat de
temps s’expressen amb el nimero de notes que integren un temps sencer. A la
taula d’aquest autor la unitat de temps equival a un compas, segons ens espec1f1ca
ell mateix. # A la de Montanos no hi figuren els valors de les subdivisions més pe-
tites, a partir de les semiminimes (Sm), fet que interpretem com a suposicié de di-
visi6 binaria per a tots aquests valors.

Una altra diferéncia remarcable la trobem en els conceptes simbolitzats
pels signes @1 C3. El primer a la taula de Bermudo expressa la prolacié perfecta,
és a dir, la subdivisi6 ternaria de la semibreu (semibreu = 3 minimes). Podem
comprovar com els nimeros que segueixen a I'expressié d’aquesta equivaléncia,
al mateix tercer rengle, volen dir que la divisi6 a partir de la minima (M) és sem-
pre binaria, tanmateix aquest punt no ha d’influir en les nostres darreres conclu-
sions.

En canvi, a F. de Montanos (fig. 2), el signe @, tot 1 expressant la mateixa
subdivisié de la semibreu (S =3 M) pren coma unitat de temps la minima (M) en
comptes de la semibreu (S). A més a més, Bermudo usa el signe C3 com a indica-
tiu de la subdivisié perfecta de la breu (B = 3S), és a dir, el que es deia tempus per-
fectus, a diferéncia de Montanos que I’'usa com a signe delaprolatio perfecta, o di-
visié ternaria de la semibreu (S = 3M). Tot i aix0, en aquest signe tots dos fan la
semibreu (S) equivalent a la unitat de temps. Es interessant el comentari d’ aquest
autor sobre les diferents interpretacions dels signes entre els teorics 1 els musics
practics, por uso o por arte.

Cap dels dos autors inclou la sesquidltera a les taules, indicada amb simbols i
les xifres 32, fet que ens fa pensar que encara que ho citen com a recurs dels ani-
gnos, cap compositor de la seva época en va fer us.

Totes aquestes equivalencies corresponen a durades absolutes de cada figura
de nota en cada signe de temps. Aquests conceptes de precisié en la mesura sén
caracteristics del pensament teoric del segle XVI, i els plantejaments que se’n deri-
vaven bastien els pilars sobre els que es relacionaven les arts 1 les ciéncies exactes.

II. ANALISIDELS SIGNES EMPRATS EN LA NOTACIO DEL
TEMPS A DUES ENSALADES

Les dues ensalades seleccionades, La Justa 1 La Guerra, les podem situar
com a composicions de I'¢poca de maduresa de Mateu Fletxa per la seva extensid,
formaigrau d’elaboraci6 simbolica del text. Aquestes composicions es caracterit-
zen per una gran varietat expressiva, indicada amb successius canvis de proporcié
al llarg d’una constant renovacié tematica en la qual els nous texts literaris, enca-
denats un a continuacié de I'altre, van acompanyats de canvis d’expressié musical
marcats mitjangant la notacié 1 els signes de mesura.

29.  Fr. Juan BERMUDO, op. cit., lib. III, {. 51v.
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Aquests canvis de signe proporcional i text corresponent els podem obser-
var a totes les veus de l’edicié de Praga de La Guerra i La Justa. Per a il-lustrar-
los és suficient amb seleccionar la veu del baix, ja que totes les altres veus evolu-
cionen verticalment de forma paral-lela (taula 2 1 3). Als diferents llocs d’aparicié
d’aquests signes de mesura, se’ls ha assignat un ntimero ordinal d’identificacié
(NOr). A I’exemple de La Guerra hi corresponen des del 7 al 24 1 a La Justa del
25 al 48, de 1’1 al 6 corresponen a ’ensalada E/ Fuego, que no analitzem en aquest
treball.

En aquesta segona part del treball, analitzarem els signes de proporci6 que
trobem a les ensalades de Fletxa i discutirem la seva relacié amb expressio teorica
del temps i els corrents que la practica musical anaven imposant entre els musics.

TAULA 1
Simbols proporcionals
Simbol antic Terme actual
C semicercle
C3 semicercle amb tres
C semicercle amb proporcid tres a dos
C semicercle amb punt
C semicercle barrat
a3 semicercle barrat amb tres
Ccz semicercle barrat amb tres dos*
3 tres
2 proporcié de tres a dos*

Malgrat la semblanga d’aquest guarisme (2.) a una forma abreujada de la fraccié 3/2,
que d’altra banda sabem que es va usar a ’antiguitat pera la proporcié sesquialtera, és probable
queenl’e ¢poca de M. Fletxa representés també una variant grafica ornamentada del 3 i, per tant,
les expressmns proporcmnals que porten aquest signe podrien tenir un doble significat: ’ex-
pressi6 de la proporeci6 tripla (1/3), o de la sesquialtera (3/2).

D’entre aquests signes, els trobats a les versions revisades de La Guerrai La
Justa, segons els documents M 588/1, M 588/2 1 EP, serien (taula 2):
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TAULA 2
Signes dels M 588/1, M 588/2, i edici6 de Praga
BC M 588/1 BC M 588/2 Praga (1581)

C C C

C3 C3

Q

C?

C

a3 a3

3

Un dels fenomens que més ens sobten, com ja hem comentat, és la varietat de
canvis de proporci6 que apareixen a les ensalades seleccionades en I’edici6 de Pra-
ga, tanten I’ aspecte qualitatiu com quantitatiu. A continuacié exposem (taules 3 i
4) els llocs en queé apareixen aquests canvis, amb la guia del text corresponent, per
a fer-nos una idea d’aquesta diversitat:

TAULA 3
La Guerra (edicié de Praga)
NOr. f. text signe valors minims
7 9v pues la guerra C M
8 10 por mal que le venga a3 M
9 10 pregonese con presteza 0 S
11 10v el contrario es fanfarron C M
12 10v ordenese el esquadron S 1M negres
13 11 mientras digo una cancion T3 B iS negres
14 11 pues nascistes rey del cielo a3 B iS blanques i negres
15 11 a solo eso he venido a3 B iS blanques i negres
16 11v viva viva viva C Sm amb punt i corxeres
17 11v 0 que tiene tan gran peso T3 SiM
18 12 bon bon peti pata bon 0 M blanques i negres
19 12 ba sus a entrar a3 SiM
20 12 viva viva viva C Sm amb punt i corxeres
21 12 los enemigos ya huyen C3 M
22 12 Santiago C Sm
23 120 victoria victoria C SnegraiM
24 120 victoria victoria [ SnegraiM
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TAULA 4
La Justa (edicié de Praga)

NOr. 1. text signe valors minims
25 16 oid oid (binari) SiM
26 16v para ti la quiero O SiM
27 16v pues toquen los atabales C MiSm
28 16v llame el tiple con primor a3 SiM
29 16v responda la contra C MiSm
30 17 una sylla es la cimera C MiSm
31 17 que otro viene C M
32 17v de prophetas a3 SiM
33 17v fan fan fan C Cor.1Sm
34 17v si con tantos servidores a3 SiM
35 17v con que os finareis de risa C MiSm
36 18 que tocan alarma a3 SiM
37 18 dale la langa a3 SmiM
38 18 elovaelova C Cor.1Sm
39 18v que no son amores a3 SiM
40 18v aparte todos a Lucifer C SmiM
41 18v mala noche aveis de haver a3 MiS
42 18v haganle todos el buz C MiSm
43 19 den les las langas a3 SiM
44 19 y a Luzbel © SiM
45 190 que trae fardel a3 M
46 190 scantemosle un pedago C SiM
47 190 buenas Pascual a3 SiM
48 19v laudate dominum O SiM

Si comparem els signes de proporcid trobats a un mateix lloc de les diferents
versions d’aquestes dues obres (manuscrits BC M 588/1 1 BC M 588/2) amb els de
I’edici6 de Praga de les ensalades La Justa 1 La Guerra, obtindrem (taules 5 1 6):
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TAULA 5
Signes de proporcié emprats a La Guerra
NOr. BC M 588/1 BC M 588/2 Praga (1581)

17 C C C
18 C=q3 32=3 a3
19 C C C
10 C=03 32=3 (O
11 C C C
12 32=3 - -

13 G=0C3 C=C3 T3
14 - 32=3 a3
15 - 32=3 a3
16 C C C
17 C3 32=3 a3
18 C C
19 C3 32=3 a3
20 C C C
21 C3 32=3 C3
22 C C
23 C3 32=3 C
24 C C O
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TAULA 6
Signes de proporcié emprats a La Justa

NOr. BC M 588/1 BC M 588/2 Praga (1581)
25 C C -
26 C3 C=C3 @
27 C C C
28 C3 C=C3 a3
29 C C C
30 C - C
31 C C C

32=3 C3 C=C3 C3
33 C-3 C C/
34 C3 C=C3 a3
35 C C C
36 C3 32=3 a3
37 C3 - a3
38 C C C
39 C-C3 Ci=3 C3-@3
40 C C C
41 C3 CG=C3 a3
42 C C
43 C3 32=3 a3
44 C C?
45 C3 32=3 a3
46 C C
47 C3 32=3 a3
48 C C O

6. FREQUENCIA D’APARICIO DELS SIGNES

Les frequiencies d’aparicié dels signes a La Guerra queden expressades en les
taules 7a i 7b:
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TAULA 7a
Freqiiéncia d’aparicid dels signes
signe BC M 588/1 BC M 588/2 Praga (1581)

C 22 21 11
C3 15 0 3
c 1 6 0
(OF] 0 0 1
C/ 0 0 10
a3 0 0 16
@ 2 0 0
3 1 0 0
32 1 13 0

Siunifiquem els signes C3 = C3, €3 = 3132 = 3, el nombre de canvis de sig-
ne seria:

TAULA 7b
Freqiiéncia d’aparicid dels signes
Signe BC M 588/1 BC M 588/2 Praga (1581)
C 22 21 11
C3 16 6 3
C? 0 0 1
C 0 0 10
a3 2 0 16
3 2 13 0

Amb uns quaranta canvis de proporci6, de binaria a ternaria, a la primera en-
salada ens podem fer ja una idea d’aquesta varietat, inica en els estils pohfomcs de
la seva epoca. La discussié sobre aquest extraordinari procediment de notaci6 el
deixem per al capitol final, després d’una interpretacié dels signes de temps d’a-
questes obres.

7. LA INTERPRETACIO DELS SIGNES DE TEMPS DE LES
ENSALADES DE FLETXA

Al manuscrit M 588/1, amb regularitat i consisténcia, els ritmes binaris es
troben quasi sempre escrits en compas imperfecte C, els ternaris els trobem amb
I’expressié C3 0 amb mutacié de color. Hi trobem en menor proporcid els signes
de la sesquialtera C3 1 C3 que creiem equivalents al C3.
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Al M 588/2 ens trobem amb una versi6 ritmica encara més simplificada, tan
sols apareix el temps imperfecte C, 1 la sesquialtera amb C3 = C3, o simplement la
xifra 32 = 3.

En canvi, a I'edici6 de Praga, observem la coexistencia del compas C amb el
temps partit (E Podriem pensar que és absurd escriure el mateix tipus de ritme bi-
nari amb dues formes de compas diferents, sobretot si tenim en compte que so-
vint els trobem un a continuacié de I’ altre, cosa que elimina la suposicié de que
fossin signes equivalents usats indistintament per a expressar els mateixos ritmes.
Una explicacié possible seria la intencié de donar certa variacié o flexibilitat al
tactus o compas.

Segons la teoria, el temps partit €, representava una proporc1o dupla, com
encara remarcava Montanos. Aix0 vol dir que, si portem el compas a la mateixa
velocitat de pulsacié que al compasillo C, hauriem de cantar una semibreu S a cada
cop, sense cap modificacié del rempo absolut. Pero a la realitat practica de ’execu-
ci6 musical, ja des de Luys de Narvaez, en 1538, s’aplicava a les figures del temps
partit certa flex1b111tat en la regularitat de la pulsacié del compas: «[En] estos dos
circulos, f 1 €, que se llaman tiempos...el primero denota que [el compas] se ha de
llevar algo apriesa...el segundo se llevara muy a espacio.»®

Un altre vihuelista, Alonso de Mudarra, recolza aquesta irregularitat: «Para
saber a que compas se an de tafier estas cifras se ponen tres tiempos diferentes y
son estos f, C, €, ... por el primero a deyr el compas apriessa. Y por el segundo ni
muy apriessa ni muy a espacio Por el tercero a de yr despacio.»’!

No hi ha cap dubte, doncs, de I'is del signe € com a indicacié d’una unitat
de temps diferent a ’expressada per C i no en proporcié mitja, com al compas
menor, possiblement amb una pulsacié derivada del costum i la inércia que gene-
raven a la practica els canvis al compas de proporcid, la qual se situaria entre la
unitat principal en C i el compas partit a doble velocitat. Segurament, coincidint
amb la pulsaci6 a 2/3 equivalent a 90 MM.

Aquesta darrera possibilitat s’ aprox1ma als temps proposats per Willi Apel,
qui arriba a aquesta conclusié per un camf diferent, i el considera com a tactus
prior. Encara que suposa que van coexistir dues formes principals de tactus, 60 i
40 MM, amb els seus equivalents rapids de 120 i 80 MM.

A continuacid, resumim les possibilitats d’equivaléncies per a cada signe, en
el context dels usats a les ensalades de Mateu Fletxa.

7.1. Compas imperfecte

Signe: C. Representa el compas o tactus principal. El compas mayor es dura a
dos cops que corresponen a la durada d’una minima.

30. Luys de NARVAEZ, «Delphin de Musica», Valladolid, 1538, Ch. JACOBS, Tempo Notation
i Rennaissance Spain, New York, 1964, p. 19.
31. Alonso DE MUDARRA, Tres Libros de Musica en Cifra, Sevilla, 1546.
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7.2. Temps partit

Signe: €. Només el trobem al manuscrit M 588/1 1 a I’edicié de Praga. Com-
pas de dos cops, en semibreus.

7.3. Prolaci6 perfecta

Signe : @. Es porta amb tres cops de proporcié. A cada cop, una minima.

7.4. Proporcié menor

Signe : C3. Si portem la semibreu, equlvalent a un compas, com a proporcié
derivada del C, ens expressara una proporcid sesqmaltera a que sempre hi tro-
bem la semibreu perfecta. Aixd fara que el compas es porti a tres temps amb un
cop a cada minima. Aquesta velocitat de la minima concorda amb la solucié que
déna Hernando de Cabezdn al prefaci de I’edicié de les obres del seu oncle Anto-
nio de Cabezon.*?

Una possibilitat anacronica féra també que el C 3 indiqués la proporcié tri-
ple, comal M 588/1: B =1 Compas =3 S. B =60 MM.

7.5. La proporcié major
Signe €3. Com a proporcio triple, derivada del tiempo de pormedio, tindri-
em que laB =1 compas =3 S. En ’edici6 de Praga, aquest signe té un sentit clar de
sequialtera en temps partit, equivalent al qué explicarem més endavant.
7.6. Temps comud amb proporci6 sesquialtera
Signe: C3. Aquest signe el trobem solamental M 588/1. La S = compas =3 M.
Aix0 significa que, quan passem del s1gne del compas major a la seva propor-

ci6 sesquialtera, la velocitat de les minimes s’incrementa en un 50 %, restant la se-
mibreu amb la mateixa durada.

32.  Antonio de CABEZON, Obras de Miisica, a: Ch. JACOBS, Ibid., p. 38.
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7.9. Les xifres de proporcié

Tant al M 588/1 com al M 588/2 hi trobem les xifres de proporcié aillades,
sense altre signe que les precedeixi. Son simbols que representen les proporcions
triple, de 3 a 1, o la sesquidltera, de 3 a 2. Les variacions de velocitat de les notes
escrites després de cada simbol estaran en proporci6 al tactus principal. En el sen-
tit teoric, la relaci6 seria estrictament proporcional, sense afectar la subdivisié de
les notes inferiors a la breu, com ens aclareix Bermudo:

Ponen algunos el numero ternario sin tiempo... y assi guardan todos los acciden-
tes de las figuras.

Aix0 vol dir que, a partir de I'aparicié del nimero 3, tres semibreus tindran
la mateixa durada que una semibreu abans de la xifra.

En canvi en el C3, signe en el qual B = 3S = 1 compas, la semibreu tan sols
augmentara la velocitat en un 50 %, la meitat que en el cas anterior. El signe no
afectaria a la velocitat d’execucié de la semibreu. De la mateixa manera, en el cas
de la sesquialtera (32 o 3), tindriem que, si les tres minimes en el 32 valen el mateix
que els dues en el C, la velocitat de la minima resultaria igual a 180 MM.

8. CONCLUSIONS FINALS

Com que la preocupaci6 per la mesura i expressié del temps, 1 en conseqiién-
cia, la determinacié de la unitat de mesura sén el nucli dels plantejaments ritmics
dels tractats teoricomusicals del Renaixement 1 de la correcta lectura del temps
per als intérprets actuals, hem optat per exposar, a continuacid, les equivaléncies
dels valors de les notes de I’época respecte tres unitats de temps ritmic, derivades
de les diferents maneres de dur la pulsacié del compas, corresponents a les unitats
de temps U discutides anteriorment:

U =1 seg. (MM 60). Derivada del tactus maior (vegeu la taula 8).

U = 1/2 seg. (MM 120). Derivada del tactus minor (vegeu la taula 9).

=2/3 seg. (MM 90). Derivada del compas de proporcié i la deformacié
practica descrita per els autors espanyols en I’aplicaci6 del temps partit € (vegeu
la taula 10).

Sitenim en compte que dur el compasamb polsac10ns mésrapides de 120 MM
és gairebé impracticable, podem deduir que només serien valides les possibilitats
inferiors que resulten dels calculs exposats a les taules 8,91 10:

33.  Fr. Juan BERMUDO, op. cit., lib. III, {. 56.
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TAULA 8
De la unitat de temps U = 1 seg.
Signe Nota Equ/comp Equ/pulsacié Durada seg. MM
C Breu 2 4 4 15
Semibreu 1 2 2 30
Minima 1/2 1 1 60
C Breu 1 30
Semibreu 1/2 1 1 60
Minima 1/4 1/2 0,5 120
C? Breu 2 4 4 15
Semibreu 1 2 2 30
Minima 1/3 2/3 0,67 90
C3 (= C}) Bermudo Breu 3 6 6 10
Montanos por arte Semibreu 1 2 30
Minima 1/2 1 1 60
C3 (=C3) Montanos Breu 2 4 4 15
por uso Semibreu 1 2 2 30
Minima 1/3 2/3 0,67 90
(3 (@) Bermudo Breu 1 30
Montanos por arte Semibreu 1/2 1 1 60
Minima 1/6 1/3 0,33 180
@3 (©) Montanos Breu 1 2 2 30
por uso Semibreu 1/3 2/3 0,67 90
Minima 1/6 1/3 0,33 180
3(32) Breu 2 4 4,00 15
(Respecte a C) Semibreu 1/3 2/3 0,67 90
Minima 1/6 1/3 0,33 180
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TAULA 9
De la unitat de temps U = 1/2 seg.

Signe Nota Equ/comp Equ/pulsacio Durada seg. MM

C Breu 2 4 4 30

Semibreu 1 2 2 60

Minima 1/2 1 1 120

C Breu 1 2 2 60
Semibreu 1/2 1 1 120

Minima 1/4 1/2 0,5 240

C? Breu 2 4 4 30

Semibreu 1 2 2 60

Minima 1/3 2/3 0,67 180

C3 (=C3) Bermudo Breu 3 6 6 20

Montanos por arte Semibreu 1 60
Minima 1/2 1 1 120

C3 (=C3) Montanos Breu 2 4 4 30

por uso Semibreu 1 2 2 60
Minima 1/3 2/3 0,67 180

Q3 (@) Bermudo Breu 1 2 2 60
Montanos por arte Semibreu 1/2 1 1 120
Minima 1/6 1/3 0,33 360

€3 (©) Montanos Breu 1 2 2 60
por uso Semibreu 1/3 2/3 0,67 180
Minima 1/6 1/3 0,33 360

3(32) Breu 2 4 4,00 30
(Respecte a C) Semibreu 1/3 2/3 0,67 180

Minima 1/6 1/3 0,33 360
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TAULA 10
De la unitat de temps U = 1/2 seg.

Signe Nota Equ/comp Equ/pulsacid Durada seg. MM

C Breu 2 4 4 23

Semibreu 1 2 2 45

Minima 1/2 1 1 90

C Breu 1 2 2 45

Semibreu 1/2 1 1 90

Minima 1/4 1/2 0,5 180

C? Breu 2 4 4 23

Semibreu 1 2 2 45

Minima 1/3 2/3 0,67 135

C3 (= C)) Bermudo Breu 3 6 6 15

Montanos por arte Semibreu 1 2 2 45

Minima 1/2 1 1 90

C3 (= C}) Montanos Breu 2 4 4 23

por uso Semibreu 1 2 2 45
Minima 1/3 2/3 0,67 135

Q3 (@) Bermudo Breu 1 2 2 45
Montanos por arte Semibreu 1/2 1 1 90
Minima 1/6 1/3 0,33 270

(3 (©) Montanos Breu 1 2 2 45
por uso Semibreu 1/3 2/3 0,67 135
Minima 1/6 1/3 0,33 270

3(32) Breu 2 4 4,00 23
(Respecte a C) Semibreu 1/3 2/3 0,67 135
Minima 1/6 1/3 0,33 270
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Per finalitzar, no podem oblidar el sentit que la teoria proporcional va ad-
quirint al llarg del Renaixement, com a recurs per a expressar els canvis de temps 1
d’expressi6 de les obres, precursor d’una unitat de temps molt més lliure que s’es-
tabliria a partir del Barroc. Alonso de Mudarra coincideix amb aquesta apreciacié
de varietat dels diferents temps per a donar I'expressi6 adequada al text en comen-
tar-nos que «esta diferencia de tiempos... los antiguos los usaron y segun mi pare-
cer fue para conformar la musica o el movimiento della con el sentido de Ia le-
tra».>*

Per tots aquests motius, encara que hem arribat a unes equivalencies metro-
nomiques precises, la seva aphcaao rigorosa seria Obviament antimusical, tot i
aix0 ens poden servir de guia i aclarir molta foscor que fins ara existia sobre molts
d’aquests temes. D’altra banda, constatem una vegada més la intencié de Mateu
Fletxa el Vell d’introduir una varietat en I’expressié del temps en una mateixa
obra, ben allunyada dels criteris dels seus contemporanis, fins i tot molt més ago-
sarada que els canvis de moviment emprats pels compositors italians de la prime-
ra meitat del segle XVII en les seves canzonas, o ‘quilt-canzona’ com la defineix M.
Bukofzer.? La flexibilitat de les nostres ensalades ens introdueix a uns conceptes
de ritmes quasi declamats, amb recursos agogics propers al rubato 1 al temps lliu-
re, tot suggerint-nos una varietat seqiiencial, dificil d’entendre sense una intencié
o rerafons dramatic i representatiu, com una mena d’Operes en miniatura.

34. Alonso DE MUDARRA, #bid., p. 24.
35. Manfred F. BUKOFZER, Music in the Baroque Era, Londres, 1948, p. 50.



NOVES APORTACIONS A I’ESTUDI DELS
LUTHIERS CATALANS (SEGLES XVI AL XVII)

RAMON PINTO

Coneixiem els luthiers que varen treballar al segle Xv1a Castella, gracies a les
investigacions publicades en diverses revistes de musicologia;' en canvi no en sa-
biem quasi res dels que ho havien fet a Catalunya, i és ben cert que n’hi hagueren,
doncs ja el 1388, Pere Davesa va construir instruments de corda per al Rei Joan I,
i també Johan Comes, mestre de fer instruments de sonar a la ciutat de Barcelona,
en va construir el 1425.2 Ens mancava congixer els noms dels luthiers que donaren
continuitat a aquesta tasca fins arribar al segle XVIIL.

Aquest era un tema que de sempre havia acaparat el meu interes. Els estudis
que s’havien realitzat sobre els constructors d’instruments de corda al nostre
pais, es referien als luthiers en actiu a partir del segle XVIII, pel motiu que ens han
arribat les seves obres i sentirem la necessitat d’estudiar-les. El fet de coneixer-les
va provocar voler saber-ne, de la vida dels seus autors, i aixi fou publicat al seu
degut temps.? Perd ens mancaven els noms dels mestres que varen treballar des
del segle XVI. Estavem convenguts, a la vista de les magnifiques realitzacions de
Joan Guillami, Joseph Massaguer, Salvador Bofill o Francisco Espafia, que era
impossible que aquest bell ofici hagués sorgit del no-res a comengaments del
1700.

Per aconseguir dades dels seus origens varem topar amb la dificultat que
no hi havia un gremi especific que aplegues els luthiers, tal com es trobava a
Castella des de les primeries del segle XVI gracies a unes lleis de I’any 1502 dic-
tades pels Reis Catolics. Aquestes lleis, referides als guitarrers 1 violers, varen

1. Louis JAMBOU, «La Lutherie 3 Madrid a la fin du XVI1I siecle», Revista de Musicologia, vol.
IX, nim. 2, 1986; Luis ROBLEDO, «Vihuelas de arco y violones en la Corte de Felipe III, Madrid»,
Actas del Congreso Internacional «Espania en la Misica de Occidente», Salamanca, 1985; Cristina
BORDAS, «La Construccién de Vihuelas y Guitarras en Madrid en los siglos XVI y XVII», La guitarra
en la Historia, vol. 6, Cérdoba: Ediciones la Posada, 1995.

2. M? Carme GOMEZ MUNTANE, La miisica en la Casa Real Catalano Aragonesa, Barcelona:
Bosch, 1979, p. 193-210.

3. Ramon PINTO, Los Luthiers Esparioles, Barcelona, 1988.
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representar una autentica reglamentacié de les seves activitats, ja que establiren
obligacions d’aprenentatge 1 d’examens, aixi com facultat 1 dret d’establir-se.
Aquestes lleis foren aplicades a Sevilla el 1527, a Granada el 1552 i a Malaga el
1556.¢

No haviem trobat cap referéncia a Catalunya que ens fes mencié d’una as-
sociacid, perqué en aquesta época no s’havia dictat cap llei ni reglament que
afectes els violers o guitarrers, fins que varem tenir la intuicié d’investigar si els
mestres [uthiers es trobaven integrats en el gremi de fusters, tenint en compte
que aquest gremi gaudia d’uns privilegis excepcionals, tant sobre la compra i
venda de la fusta, com per 'obligatorietat de fer examens per a poder obrir un
taller, o per exclusivitats en la construccié de determinades peces d’ebenisteria.
Aquesta circumstancia em féu creure que els luthiers no volgueren ser aliens a
aquells beneficis, 1 que s’hi varen voler integrar amb tots els condicionaments
per a gaudir-ne.

La troballa esdevingué d’importancia cabdal per al nostre estudi, tenint en
compte que, encara que s ’hagué de descartar la p0531b1htat de I’existencia d’una
associacié espec1f1ca per als luthiers, almenys gracies a poder estudiar la dels fus-
ters ens sera possible seguir les seves activitats llegint les actes del gremi, perqué hi
son relacionats com a mestres violers o mestres guitarrers.

He buidat els arxius del gremi de fusters que es guarden I’Arxiu d’Historia
de la Ciutat de Barcelona (AHB) a la Casa de I’Ardiaca, on hi ha documentacié
fins el segle XIX, pero en aquest treball em limitaré a exposar la recerca de les pri-
meres noticies dels constructors, des del 1500 fins a mitjans del 1700, ja que era
aquesta precisament la meva preocupacié per la mancanca de noticies.

Els Estatuts del Gremi de Mestres Fusters, una copia dels quals he trobat al
lligall 37-58 de la Documentaci6 Corporativa dels Gremis, sén d’una ben notable
antiguitat, de molt abans de les lleis del 1502 dictades pels Reis Catolics, ja que fo-
ren atorgats pel ja esmentat Rei Joan I el 15 de desembre del 1393.

Comencen aixi el seu redactat:

Nés, Johannes Dei gratia Rex Aragonum, Valentia, Majorica, Sardinia et
Corsica, Comtes Barchinonae, Rossilionis et Ceritania, Attendentes quod licet seu
concessit per nos vobis fidelius nostris probis hominibus fusterius civitatis Barchi-
nonae [...]°

Segueix una enumeracié molt extensa, en llati, dels privilegis, 1 de les obliga-
cions dels mestres que vulguin afiliar-se a aquest gremi.

Consta de 42 articles, en els quals s’hi descriuen les lleis d’exclusivitat de la
seva activitat dins el Principat de Catalunya, també de defensa de la competencia

4. Biblioteca Nacional. Madrid, Reg. 3.910, f. 149 .1 Reg. 31.338, {. 224.
5. Arxiu d’Historia de Barcelona (AHB), Casa de I’Ardiaca, Barcelona, lligall 37-58 de la Do-
cumentaci6é Corporativa Gremis-Fusters.
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externa, del dret d’anomenar els prohoms que representin cada any al gremi, aix{
com nomenament del tresorer, el clavari i els mestres examinadors, 1 de les condi-
clons necessaries per a ser confirmat com a Mestre Fuster després d’haver passat
quatre anys d’aprenentatge sota la direcci6 d’un mestre i haver fet les proves regu-
lades per les ordenances.

Aquestes lleis continuaren essent vigents durant molt de temps, ja que serien
posteriorment confirmades pels reis espanyols, tal com veiem que les aprova el
Serenissim Senyor Rei Don Felip IV:

Felipe Quarto se conzedié real privilegio en treze de Julio de mil quinientos
noventa y nueve, en favor de la Cofradia de Maestros. Carpinteros:

Nos, Felipe, por la gracia de Dios Rey de Castilla, Aragdn, de la legion de am-
bas Sicilias, Jerusalén, Portugal, Hungria, Dalmacia, Croacia, Navarra, Mallorca, Se-
villa, Cerdefia, Cérdoba, Cércega, Murcia, Jaen, ..Conde de Ausburgo, Flandes, Ti-
rol y Barcelona, Rosellén, Cantabria.....

Como la gracia real, asi como debe ser, propicia y amplia, también justa a los
pueblos que la imploran y ante aquellos que reciban beneficio y utilidad, de aqui que
Juan Guirés, Sindico primero del Gremio de Carpinteros de la presente Ciudad de
cuyo poder amplio nos consta y nos fué presentado y en humilde escrito presentado
en via de suplicacién de algunos capitulos cuyo tenor es el siguiente: El Sindico de la
Cofradia de Carpinteros de la presente Ciudad, Dice: Que atendidos los Serenisimos
Reyes, de buena memoria, han concedido a dicha Cofradia algunos privilegios para el
buen gobierno de la madera obrada [...].

Fa tot seguit una descripcié dels drets ja concedits i una especial menci6 de
les lleis que han de conduir els examens i nomenament de fadri fuster per a poder
treballar:

Que ningun mancebo que no tuviese quatro afios de aprendizaje y otros quatro
de fadrinaje, pudiere ser examinado de Maestro y tener sin la maestria aprobada tien-
da publica ni salariarse.

Que el mancebo que ha de subir a exdmenes tenga en ellos un padrino que eligi-
ré a su gusto de los Maestros del Gremio.

Podran los Maestros Examinadores preguntarle a su satisfaccién debiendo sa-
tisfacer y responder a sus preguntas.

Després de repetir tota la relacié de les ordinacions i dels privilegis en ts aca-
ba dient:

Dado en Barcelona en el dia 13 del mes de Julio del afio de la Natividad del Se-
fior 1599, segundo de nuestro reinado. Yo, el Rey.

Aixi mateix, aquestes lleis foren respectades i ratificades pel Senyor Rei Felip
V el 25 de maig de 1742.
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Confirmacié del Real Privilegi del Serenissim Sor. Rey Don Felip IV, donada
per lo Sr. Felipe V el 25 de Maig de 1742.

La lectura de les actes del Gremi de Fusters sén forca interessants pel
nostre estudi. Ens permetran exposar les diverses noticies sobre les activitats
dels luthiers, perque hi son clarament ressenyades en els resums de les assem-
blees.

Com a primera i principal noticia, tot 1 que ens avancem cronologicament en
el temps, transcrivim ’acta que comporta la integraci6 dels luthiers al Gremi. Fou
signada el dia 8 de mar¢ de ’any 1648.

Mes avant fonch proposat per lo dit honorable prohom en cap, que com per
dos mestres guitarreros de la present Ciutat, qui s6n Pere Alier i Antoni Imbert,
nés sie estat moltissimes vegades supplicat, proposen al present consell si’ls vol-
rien admetrer en mestres fusters de dita confraria fent de modo que aix{ com se
anomenen violers se anomenarien fusters, a més gaudirien de totes les preeminén-
cies y prerrogatives que gaudeixen los confrares. Los quals per dita nominacié o
admisi6 han oferit donar a la present confraria 16 lliures en moneda de Barcelona,
vuit cada hu, pero lo present consell delliberi lo que li pareixera fer cerca la dita
proposicié.

En lo dit consell, entesa y oida la predita disposicid, feren la deliberacid y con-
clusié segiient: Que sien admesos en Mestres Fusters de la present Confraria y que
pagant, sien deu lliures a dita Confraria, fent y firmant acta de examen nou, y que de
aci en avant no se fasse Mestre algt de violer sind tots de Mestres Fusters, per quant
los dits violers sont tan mestres com los fusters y tots gaudeixen de les prerrogatives
y prominéncies de la present Confraria, los quals Pere Alier y Antoni Imbert en vir-
tut de la sobredita delliberacié en ma y poder de dit honor prestaran lo solit y acostu-
mat jurament de servir tots los previlegis, usos y dites delliberacions de consells y
practicas de dita Confraria.t

No deixa de ser una curiositat aquesta peticié que varen fer els luthiers de
voler formar part d’un gremi ali¢ a ’activitat de la construccié d’instruments és
segur que fou per poder gaudir d’uns privilegis 1 unes lleis que podien afavorir la
seva feina, fet que dona fe de la seva serietat.

En el Llibre de Consells de la Confraria de Sant Joan i Sant Josep dels fus-
ters de la present Ciutat de Barcelona, llegim que:

«reunida en lo any de 1543 a les cases de dita Confraria situades en dita Ciutat
davant de la Font del Angel” ahont per semblant y altres negocis de dita Confraria se

6. AHB, Llibre de Consells del Gremi, any 1648, lligall 37-4.

7. LaFontdeI’Angel es trobava al lloc on ara hi ha la plaga d’Antoni Lépez, prop de correus,
on a comengament del segle XVI s’hi va aixecar una font gotica monumental coronada per la imatge
d’un angel, i que era coneguda popularment com la plaga de la Font de I’Angel.
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acostuma convocar y congregar, en la qual convocacié y congregacié entrevingue-
ren y foren presents los seglients.»®

Segueix citant a continuacid els noms dels assistents, entre els quals ja hi tro-
bem els primers constructors d’instruments de musica, senyalats com a violers o
guitarrers.

A partir del 1540, trobarem anotades als llibres del gremi una bona quantitat
de noticies sobre els mestres luthiers, que tant ens preocupava de no conéixer, aix{
com totes les cites i discussions que il-lustraran prou bé les seves activitats.

En el Liibre de Consells de ’any 1584 podem llegir amb aquella redaccié ca-
racteristica de I’época:

Mes en dit general consell fonch feta conclusié que ates que los violers hanc
mogut plet a la present confraria, perque, atés que hanc examinat un jove violer que
dits violers pretenien que no se podie fer y com los dits violers hanc vingut a dema-
nar, se.n oferit renunciar a los dits plets y pagar tots los gastos que aura fet la confra-
ria en los dits plets. Fonch feta conclusié que los dits violers se tornen a acullir a la
present confraria com estaven, pagant, emperd les despeses que aura fet la present
confraria ab los plets contra d’aquells examinants que auran mogut el plet, pagant la
iluminaria com sacostuma y lo degut fins la present jornada.’

Aix{ doncs, l'activitat dels mestres constructors d’instruments a mitjans del
segle XVI estava fortament reglamentada; s’havia de passar un examen i era im-
prescindible estar recolzat per un gremi o associacié per a poder obrir un nou ta-
ller a les ciutats, fet que representa una garantia prou important.

Mes en un general consell tingut per lo dits confrares a 25 del mes de Agost de
1544, fonc feta conclusié que atés que ningli obre obrador sense examen y que qual-
sevol confrare puga acusar los qui obriran dits obradors als dits prohoms, i si los pro-
homs dins tres dies no faran tancar la porta del que la haura oberta, que la pena de 10
lliures caigui també sobre els dits prohoms tal consentit!®.

També estava reglamentada la comercialitzacid, compra i venda de la fusta:

Que ningun fuster puga comprar fusta ans la haia de demanar als promens del
gremi.!!

Qui comprava una partida de fusta havia de repartir-ne una tercera part en-
tre els altres prohoms del gremi i devia ser adjudicada al mateix preu entre tots. El

8. AHB, Liibre de Consells de la Confraria de Mestres Fusters, any 1543, lligall 37-2.
9. AHB, Ibidem.

10. AHB, Llibre de Consells, any 1544, lligall 37-2.

11. AHB, Llibre de Consells, any 1543, lligall 37-2 (sense nim. de p.).
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gremi elegia un mestre fuster o un mestre guitarrer per anar a reconeixer la quali-
tat d’'una determinada partida de fusta i fixar-ne el preu: «el dia 21 d’abril de ’any
1648 foren elegits els mestres violers Nicholau Perell6, Lloreng Artigas, Rafael
Guillami i Andreu Vilar per renegociar la compra d’una partida de fusta de no-
guera.»!?

Cal notar que els quatre mestres elegits eren [uthiers, i aixd ens fa creure
la importancia que tenien els guitarrers 1 violers entre els membres del gremi.
Un temps més tard hi trobem a Joseph Massaguer, pare del mestre luthier Jo-
seph Massaguer altre cop pel mateix cas; enviat per reconeixer la qualitat d’una
partida de fusta de noguera.’’ Es per aquest motiu que molts dels violoncels 1
contrabaixos construits en aquella ¢poca, foren fets amb aquesta fusta, d’ds
molt corrent en ebenisteria, 1 que influencia els constructors d’instruments
musicals.

L’1 de gener del 1755 en consell tingut, «se acorda en rahé de la solicitut que
Joseph Massaguer 1 altres, feren a sa. ex. 1 Reial Audiencia relativa a prohibir a
Pau Rosas de revendre publicament la especie de fusta anomenada Avet, per ser
en contravencié dels Privilegis del Gremi, pel cual el Comu deliberara lo mes
acertat».!

Aquesta és la fusta que es feia servir per a la construccié de les taules harmo-
niques de tots els instruments (un tipus d’avet de veta molt fina 1 un xic resinosa
que normalment procedia dels nostres Pirineus).

Gracies a ’obligacié d’haver de fer examens per a obtenir el grau de fadri,
podem llegir a les actes de cada any el nom dels mestres elegits com examinadors
per a tota una anyada. Aixi hem pogut conéixer I’existencia de tots els que resse-
nyem a continuacio:

El dia 30 de juliol de 1540 és elegit examinador el violer Pere Trilla, el qual
trobem amb aquest carrec fins el mes d’octubre de I’any 1554.

E mes en dit general consell foren elegits examinadors per lo dit any a 30 del
mes de Juliol de 1540 los seglients: Guerau Fina, Joan Riera, Joan Puigrodd, Antoni
Joan Masats, (pels fusters), e com examinador de guitarrer o violer Pere Trilla.»!®

El 1606 s’anomena violer examinador a Pere Pau Font.

El 1607 hi consta Bonaventura Trilla (germa de Pere Trilla).
El 1608 Pere Pau Font (examinador de violer).

El 1609 novament Pere Trilla.

El 1610 Pere Pau Font (mestre violer).

El 1612 no hi consta mestre violer.

12.  AHB, Llibre de Consells, any 1648, lligall 37-4, p. 9.

13. AHB, Ibidem.

14. AHB, Llibre de Consells del Gremi, anys 1692-1766, lligall 37-10.
15. AHB, Llibre de Consells, any 1540, lligall 37-2, sense paginacio.
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Alguns anys no hem trobat senyalat cap mestre Iuthier examinador, segura-
ment per manca de referenciar-ho el secretari del Consell a les actes, ja que amb
tota seguretat ’ofici va continuar actiu. Es curiés constatar que, durant una llarga
temporada a partir de ’any 1620 fins al 1627, s’hi troba com a mestre violer exa-
minador a Pere Pau Puig.

No és fins el 1630 quan hi ha un canvi i és elegit com a violer examinador el
mestre Sebastia Vergés.

E11631 llegim que hi ha un examinador designat per examinar també els gui-
tarrers «e per los guitarrers fonch elegit Josep Alier —violer>. Esla primera vegada
que trobem I’anotaci6 d’haver d’examinar a «guitarrers» i no només a «violers».

El 1632 Sebastia Vergés és violer examinador.

El1633 Lloreng Artigues, ibidem.

El 1634 novament apareix Lloren¢ Artigues com a violer examinador.

El 1635 ho és Joseph Flix, ibidem.

El 1637 Pere Alier, examinador de violer.

El 1638 Miquel Escaler, novament com examinador de guitarrers.

El 1639 podem constatar que «més avant los dits promens y vuit elegidors
procehiren en fer eleccié de un examinador de guitarre o violer y fonch elegit
conseglien Sebastid Vergés, examinador, fent jurament devant notari».'® (Els no-
taris que acostumaven a certificar les actes d’examen i I’elecci6 d’examinadors, fo-
ren Joan Hieronim Talavera 1 Miquel Amat.)

El 1647 per examinador dels violers «fonch elegit y nomenat a més vots lo
segiient: Pere Alier, examinador violer».

El fet de ser elegit mestre examinador per tot un any tenia una certa impor-
tancia davant dels altres membres del gremi, perqué cobraven uns emoluments
d’acord amb la feina extra que representava haver d’acudir periddicament al tri-
bunal.

Els fills de mestre gaudien d’uns certs privilegis a I’hora de presentar-se a
examen, ja que el propi pare els feia de padri, i les quantitats a pagar eren certa-
ment més reduides.

El 13 de juny de 1660 «se té promania perqué Miquel Espigo, casat amb una
filla del Mestre Joan Vilar, violer, demana que la Confraria el puga examinar com
a fill de mestre».”

En aquest cas és el gendre d’un agremiat qui demana aconseguir els avantat-
ges de ser considerat «fill de mestre», per estalviar-se el pagament del padri.

Els aprenents havien de seguir unes pautes fortament reglamentades, i s’esta-
bli una pena de 10 sous si no I'inscrivien al «Llibre on s’hagin assentats tots los
aprenents».

Mestre Nicholau Perell6 és de vot i parer que per quan Joseph Dordal no ha es-
tat quatre anys per apranent y tres per fadri segons disposen los privilegis y ordina-

16. AHB, Llibre de Consells, any 1639, lligall 37-2, sense paginacié.
17.  AHB, Llibre de Promanies, any 1660, lligall 37-8, p. 233.



46 REVISTA CATALANA DE MUSICOLOGIA

cions de la present Confraria ni tampoc a estat asentat per apranent, no té la nomina-
ci6 de apranent ni de fadri

Mestre Istrell és de vot i parer que pertant lo dit jove ha complert los requisits
com se acostuma se li doni la plasa si juran los mestres [...].1*

Els mestres que presentaven un candidat per a ser examinat de fadri, havien
de jurar que aquest havia complert els anys d’estada al seu taller 1 que havien fet
Paprenentatge. El 13 de juny del 1613, el mestre [uthier Joseph Font jura haver
tingut per aprenent a un jove violer. (Desconelxem el nom, perque no el cita).

Els aspirants a fadri que desitjaven ser examinats havien de pagar unes quan-
titats de diners (8 lliures de Barcelona), fet que ens fa creure que els havia de resul-
tar una despesa for¢a onerosa, sobretot si no eren fills de mestre o estrangers, per-
que llavors n’havien de pagar 15.

Que el dia dels examens el apranent que voldra ésser Mestre del Gremi haura de
pagar al seu padri Quinze rals, als dos examinadors Deu rals a cada g; als dos Pro-
homs Vuit rals a cada 4, al Escrivent Sis rals y al Agutzil altres Sis rals; pagan a més al
escrivent les costes del Consell en el dit dia que se li concedeixi la plaga.”

Un cop examinat, el nou fadri rebia de mans dels prohoms del gremi un cer-
tificat, en el qual es feia constar que:

«Ha cumplido con los cuatro afios de aprendizage en casa de Maestro aprobado
y ha satisfecho los derechos de aflorinamiento? para ser inscrito en la clase de mance-
bo, por lo que podré trabajar como a tal en el taller de cualquier Maestro aprobado,
de cuenta de éste, haciendo constar el haberse incorporado en el Gremio de Mance-
bos del mismo oficio, sin cuya circunstancia, no podra Maestro alguno ocuparle en
sus talleres ni en labor alguna.»?!

Els mestres examinadors que eren elegits per tot un any, havien d’acceptar el
carrec 1 jurar complir els requisits dictats per les lleis del gremi, 1 tal com ja hem
dit, se’ls donava una retribucid per la seva feina per cada anualitat, segons era esta-
blert. Una nota curiosa en I’eleccié dels examinadors és la que trobem escrita en
una acta del gremi de I’any 1601 que diu:

Nova elecci6 de examinadors el 28 de Agost de 1601 [...] perque es deixaven so-
bornar los dits examinadors pels candidats molt avans de demanar la plasa per exami-
nar-se de lo que se’n fa gran abus lo que és gran dafi y desonra de la dita Confraria.

Es sortejaran mitjan¢an uns noms posats en rodolins en una bossa y d’aquells
seran trets els examinadors i faran el jurament.??

18. AHB, Llibre de Promanies, any 1666, lligall 37-4, sense paginacié.

19. AHB, Llibre de Consells, any 1675, lligall 37-4, sense paginacio.

20. Suposadament afadrinar, o sigui entrar com a fadri dins el gremi.

21. AHB, «Carpeta Certificados aprendizaje», lligall 37-59, document sol.
22. AHB, Llibre de Consells del Gremi, any 1601, lligall 37-8.
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Seguirem encara al llarg dels anys trobant altres noms de mestres luthiers
que actuaren d’examinadors, tot 1 que hi ha forca repeticions, segurament perqué
no eren molts els preparats per la feina.

El 1640 és elegit Josep Flix com examinador violer.

El 1641 Miquel Escaler, ibidem.

El 1642 Lloreng Artigues, ibidem.

El 1643 Miquel Escaler, ibidem.

Per altra banda, podem constatar la preséncia activa de mestres violers en el
gremi de fusters, tant actuant d’examinadors, com de membres de la Junta Directi-
va:

En el Llibre de consells de la Confraria dels fusters de la present Ciutat de Bar-
celona, Comensat al 1 de Setembre de 1648, i en reunié celebrada als locals del Gre-
mi, hi trobem anotats els mestres violers, Rafael Guillami, Joseph Massaguer, Llo-
reng Artigues, Miquel Bofill, Miquel Escaler, Sebastia Vergés i Pere Alier, com a
integrants del Consell.??

Una discussi6 ben curiosa es va presentar a la Junta per ésser sentenciada:

Vui que contam als 24 de Maig de 1666 se té Promania a fi y afecta de unes dis-
cusions que afectan mestre Barthomeu Istrell aserca la muller de Mestre Joseph Vilar,
que diu que la muller de dit mestra Vilar ven Guitarres fetes per compte de Mestre
Masmitja, pel que fa fe de si dit mestra en sa casa las pot vendra a dita muller de dit
mestra Vilar per son compta. Per tal ho veja la present Promania si es llisit a dita Vilar
poder— les vendra o no.

Mestre Lluis Rocha és de vot i parer que ell no se aparta del que diu lo Privilegi
suposat que lo dit Vilar no compra ditas guitarras sin6 que les ven per compta de Mes-
tre Masmitja. Creu que les pot vendre per son compta sen son marit, el que no contrafa
de les prescripcions de la Confraria.» Mestra Domingo Massaguer és de vot i parer que
es vejaal Sr. Advocat ab los presents Privilegis y ens dira les raons per a deliberar.?*

Totes les qliestions que hi podien haver entre els mestres, fos quin fos el mo-
tiu, eren exposades i solucionades en juntes generals del gremi, el que representa-
va una garantia de serietat i equanimitat.

Es molt important haver trobat les referéncies que ens donen fe absoluta que
a mitjans del segle XVII hi havien almenys 16 mestres [uthiers que construien i res-
tauraven instruments de corda a Catalunya. Amb una poblacié d’uns 300.000 ha-
bitants crec que es contava amb un bon nombre de luthiers dedicats a complir els
encarrecs dels musics. Musics que utilitzaven violes d’arc, violons i guitarres, se-
nyal que tinguérem una vida cultural forga reeixida.

23. AHB, Llibre de Consells, any 1648, lligall 37-4.
24. AHB, Llibre de Promanies, any 1669, lligall 37-8, p. 252.
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Com a confirmacié d’aquesta activitat musical, no tan sols de constructors,
siné d’altres artesans que facilitaven els accessoris adients pels instruments, veiem
en el llibre 37-24 del 1696, que es troba inscrit com a confrare del gremi de fusters,
un mestre anomenat Joan Loris que és Corder de Viola; i encara una altra noticia
que ho ratifica és que el 30 de marg del 1764 es penyora a Joseph Morera, torner
de Barcelona, «per haver-lo trobat treballant en un torn de Corder de Viola».

Les feines estaven seriosament reglamentades, i cadascti havia de fer el que li
estava autoritzat; no era possible que un mestre luthier fes cordes de viola ni que
un corder fes altra feina que la seva; per aixd en penyora al mestre Joseph Morera.
(Aquest Joseph Morera no em consta que fos luthier, era tan sols ebenista torner).

Per tal de confirmar el fet musical de Catalunya en aquest perlode dels segles
XVI 1 XVII, és valuosa I’existencia d’uns pergamins en els quals els musics també
demanen al Rei I aprovacié d’uns estatuts per a la creacié d’un gremi especific per
defensar de la seva professio:

Vist en el Llibre dels Privilegis dels Musics de Catalunya a 15 de Novembre
de 1592 (AHB), lligall 77-1:

Nos Philipus Dei gratia Rex Castellae, Aragonis, legionis Utriusquem, Hieru-
salem, Portugalie, Ungaria, Croatiae, Navarrae, Granatae, Joleti, Valentiae, Galitiae,
[...] Barcinone Civium et illorum cum praesentis Ciuitatis Barcino ne quam etiam Vi-
llarum et lochum infrascriptorum artem musicae totis generis instrumentorum [...]
Excelentissimo Sefior. Per quant en la present Ciutat, comuna y ordinariament vi-
huen y habitan y viure y habitar solen moltes persones que vihuen y sostenen llur
casa y familia de la art de la musica, sonant ab menestrils, Violes d’archs, Arpes, Re-
bequets, Gaytes y tambors de cordes Per ¢o y altrament Antoni Ramon, Joan Pere
Castanyer, Perot Vinader [...] Ciutadans de la present Ciutat qui usen de sos menes-
trils y gaytes y Violes d’archs [...] y Antoni Pasqual, Antoni Joan, Hieronim Bellara,
Joan Ferrer y molts altres habitants de la present Ciutat que vihuen de sonar Violes
d’archs, Rebequets Arpes y Tambors de Cordes y de ensenyar y mostrar de Musica
y Dansar dins la Ciutat [...] Supliquen a V. Excelencia sia servit en Privilegi Perpetual
concedir les Coses segiients: Primerament instituir y erigir Confraria de Misics qui
llogar acostumen ses obres per a sonar en llochs publics y privats, menestrils, gaytes,
Violes d’archs, Arpes, Rebechs, Atambors de Cordes, y mostrar de dangar a lahor y
gloria de Déu Omnipotent, sots invocacié del glorids Sant Gregori Papa y de la Be-
naventurada Santa Cecilia Verge y Martir.

Plau a Sa Exceléncia.. ftem que quiscun any se haien de celebrar dos festes, la
una a dotze del mes de Marg a honor y Gloria de Déu Omnipotent y del Benaventu-
rat Sant Gregori Papa y Doctor de la Isglésia y altra a Vint y Dos de Novembre de la
gloriosa Santa Cecilia Verge y Martir, ab fer cantar Diaca y sobdiaca, musica y altres
solemnitats convenients en la Isglésia del Monestir de Ntra. Senyora, del Carme de la
present Ciutat. Plau a sa Excelencia [...] ftem que los confrares mestres examinadors
[...] Onofre Segui y Francesc Segui germans, Joan Kagre, Salvador y Barthomeu Car-
bonell germans, Raphael Bonabia. Antoni Fost y Joan Farrer y molts d’altres habi-
tants de la present Ciutat qui Vihuen de sonar Violes d’arcs, Violons, Rebequets,
Arpes y atambor de cordes y de ensenyar y amostrar de mtsica y de Dangar dins



NOVES APORTACIONS A L'ESTUDIDELS LUTHIERS CATALANS 49

dita Ciutat, i les de Granollers, de Santa Coloma, de Centelles, Caldes de Montbui,
Sentmenat, Vila de Farners, Tarraga, Sparraguera, Vilafranca, etc.

Després de demanar pel seu interes, que en les citades festes hi consti I'obli-
gaci6 que siguin acompanyades de musica, segueix anomenant els tramits a seguir
per la designacid del clavari, dels majorals, dels pagaments a fer i rebre, dels llibres
de comptes, de les obligacions amb la bossa de caritat, de I’assisténcia als consells
de la Confraria, de les multes per no presentar-s’hi, etc., per seguir:

Plau a sa Excelencia [...] ftem que digui en ella que qualsevol persona qui volra
aprendre de sonar menestrils, tambors de Cordes o gaytes dins lo present Principat
de Cathalunya y Comptats de Rossellé y Cerdanya [...] rebent-ne paga y satisfaccié
de sos treballs [...] que cal examinar al aprenent perqueé pugui exarcir de music.

«Datis Barcinone die decima quinta mensis Novembris anno a Nativitate
Domini millesimo Quingentesimo Nonagesimo secundo»,? és a dir: «Donat a
Barcelona el dia 15 de novembre de I’any de la Nativitat del Senyor de mil cinc-
cents noranta-dos».

Es ben cert que aquest gremi de musics va aconseguir I'aprovacié de I'obli-
gacié d’haver d’utilitzar musica a les solemnitats religioses. Ho hem trobat descrit
en diaris de Barcelona de I’any 1792:

En la iglesia de Santa Ménica se celebrara la Fiesta de N.S. del Pilar el dia 12.
Habra misica y sermén [...]

La comunidad de PP Trinitarios calzados de esta Ciudad consagra fiesta de su
Patrona y titular M? Santisima del Remedio, hoy dia 13 a las 4 de la tarde con maitines
y musica.

De la mateixa manera totes les festes de Sant Josep celebrades pel gremi de
fusters a ’església del Convent del Carme, eren acompanyades de «<musica y can-
tos por la coral de la catedral», actes que consten degudament ressenyats a les as-
semblees.

Uns segles més tard, els gremis, tant el de fusters com el de musics, varen so-
frir moltes restriccions en el seu funcionament. A partir de 1700 | ja no tingueren
una llibertat tant amplia com se’ls va concedir el 1300, perqué una seérie de dispo-
sicions iniciaren ’afebliment de les lleis de Catalunya i I’autonomia de les Enti-
tats. Aqui en tenim un exemple:

Siendo conveniente que hasta & que su Magestad se sirva ordenar otra cosa, se-
pan los Gremios de esta Ciudad como deveran governarse, siempre que se huvieren
de nombrar Cénsules 0 Prohombres de dichos Gremios; Prevengo de orden de Su
Excelencia y Real Audiencia a V. ms. y este Gremio que siempre que se hayan de

25. AHB, Pergamins de Privilegis dels musics, 77-1, p. 1 i seglients.
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nombrar Consules o Prohombres, deverd esse Gremio proponer tres sujetos para
cada uno de dichos oficios, cuya proposicion deverd hazerse a pluralidad de votos en
el mismo Gremio «Con asistencia del Ministro de Justicia segtin se dispone en el real
decreto», teniendo presente los Gremios, que los sujetos que propondran sean de la
mas sana intencién, confianza y lealtad al Real Servicio. para que mediando estas pre-
cisas cualidades y circunstancias se pueda afiancar en sus operaciones el mayor y cabal
desempefio en el exercicio de sus oficios, asi por lo que mira al Real Servicio, como a la
publica utilidad, y hecha la referida proposicién en la conformidad sobredicha la pas-
saran v. ms. a mis manos; Previniendoles que por conceder a esse Gremio y Cofradia,
y alas demds, que voten, y propongan terna de sujetos para Prohombres 6 Consules,
no se entiende darles facultad 0 Privilegio de Terna, de manera que Su Excelencia y
Real Audiencia no esten coarcitados y precizados a elegir uno de los de la terna como
solian antiguamente en fuerca de Privilegios, sin6 que solo se les concede el hazer esta
proposicion para facilitacion y mejor instruccién del Superior que los ha de elegir res-
pecto de estar los mismos Gremios y Cofradias mas noticiosos, e instruidos de los in-
dividuos que son més a propésito para el Empleo; y asi mesmo me indicardn los nom-
bres de los Cofrades o Prohombres actuales de esse Gremio, para que lo pueda yo
hazer presente a su Excelencia y Real Audiencia, como el quedar V. ms. en la intelli-
gencia de esta orden para darle cumplimiento, y 4 mi, aviso del recibo de esta. Dios
guarde a V. ms. muchos afios como puede. Barcelona y Noviembre 3 de 1717.2¢

Moltes vegades, la terna que es presenta no fou rebuda de bon grat per les

autoritats reials 1 s’obliga al gremi a acceptar a un determinat prohom no propo-
sat, és a dir que també perderen el dret d’elegir lliurement els seus prohoms:

Los prohombres del Gremio de Maestros Carpinteros de la presente Ciudad,
puestos a los pies de V.E. con la mas rendida veneracién dizen que haviendo tenido
noticia en el dia presente, que quedan elegidos por Prohombres de dicho Gremio en
ese nuevo afo, esto es, Buenaventiura Beiras por Prohombre primero, Francisco Sala
por Prohombre segundo y Joseph Massaguer ¥ por Prohombre tercero, hallan in-
dispensable a su obligacidon hazer presente a V. E. y Real Audiencia en 7 de octubre
de 1726 que se halla expresamente prevenido y dispuesto que en quanto a Prohom-
bre de dicho Gremio, se haga graduac1on y distincién de Sujeto por manera que no
puedan ser propuestos para tales sin los que tengan cierto tiempo de Maestria [...] y
como en los dichos tres Prohombres nuevamente nombrados, solamente en el orden
tercero que es Joseph Massaguer, nombrado que tambien fué en la proposicién que
hizo dicho gremio tenga los afios de Maestria que se requieren en el Capitulo tercero,
pues Buenaventura Beiros nombrado en primer lugar solamente tiene tres afios y
Fco. Sala nombrado en segundo lugar (que por no haber Maestro alguno en dicho
Gremio nombrado Francisco Sala, se discurre que tal vez serd Francisco Sola), el qual
Sola unicamente tiene dos afios de maestria, como todo consta en los libros de dicho
Gremio [...] Por ende, suplican humildemente a V.E. que en atencién 2 lo referido, se

26. TIllustre Col-legi de Notaris de Barcelona, Miquel Amat-Manuale, 1759.
27. Josep Massaguer, mestre [uthier, nat el 16901 que treballa fins el 1725.
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digne V.E. nombrar otros Sujetos para Prohombres en primero y segundo lugar, que
tengan los afios de Maestria que se requieren, que los rezibiran 4 singular favor de la
acreditada justificacién de V.E.

Excmo. Sr. Los Prohombres del Gremio de Maestros Carpinteros de la presen-
te Ciudad. Suplican.?

Aquesta instancia rebé per tinica resposta les quatre lletres que segueixen:

Observen lo que estd mandado luego y sin la menor dilacién.
Barcelona, en 22 de Febrero de 1740.

Fins aqui hem analitzat les activitats dels mestres violers al segle XVI i XVII,
que ara podriem entroncar amb les noticies ja publicades en el meu llibre Los Lu-
thiers Espanioles, dades que confirmaran la veracitat del citat treball referit al segle
XVIII 1 XIX, publicat el 1988. Podem confirmar que hem trobat als antecessors dels
mestres [uthiers que varem estudiar i descriure les seves obres.

Rafel Guillami (pare de Joan Guillami) que és prohom el 9 de marg de 1653.
Joseph Massaguer (pare) que és examinador el 29 d’agost de 1656, essent prohom
Rafel Guillami. Joseph Bofill (pare) és prohom el 28 d’octubre de 1664.

En el llibre 37-17 de ’any 1708, on estan anotats tots els confrares: «Llibre a
hont estan inscrits tots los Confrares de la Confraria dels Fusters de la present
Ciutat de Barcelona, que sia per mes Gloria de Deu y de la Umil Verge Maria y
del Glorios Patriarca St. Joseph y St. Joan, Patrons nostres»* hi hem trobat els
noms i els actes en els que intervingueren els luthiers ja coneguts:

El dia 24 d’abril de 1745 apareix com a membre del Gremi Joan Guillami, el
qual a partir de llavors anira assolint diversos carrecs de la junta:

Nomenat per fer repartiment per lo que faltava pagar pel soldat de nova lleva.
Que un examen que estd pendent de executar no es fassi i que lo sobrant de este ser-
vesca de exoneraci6 del import de dit soldat, S'anomenaran a mes de Joan Guillami,
quatre persones por lo dit consell y éstas junt amb los prohoms fassen lo repartiment
que faltara.’®

Joseph Massaguer i Serra, mestre violer, va ser examinador d’aprenents des
del 1724 fins el 1746. Joan Guillami fou oidor de comptes el juny de 1746, 1 el 28
d’agost, examinador segon.

Joseph Massaguer, jove fuster, s’examina el 14 de juny del 1753. (Joseph
Massaguer formava part d’una nissaga de fusters, entre els quals s’hi trobaven al-
tres membres d’aquest cognom, tals com Domingo i Miquel, que no varen ser /u-
thiers.) Joseph fou mestre del pare de Francisco Espafia.

28. AHB, Privilegis Gremi Fusters, nim. 27-A, any 1740.
29. AHB, Llibre on sén anotats els confrares, 37-17, any 1708.
30. AHB, Llibre de Consells i Examens, 37-5, any 1739.
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Fas fe jo Pere Armet, com Clavari de la Confraria dels Fusters com al 1 de Abril
de 1758, un jove que es diu Francisco Espafia, fill de Francisco Espafia Ferrer, del
lloch anomenat Las Presas de Olot, Bisbat de Girona, y de Mariona, cénjugues vi-
vents, se ha posat per apranent en Casa de Joseph Massaguer per temps de 4 anys y a
pagat 3 lliures.”!

El luthier Francisco Espaiia, nat a Sant Joan Les Fonts el 1793 i mort a Bar-
celona el 29 d’abril del 1877 que consta en el meu llibre sobre els [uthiers espa-
nyols, és fill del Francisco Espafia que acabem d’esmentar.>

El tres de juliol de ’any 1768 (Llibre d’Ordinacions i Privilegis 37-58, foli
52) s’examina a Joan Guillemi, jove fuster. Aquesta nota es refereix a Joan Guilla-
mi fill (1739-1819), constructor d’instruments les etiquetes del qual foren signa-
des com a Guillemi, 1 no com a Guillami, com ho feia el seu pare.

Llegim araunainstanciaal’autoritatenla que es demanala repressié de lacom-
petencia estrangera. Diu:

que per haber extrangers que exerceixen la seva actividad en la Ciutat, Se’ls pugui obli-
garatencar latenda. Als 30 de Abril se proposa que respecte que hi ha un extranger que
havia posat fabrica de violins y altres instrumts. peculiars del Gremi, havent per esto
posat papés per los cantons, deliberarien sobre que fer amb lo fahedor. Y se resolgué se
dexés per una altre deliberaci6.”

Aquesta nota de protesta es referia al luthier frances Nicolau Duclos, arribat
a Barcelona el 1740, on s’hi va establir, treballant fins el 1765. Va signar una quan-
titat d’instruments amb una etiqueta que deia: «Nicolaus Duclos. En la Real Ciu-
tadel de Barcelona.»

Junta celebrada el dia 30 d’abril de 1782 als locals del carrer de la Fusteria. (A
partir d’aquesta data el Gremi s’establ{ al mentat carrer.)

En laditajunta es delibera i s’acorda «[...] que se anomenassen Joan Guillami
y Anton Mora, menor, donant-los lo ampli poder per lo que sia necessari per re-
presentaci6 a Sa Magestat (que Deu guardi) per lograr algun ahorro a sos treballs
que pateixen [...]» (Es referia a una condonaci6 d’impostos. %)

Fas fe Bonaventura Carbonell, Clavari, com Joseph Massaguer a pres un apre-
nent per temps de quatre anys, Comensant als 18 de Febrer de 1715. Se diu lo dit
aprenent Joseph Malsior, a pagat ’'amo 3 lliures.>*

Avuy dia 19 de Desembre 1727. Se a tingut una Junta en Casa de la Confraria de

31. AHB, Liibre de promanies-Fusters, lligall 37-3, p. 150.

32.  AHB, he trobat una llarga nissaga de Franciscos Espafia des el 1720 a I’ Arxiu del Bisbat de
Girona (parroquia de Les Preses, llibre ntim. 7, p. 33 i seglients).

33. AHB, Carpeta Documents de la Causa Pia «Privilegios, Ordenanzas y Némina de Car-
pinteros» nim. 37-58, segles XVI i XVII.

34. Joseph Malsior no arriba a examinar-se de mestre luthier, ja que no consta en cap docu-
ment. AHB, Lilibre de Consells de la Confraria, 37-3, p. 15.
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la present ciutat de Barcelona a fi y afecta de un jove fuster que es diu Miquel Brossa
presentat per Mestre Josep Massaguer i Serra, confrare de dita Confraria que desitja
ser Germa y Confrare de dita Confraria y perso la present Junta delibere lo faedor,
perque presti jurament d’examen. »

Un cop examinats seguiren la tradicié establerta d’haver d’inscriure el nou

fadri al llibre del gremi:

Llibre ahon se escriuen los fadrins fusters de la present Ciutat de Barcelona,
que ab lo certificat del amo o amos, junt ab un paper del Clavari, acreditan aber cum-
plert los 4 anys de aprenent ab mestre o mestres de dita Ciutat, pagant per fadrinarse
o entrada 14 sous cada af, y el dia 29 de Agost 5 sous, y 4 per la festa de Sant Joan Pa-
tr6 de la Confraria dels Fusters de Barcelona.?

Comprovem que I’activitat dels luthiers del segle XVIII va seguir les pautes de
comportament que varen adoptar des del segle XVI, seguint una norma que fou
una garantia de la serietat d’aquest estament professional.

Ha estat molt interessant poder constatar ’existéncia de mestres constructors
d’instruments que també varen tenir aprenents del seu ofici, el que demostra una
gran activitat, tant per part dels luthiers com per la dels musics, des de practicament
els inicis del segle XVIa totes les terres de Catalunya. Les violes d’arc, violons, gui-
tarresirebequets que es construiren van ser ’eina de treball d’un planter de musics,
els noms dels quals també hem pogut coneéixer. La llastima és que no han arribat a
les nostres mans cap d’aquests instruments historics per a poder ser examinats i
descrits. Esperem i desitgem que en un futur puguin sorgir alguns exemplars. Ben
segur que ens dedicariem al seu estudi i corresponent publicacié de la noticia.

No podem donar aquest treball per acabat, deixem-lo obert per a continuar
la tasca d’investigacié. El tema es prou apassionant, considero que I’he de definir
com una proposta d’estudi.

FONTS DOCUMENTALS

Arxiu d’Historia de Barcelona (AHB), Casa de I’Ardiaca. Documentacié
Corporativa dels Gremis. Gremi de fusters: Llibres: 37-1 fins 37-26 1 37-53, 37-
57,37-58,137-59.

Enellligall 37-59 (Carpeta examens) hi ha una copia dels privilegis dels fusters.

Pergamins dels Privilegis dels Musics (AHB) Gremis 77-1.

II'lustre Col'legi de Notaris, Barcelona. Protocols de Joan Hieronim Thalavera
1601-1624 Miquel Amat, Manuales 1634-1639. Francesc Pastor - Manuales 1625.

Arxiu d’Historia de Barcelona, diaris de Barcelona, any 1792.

35. AHB, Llibre d’aprenents,37-11, any 1774.
36. AHB, Llibre dels Fadrins Fusters, 37-20, any 1826.






FRANCESC ESPELT (1690-1699) I LA CRISIDE LA
CAPELLA DE SANTA MARIA DEL MAR DE
BARCELONA

BERNAT CABRE I CERCOS

El present estudi sorgeix a partir de la curiositat personal al voltant de la fi-
gura de Francesc Espelt, mestre de capella a Santa Maria del Mar de Barcelona a
les darreries del segle XVII. La meva tasca d’organista, aixi com reculats vincles
personals 1 professionals amb la Parroquia de Santa Maria del Mar, feren que em
sentis atret per un dels compositors més prolixos en versos d’orgue i ensems dels
més desconeguts.! Aquesta recerca m’ha permés de conéixer un bon nombre de
documentacid, parcialment inédita, que ha forgat una considerable ampliacié de
P’estudi tot revelant aspectes paral-lels a la biografia de Francesc Espelt que reflec-
teixen el que probablement fou un dels moments més critics de la Capella de M-
sica de Santa Maria del Mar, forgant-ne una refundacié.

Aixi, doncs, dins d’aquest article voldria diferenciar dos aspectes. Per una
banda el que es refereix estrictament 4 la biografia de F. Espelt, i, per Paltra, una
analisi de la documentacié exposada enreferénciaal’ especml situacié de la Cape-
lla de Musica de I’esmentada parroquia barcelonina en el transit al segle XVIII. En
el cas que ens ocupa, aquesta dialectica entre dos aspectes aparentment diferen-
ciats, sembla inevitable, ja que la inestable, i fins anecdotica, biografia de F. Espelt
se’ns mostra estretament lligada a la crisi viscuda dins Santa Maria del Mar; d’una
manera tan intrincada que es fa dificil dilucidar fins on arriben a estar d’imbricats
ambdds fenomens. Al marge d’aquests particularismes esmentats voldria contex-
tualitzar els fets més avall comentats dins la situacié general de les capelles catala-
nes la primera meitat del segle Xv111, que en aquests darrers anys ha estat motiu
d’estudi de diversos investigadors, i aixi poder afegir noves dades que ens puguin
acostar a un coneixement general 1 sistematitzat del fenomen.?

1. Cf. LLORENS, J. M., «Literatura organistica del siglo XviI», I Congreso Nacional de Musi-
cologia, Zaragoza, 1981.

2. Enaquest punt és obligat que expressi el meu agraiment als doctors J. M. Gregori i J. Rifé
per les seves orientacions i suport en endegar el present article. Com a models 1 punt de partenca han
estat presos: MADURELL, J. M. «<Documentos para la historia de maestros de capilla, organistas, 6rga-
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A I’ENTORN DE FRANCESC ESPELT

Fem primerament, doncs, un breu repas de les noticies que fins aquest mo-
ment han estat al nostre abast sobre la vida de Francesc Espelt.

El primer en parlar-nos’en és Baltasar Saldoni, que en el seu Diccionario bio-
grdfico-bibliogrdfico® déna la informaci6 que servira de base a les referéncies pos-
teriors, la majoria de les quals no fan més que citar ’esmentada font. En concret
gracies a B. Saldoni sabem que Espelt fou nomenat mestre de capella de Santa Ma-
ria del Mar de Barcelona el 4 de juliol del 1690, carrec que ocupa fins el 9 de gener
del 1696 quan renuncia per fer-se frare.* El succeeix el célebre Francesc Valls, que
pren possessié del carrec el 13 de gener del mateix any.® Practicament un any més
tard, el 23 de desembre de 1696, F. Valls obté el carrec de coadjutor del mestre
Barter a la Catedral de Barcelona. L’organista Ignasi Vidal ocupa interinament la
placa de mestre de capella fins que hi renuncia el 13 de novembre de 1697 «... y
con motivo de la renuncia que hizo Vidal del citado magisterio de Santa Maria del
Mar, fué nombrado, previa oposicidn, el licenciado D. Francisco Espelt».6

Felip Pedrell, al Catalech ... de la Biblioteca de Catalunya, de fet es limita a
donar les dates del primer mestratge d’Espelt sense donar cap noticia de la seva
segona estada a Santa Maria del Mar’ que, d’altra banda, Saldoni tampoc ens acla-
reix quan i com acaba.

En el primer volum de ’obra organica completa de Cabanilles, Higini Angles,
el 1927, basant-se en les dates contingudes en els manuscrits de ’'obra d’Espelt,
situa el nostre music com a mestre de capella de Santa Maria el 1685, entrant en con-
tradiccié amb les informacions aparegudes anteriorment.® El mateix autor, més
endavant, varia les datesiatorga al mestratge de F. Espelt el periode 1692-1996.°

nos, organeros, musicos e instrumentos (siglos XIV-XVII)», Anuario Musical, nim. 4, (1949); PAVIA,
J., <Documents per a la historia de les capelles de musica de Barcelona, aa. 1763-1820» Anuario Musi-
cal, ndm. 37. (1982); BONASTRE, F., «La Capella Musical de la Seu de Tarragona a mitjan segle XVIII»,
Boletin Arqueolégico, epoca IV, fasc. 133-140, anys 1976-1977. Tarragona, 1979; RIFE, J., «Les ordi-
nacions de la Capella de musica de la Catedral de Girona. Any 1735», Recerca Musicologica, nims. 6-
7 (1986-1987); VILAR, J. M., La Miisica a la Sen de Manresa en el segle XVIII. Manresa, 1990; RIFE, J.,
«Els estatuts de la Capella Musical de la Seu de Vic, any 1733. Comparacié amb les Ordinacions de la
Seu de Girona, any 1735, i les de la Seu de Tarragona, any 1747», Recerca Musicologica, nims.9-10
(1992); RIFE, J., «Les obligacions del mestre de capella: notes per a ’estudi dels mestres de capella de la
Seu d’Urgell a la primeria del segle XVIII», Recerca Musicologica, nim. 13 (1998).

3. SALDONI, B., Diccionario biografico-bibliogrifico de efemérides de miisicos esparioles, Ma-
drid, 1867-1881. Edicié facsimil a carrec de Jacinto Torres. Direccién General de las Artes Escénicas y
dela Mu51ca, Madrid 1987.
SALDONT, op. cit. vol. IV, p. 89.
SALDONT, op. cit. vol. II, p. 490.
SALDONI, op. cit. vol. IV, p. 36.
PEDRELL, F., Catalech de la Biblioteca Musical de la Diputacié. Barcelona, 1908, vol. I p. 92.
ANGLES, H. Musici organici Iohannis Cabanilles. 1. Barcelona, 1927.

9. ANGLES, H. «Supervivencia de Cabezén en los organistas espafioles del s. XV1I», Anuario-
Musical, nam. 21, 1968, p. 87-104.

o N U
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L’any 1949 J. M. Madurell publica un article amb transcripcions de diferents
documents notarials, entre els quals n’hi ha un amb data del 27 de juny del 1686
on la parroquia de Santa Maria del Mar fixa un conveni amb diferents musics, en-
tre els que figura un Francesc Espelt, amb el qual es comprometen a tocar la xiri-
mia en «... tots los combregars que eixiran de dita iglesia ...»'°

Tretze anys després, 1962, F. Baldell6 publica una petita monografia sobre la
musica a Santa Maria del Mar, on explica que el 1687 Espelt concorregué a les
oposicions per a la plaga d’organista, que ja ocupava interinament, amb tota pro-
babilitat per mort del seu titular Gabriel Menalt. Perdé el concurs enfront d’Igna-
st Vidal que ocupa la plaga fins al 1706. Malauradament Baldell6 no cita la seva
font d’informacié."" Al mateix treball, en ’apartat referent als mestres de capella,
simplement cita la noticia continguda al Catalech ... de Pedrell. I encara hi tornaa
fer refereéncia quan el cita com a sustentor del cor el 1698, tampoc en coneixem la
font.

Haurem d’esperar fins el 1990 per tenir noticies inedites de la vida de Fran-
cesc Espelt. J. M. Vilar, en el seu estudi sobre el segle XVIII a la Seu de Manresa,
ens informa que el dia de Tots Sants de 1700 Espelt actua al davant de la Capella
de Msica, actuaci6 que servi d’examen 1 que li obri I’accés a la placa de mestre de
capella. Perd ens trobem amb un fet inesperat: Francesc Espelt esta casat. D’acord
amb aquest fet, Vilar apunta la possibilitat que la rendncia que féu el 1696 al mes-
tratge de Santa Maria del Mar fos sols una excusa per a poder-se casar. Més enda-
vant tornarem sobre aquesta qiiestio.

Ara, per0, veiem com acaba els seus dies mestre Espelt. Malgrat poder actuar
com a mestre de capella sense tenir ordres, el capitol de Manresa en prefereix un
que sigui clergue i el 1702 ha d’abandonar el carrec i passa a exercir com a organis-
ta, tot gaudint d’algun privilegi que li permet de percebre uns ingressos més quan-
tiosos. L’any 1712 el trobem citat juntament amb un fill seu, també organista.
Francesc Espelt mor el 22 d’agost del mateix any.!?

Fins aqui ’estat de la questié. L’interrogant que més immediatament sorgeix
és el dubte si Espelt es féu realment frare, o si la rentincia al carrec de Santa Maria
del Mar fou un pretext, com apunta Vilar. D’entrada hom detecta un oblit de tots
els autors posteriors a Saldoni; es tracta de la segona regeéncia del magisteri de cant
de la parroquia de Santa Maria a partir de la rentncia de Vidal el 13 de novembre
de 1697. Aquesta segona regencia s’allarga fins a finals del 1699, com més enda-
vant veurem. El lapsus entre Barcelona i Manresa s’ha escurcat notablement, i si
I’al-legacié d’entrar en religié era un simple pretext, com s’entén que tornés a ocu-
par la mateixa plaga de mestre a Barcelona un cop casat?

10. MADURELL, J. M., «Documentos para la historia de maestros de capilla, organistas,érga-
nos, organeros, musicos e instrumentos (siglos XIV-XVIII)», Anuario Musical, nam. 4 (1949), p. 219-
220 [AHPB: Gabriel Mora, leg. 2, Manual 1686]

11. BALDELLO, F., «La Musica en la Basilica de Santa Maria del Mar» Anuario Musical, nim.
17 (1962) p. 209-241.

12. VILAR,]J. M., La Misica a la Seu de Manresa en el segle XVIII. Manresa, 1990, p. 43 i ss.
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Arribats a aquest estat de coses és quan podem projectar nova llum sobre el
tema. Al Catalech ... de Pedrell es troba, amb la ndmeracié 925, la segiient entra-
da: «tres cuaderns sobre miisics de Santa Maria del Mar (s. XVII-XVIII)» amb la
moderna catalogacié de M 695." Entre diversos papers referits a la Capella de
Musica de Santa Maria del Mar hi ha dos resums del «Llibre de Concells» amb un
buidatge d’assumptes referits a la institucié musical des de mitjan segle XVI fins a
mitjan del XVIII. Gracies a aquesta documentacid he pogut seguir amb forca detall
les incidéncies ocurregudes durant els anys que ens ocupen, de la mateixa manera
que ha estat una clau per accedir a d’altres fonts documentals.!*

Aixi, doncs, podem confirmar que el 4 de juliol de 1690 fou fet «concell ge-
neral elegint sens examens per Mestre de Capella Francesch Espelt, clergue, ab los
carrechs y lucros y entre ells de las 15 lliures de la Obra y Dobles de la funeraria
General continuats en lo manual de Albia 5. fol ...: Llibre de Concells 11. fol. 261
retro.»'® El fet de ser admes sense examens ens fa suposar que havia de ser alga
prou conegut pel capitol i que ja havia tingut ocasié de demostrar amb suficiencia
les seves habilitats; podem, doncs, arriscar-nos a creure que es tracta del mateix
Espelt que el 1686 tocava la xirimia i que la noticia donada per Baldell6 respecte a
les seves pretensions com a organista ha de ser certa. Fins i tot podriem aventurar-
nos a suposar que degué rebre instruccions de Gabriel Menalt, mentre aquest
ocupava el carrec d’organista, més si tenim en compte que sembla que Francesc
Espelt ocupa interinament la plaga a la mort de Menalt i que dues de les seves sal-
modies per a orgue estan datades durant aquest mateix periode: 1685 1 1687.

Ultra aquestes deduccions, el registre del Consell General tingut el 4 de ju-
liol de 1690 a Santa Maria del Mar ens ha permés de congixer el fons del notari Ra-
fael Albia que es conserva a I’Arxiu Historic de Protocols de Barcelona (AHPB).
En el seu Manuale decimum septimum instrumentorum, lligall 33, entre els folis
404v - 407r trobem la redaccié completa del contracte de F. Espelt que transcric i
les dades del qual més endavant analitzo.!¢ Si seguim llegint el document conser-
vat a la Biblioteca de Catalunya descobrim dues incidéncies ocorregudes durant
la regencia d’Espelt: el 24 de gener de 1691 els cantors de la Capella exigeixen més
salari de I’acostumat sense que en transcendeixi res més; per altra banda el 27 d’a-
gost Francesc Espelt demana uns dies de llicéncia. Cap altra noticia fins que el 9
de gener de 1696 «se celebra concell particular en que Francisco Espelt Mestre de
Capella renuncia lo Magisteri per entrar en Religi6»."”

13. PEDRELL, F., op. cit. vol. II, p. 115. [Darrerament, la Sra. Joana Crespli, directora de la sec-
ci6 de musica de la Biblioteca de Catalunya (BC), m’ha expressat la seva intencié d’efectuar un canvi
de signatura del document en qiiestié més d’acord amb el seu contingut.]

14. Laintenci6 original era incloure tota la documentacié inedita en un apendix documental.
Donada la llargaria, amplitud cronoldgica i I'interés intrinsec de M 695 he cregut més oportd dedi-
car-li un article monografic publicable en un futur. En el present article, doncs, transcric tinicament
aquells fragments que versen sobre el periode estudiat.

15. B.C.M 695/d.

16. Vegeu I’Apendix Documental I.

17. B.C.M 695/d.
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Fins ara tot d’acord amb les noticies de Saldoni, igualment podem ratificar la
successié de Francesc Valls, aixi com la seva rentdncia en data del 10 de desembre
de 1696, amb I’afegit del compromis que pren de mantenir-se en el lloc fins passat
Cap d’Any; concretament abandona Santa Maria del Mar el 13 de gener del
1697.'8 Per altres noticies que es desprenen de la font documental que estem ana-
litzant, endevinem que la Capella de Musica es deuria trobar en una situacié un
pel inestable, ja que el 18 de maig de 1697 es convoca «Concell particular en que
se farelaci6 de diferents casos, y que lo Mestre interino Ignasi Vidal organista au-
mentava lo lluiment de la Capella: Se resolgué no cridar mes musichs § cantors de
altres Iglesias ni de la seu; y si per desagravi se unissen los Procuradors de Heren-
cias ab los Obrers. Llibre de concells 12 foli 226 retro y 227»."° La Junta d’Obrai
la Comunitat segurament estaven preocupats per aquesta situacié poc agradosa
— haver de dependre de musics aliens a la parroquiaia la seva Capellaino comp-
tar amb un mestre titular—, ja que a partir del 12 d’octubre d’aquest mateix any
veiem mult1pl1car se les sessions consiliars per trobar una persona apropiada per a
fer-se carrec de la Capella de Musica.

En vista dels magres resultats aconseguits pels comissionats per a aquesta
questid, el 24 d’octubre se celebra un consell en el «que no trobantse subjecte ha-
bilitat per lo magisteri se donas per edictes ... fentse comissio a quatre obrers»?
Quasi tres setmanes més tard, el 13 de novembre, aquests comissionats sén con-
vocats per informar de «la relacié de lo practicat ... per la provisié del Magisteri»?!
No sabem si via els edictes acordats el 24 d’octubre o a través d’altres camins,
aquest mateix dia 13 de novembre trobem que en «concell general fou elegit en
Mestre de Capella Francisco Espelt, que tenia habilitacid, ab los pactes y lucros
fou elegit Mestre Valls a 13 desembre 1696 .Y en poder de Albia se li feu lo acte a
14 novembre 1697 ... y que es donas satisfaccio a Agusti Jofre organista de Cal-
des».22 Pel que ens diu aquest document podem suposar que la noticia de Saldoni,
segons la qual Espelt ocupa la placa de mestre de capella per segon cop, previa
oposicid, pot ser certa, encara que el text del document no és especialment expli-
cit. De totes maneres és clar que existia una convocatoria a la que deuria haver
acudit ’'anomenat Agusti Jofre, recompensat com era costum de fer-ho amb els
concorrents a una oposicié. No deixa de ser curids que després d’haver aconse-
guit la placa sense examens el primer cop, ara es pogués veure obligat a sotmetre’s
auna prova. Tal vegada els editors, Junta d’Obra i Comunitat, se sentien especial-
ment obligats a complir amb un document ptblic. Per altra banda el poc temps
transcorregut entre que els comissionats informen dels resultats de les seves ges-
tions i1’eleccié de F. Espelt com a mestre de capella —el mateix dia— ens fa supo-
sar unes oposicions forga expeditives, si és que realment se celebraren. Sigui com

18. BCid.
19. Id.
20. Id.
21. 1Id.

22. 1Id.
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sigui sols ens podem moure en el terreny de la hipotesii el cert és que tornem a te-
nir Espelt de mestre a Santa Maria del Mar amb el mateix contracte que es féu a F.
Valls, identic al que li feren a ell mateix set anys i mig abans. Si que hi ha, pero, un
detall que ens interessa molt de fer notar i que queda clarament reflectit en aquest
segon contracte. Quan Francesc Espelt torna a ser contractat segueix essent cler-
gue —encara que no prevere—; per tant és molt probable que realment iniciés una
experiencia monacal en la que no reeixi, en algun lloc que, ara per ara, segueix
mantenint-se ignot.

Poc temps després d’ocupar de bell nou el carrec de responsable de la musica
de la parrdquia, a F. Espelt se i concedeixen 10 anys d’antiguitat, concretament el
14 de gener de 1698, cosa que ens reafirma en la suposicié que es tracta, efectiva-
ment, del mateix que el 1686 toca la xirimia i que el 1690 és nomenat mestre de ca-
pella; «sens examens», recordem.? Igualment ens convé fer memoria de la petita
noticia que déna Baldell6 de la figura de sustentor del cor que, el 1698, exerceix
Espelt. Una lectura atenta dels seus contractes ens fa adonar que era aquesta una
funcié a la que estava obligat com a mestre de capella.

Aixi i tot la situacié de la Capella no sembla haver-se estabilitzat del tot, ja
que el 12 de maig de 1698 es recorda «que lo Mestre de Capella cante en las sepul-
turas dels residents com es sa obligacié...». El 13 d’agost del mateix any es fa
«concell particular fent comissionats per arreglar la Capella» i poc més tard, I'11
de setembre, es fa compareixer el mestre de capella, per motius que se’ns escapen,
a un «concell particular»; i, molt poc abans de la seva definitiva rentncia, el 12 de
desembre del mateix any demana permis per a absentar-se.?*

Finalment, el document que ens ocupa ens soluciona I’altre ’enigma en la
vida de Francesc Espelt. E1 22 de gener de 1699 es fa un consell particular en que
«renuncia lo Mestre de Cant Francesc Espelt per haverse casat».? D’aquesta ma-
nera el lapsus que transcorre entre que abandona Santa Maria del Mar 1 reapareix
a Manresa queda considerablement escurcat en relacié a les dates que fins ara co-
neixiem. Un cop Espelt ha marxat de Santa Maria, els obrers comissionats des del
27 de gener del 1699 per a reformar la Capella de Musica culminen la seva feina i li
confereixen nous estatuts el 13 de febrer. D’aquest document estatutari n’hi ha
una copia manuscrita a la Biblioteca de Catalunya, adjunta als documents en qué
hem treballat i amb la mateixa signatura. Igualment en trobem copia al fons de
Rafael Albia a ’AHPB que J. M. Madurell reprodueix en el seu article de 1949, ja
citat 1 que més endavant comentarem més extensament.

Finalment, i per a completar les referéncies a la biografia d’Espelt, voldria fer
esment de dos documents inedits. El primer ens situa en el moment de la seva pri-
mera rendncia al magisteri de Santa Maria del Mar. En concret es tracta d’una ces-
s16 de béns realitzada per F. Espelt en favor d’un germa seu anomenat Pau, el 15 de

23. 1d.
24. 1d.
25. 1d.
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gener de 1696, sis dies després de la seva rentincia. 2 El document en qiiestié ens
ajuda a perfilar més dades properes a la persona de Francesc Espelt: tenia un germa
anomenat Pau que era rector de la parroquia de Santa Maria de Sorba del bisbat de
Solsona i depenent del monestir de Ripoll. En concret al germa li cedeix la propie-
tat d’una casaiuna botiga situades al carrer dels Cotoners de Barcelona, al barri de
la Ribera (aquest carrer practicament desaparegué amb I’obertura del carrer Prin-
cesa), a canvi d’una renda vitalicia de 9 lliures i 10 sous. Aixd ens permet de supo-
sar un important canvi en la vida del music que impliqués certa inestabilitat econo-
micail’obligués a assegurar-se una renda minima. També descobrim que F. Espelt
fou’hereu dels seus pares, dels quals ens revela els noms: Josep 1 Maria; 1 arribem a
coneixer I’ofici patern: magistri domorum, és a dir mestre de cases. Forcant molt el
terreny hipotetic, podriem pensar que hauria nascut en la casa que hereta i per tant
seria possible un contacte molt primerenc amb el mén de Santa Maria del Mar. Si
aixi fos hauria estat batejat a 'esmentada església; malauradament els llibres de
baptismes del s. XVII desaparegueren amb 'incendi del 19361 la noticia queda pen-
dent de confirmacid. Ben altrament succeeix amb el seu casament, que fou celebrat
a Santa Maria del Mar el 13 de desembre de 1698 tal i com ens mostra el seu expe-
dient matrimonial.” Aquest darrer document també ens permet d’entrar en conei-
xement d’una esfera més particular de la vida de Francesc Espelt: es casa amb
M.Teresa Susan, vidua d’un mestre de cases mort accidentalment —«de mort vio-
lenta»— anomenat Francesc Monjo; els testimonis, gent directament vinculada a
parroquia, declaren coneixer els contrahents des de temps molt reculat, etc. Tot
plegat conforma un ctimul de circumstancies i casualitats quasi novel-lesques que,
en un marc diferent del d’aquest article, donarien per a molt.

En resum les dades conegudes de la vida de Francesc Espelt son les segiients:

27 dejuny del 1686  Acord amb Santa Maria del Mar per a tocar la xirimia en els vi-
tics.
1687  Organistaioposicions perdudes a la titularitat de ’orgue (sense
confirmar).
4 dejulioldel 1690  Es nomenat mestre de capella de Santa Maria del Mar.
9de generdel 1696  Renuncia al mestratge de Santa Maria del Mar per a fer-se frare.
13 de novembre del 1697 Torna a ser nomenat mestre de capella de Santa Maria del Mar.
13 de desembre del 1698 Es casa amb Teresa Susan, vidua de F. Monjo, a Santa Maria del
Mar.
22degenerdel 1699  Renunciaal mestratge de Santa Maria del Mar per haver-se casat.
1denovembredel 1700  Primeraactuacid com a mestre de capellaa Manresa.
1702 Organista a Manresa.
22d’agostde 1712 Mor a Manresa.

26. AHPB, Rafael ALBIA, Manual, 1696, fols 1087 - 1097 (Cf. Apéndix Documental II).
27.  Arxiu Parroquial de Santa Maria del Mar, Llibre de matrimonis, 4, fol 230 (Cf. Apéndix
Documental III).
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REFUNDACIO DE LA CAPELLA DE MUSICA

Delalecturade totala documentaci6 esmentada fins ara se’n deriva explicita-
ment que la feina encomanada el 27 de gener de 1699 als comissionats per la Co-
munitat i la Junta d’Obra de Santa Maria del Mar, duta a bon terme el 13 de febrer
del mateix any, técnicament esdevé una refundacié de la Capella de Musica. Que
porta aquesta institucié a una situacié tal de precarietat, fins a deduir-ne una vir-
tual desaparicid, és una qiiestié molt dificil de resoldre en la seva totalitat perd que,
a la llum de la documentacié existent podem intentar de comprendre una mica
més. Malgrat tot, no representa un fet aillat en el panorama general de les capelles
de mtsica on sovint apareixien problemes i conflictes que requerien una constant
atencid i intervencid, sovint de caire disciplinar, per part dels seus jerarques.?®

Seguidament, doncs, em proposo enumerar aquests fets i establir una com-
paranga entre les dades que ens ofereixen els documents anteriors a la reforma o
refundaci6 de la Capella i les que hi s6n posteriors.

En primer lloc cal establir quins documents manegem:

— A. Els contractes de Francesc Espelt de 169011697, ambdds practicament

identics.

— B. Informe dels comissionats per a arreglar la Capella.

— C. Memorial de les obligacions del mestre de capella.

— D. Informe dels examinadors de les oposicions de 18 de maig del 1699.

Aquests tres darrers documents els trobem per partida doble. Per una banda
al fons del notari Rafael Albid conformats com un tnic document, és a dir, ’acta
de la sessi6 celebrada el 19 de maig del 1699, 1 publicada per Madurell el 1949. Per
altra banda a la Biblioteca de Catalunya, sota la mateixa signatura M 695 que els
resums esmentats a la primera part d’aquest article, conformats perd com a tres
documents diferents. Tanmateix en aquest cas és obligat d’assenyalar certes diver-
geéncies cronologiques: els dos primers documents, B i C, és a dir I'informe dels
comissionats i el memorial de les obligacions del mestre de capella, porten data
del 13 febrer del 1699, quan foren presentats pels seus redactors en consell parti-
cular tres mesos abans de I’acta registrada pel notari Albia.

En diversos paragrafs dels esmentats documents besllumem la causa de la cri-
daal’ordreiactuacid disciplinar que representen les noves lleis. En la introduccié
al Memorial de les obligacions del Mestre de Capella del 13 de febrer llegim:

«... se han discorregut los medis proporcionats per donar planta, y deguda for-
ma a la nova disposicié de Capella, com, y també com se havia de regir aquella ab tot
acert, perque entre Mestre y cantors nos es susciten discordias, y inquietuts, y ulti-
mament lo que havian de guardar y observar tots los Individuos de aquella com ex-
tensament es de veurer de altre paper firmat per dits quatre comissaris ...»%

28. Sobre aquest tema em remeto especialment a la bibliografia citada a la nota 2.
29. BC M 695 (aquest paragraf, que es degué llegir en la sessi6 del 13 de febrer, no apareix en
P’acta d’Albia).
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Aixi mateix en I'informe presentat en la mateixa data (suposem que es tracta
d’aquell «altre paper» que se cita en el document anterior) que presenta la viabili-
tat economica de la Capella i algunes noves disposicions veiem que

...considerant los danys y disgustos se seguian a la iglésia y parroquia, de ad-
metrer en son temple altres cantors [i que] era cosa llastimosa que podent dita parro-
quia tenir alientos per mantenir per si sola entera Capella de cant, hagessen de sufrir
tantas impertinéncies, quedant subjecte y oprimida a la voluntat de altres cantors»

Es a dir que, des d’un moment indeterminat que, per ara, no coneixem, la
Capella de Musica de Santa Maria del Mar havia deixat de ser efectiva. Si parem
atencié al procés cronologic de tot plegat —quan sén presentats aquests informes
fa dos mesos que F. Espelt s’ha casat i tot just tres setmanes que ha renunciat al ca-
rrec— facilment caurem en la temptacié d’atribuir-ho a la mala gesti6 o incompe-
tencia del seu titular; cal sumar-hi evidencia que en algun moment fou recrimi-
nat per no complir amb la seva obligacié. Recordem que el 12 de maig del 1698 a
F. Espelt se li féu avinent I’obligacié de cantar en els enterraments dels beneficiats.

Per altra banda, i en desgreuge del que suara ha estat assenyalat, cal fixar-se
que en ’espai de temps durant el qual 'organista Ignasi Vidal dirigeix interina-
ment la Capella, per rentncia de Francesc Valls, ja s’havien al¢at veus denunciant
la manca de musics propis. El desenvolupament dels fets ens fa suposar que
aquesta situacid, malgrat tots els esforcos, es deuria perllongar. Enfront d’aixo la
Comunitat de Santa Maria del Mar encomana aquest informe que comentem,
d’on es despren que:

— S’aconsella de no fer venir més cantors forasters.

— La Junta d’Obra accedeix a les peticions de la Comunitat i concedeix torn
de missa (és a dir una paga regular) a un primer tenor i un primer contralt, consi-
derats com el més precis per a tenir Capella.

— S’acorda convocar una Vinticinguena (consell plenari dels parroquians)
que haura d’aprovar els pressupostos necessaris per a mantenir la Capella, previs-
tos en 200 lliures.

— La Capella queda novament instituida amb la segiient estructura:

— Mestre de capella: oficial de la Comunitat.*®
— Organista: com a oficial de I'obra.

— Musics: oficials de ’obra.

— Cantors: oficials de I'obra.

30. D’aquesta expressi, «oficial de la comunitat», sembla deduir-se’n la condicié de prevere.
Francesc Espelt, que no gaudia d’aquesta condici, no rebia la «caritat de la missa» en el seu salari, si-
tuacié que, en principi, havia de ser provisional fins a la seva ordenaci6 que mai arriba. Contrariament,
el memorial de les obligacions de Lluis Serra, atorga al nou mestre de capella aquesta caritat fet que in-
dicaria, encara que de forma implicita, la seva condici6 de prevere; i segurament ’obligacié de ser-ho
per ocupar la plaga.
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Vista la naturalesa de la reforma fixem-nos en I’esperit de les noves disposi-
cions:

— S’insisteix molt especialment en la formacié dels escolans que es veuen
augmentats en quatre membres més dels que hi havia. Aquests nous escolans viu-
ran a casa del mestre de capella, mantinguts per la Junta d’Obra, dedicats exclusi-
vament al servei de la Capella.

— Aixi mateix el mestre de capella no en podra acomiadar ni admetre mai
cap sense el beneplacit de I’Obra.

— Les qliestions de la Capella hauran de ser tractades exclusivament pels
oficials de ’Obra juntament amb el mestre amb qui decidiran el procurador de la
Capellailes variacions de la seva plantilla.

— El mestre ha de vetllar pel funcionament de la Capella els components de
la qual han d’obeir-lo. Si no pogues imposar-se acudiria a la Junta d’Obra i en cas
que fos el mestre qui incorregués en falta els obrers acudirien a la Comunitat.

Totes aquestes noves disposicions vénen a completar i aclarir les que aparei-
xen als contractes 0 memorials d’obligacions dels mestres de capella; tant els ante-
riors com els posteriors a la refundacid, es mantenen practicament inalterats. En
fem seguidament un extracte i n’assenyalem les principals diferéncies:

— Educacié dels escolans. En el nou esborrany es fa especial insisténcia en el
lluiment de la Capella i de llur paper dins d’ella.

— Obligacions dels escolans. Els deures dels escolans no canvien.

— Obligaci6 d’ensenyar cant als residents.’!

— Dies d’actuacid. En ’apartat on s’especifiquen les festes que s’han de so-
lemnitzar amb el cant polifonic de la Capella trobem algunes divergencies. Tot
partint d’un esquema similar veiem aparentment un cert increment de la feina del
mestre de capella, que he volgut ressenyar amb la taula que apareix a continuacié.

31. Enambdés documents es precisa la legitimitat d’aquesta obligacié tot remetent-se a la re-
solucié que prengué el bisbe Rovirola en la seva visita pastoral del 1605, amb vistes a resoldre el baix
nivell musical del clergat en aquell moment. Resa aixi: «Per dit effecte provehim § manam al mestre de
cant vuy es y per temps sera en dita Iglesia que del primer dia del dit mes de novembre en havant haja,
sie tingut y obligat en dar cada dia a hora competent lisso de cant pla a tots los beneficiats y Capella-
nius de dita iglesia presents y sdevenidors, y ab tota diligentia fer exercici convenient, essent continuo
y assiduo en la hora y lloch sera deputat per dit effecte aconeguda dels procuradors de herentias, y fent
lo contrari sera provehit conforme apareguera de justitia esser fahedor contra de ell.

Y perque a tot treball es degut algun premi perco obligam als beneficiats y Capellanius predits
als quals dit mestre los amostrara dita art y ensenyar en aquella, en dar y pagar quiscu de ells per una
sola volta tant solament, et in ipso primo ingressu pagadors vuyt sous barcelonesos.» Arxiu Diocesi
de Barcelona. Visites pastorals 61, fol. 203.



FRANCESC ESPELT (1690-1699) 65

Festes Acte litirgic  Detall F. Espelt L. Serra
Diumenges d'Advent Ofict X X
Immaculada Ofici X
Nadal Matines Te Deum, Benedictus, X X
Missa del Gall

Nadal Vespres Magnificat X
Circumcisié 2es vespres X
Epifania X
Diumenges de Quaresma Ofici X X
Set. Santa-vespres Vespres Vexilla Regis prodeunt X X
Dissabte Sant Completes X
Diumenge Sant Passio X
Feria IV Matines Lamentacions, responsoris X
Dijous Sant Ofici X
Divendres Sant Passio X
Pasqua florida Vespres Magnificat X [X]
Ascensid X
Pentecosta Vespres Magnificat X

Corpus Processé Villancets X

Corpus Vespres Magnificat X

15 d'agost Processé Villancets X

15 d'agost Vespres Magnificat X

Tots Sants Ofici X
Tots Sants Vespres Magnificat X
Sepultures residents Funerals X
Fundacions diverses Ofici X X
Festes de sis capes [?] Ofici X

Tercers diumenges Ofici X

L’esquema de les obligacions musicals de Lluis Serra és molt similar al d’Es-
pelt encara que veiem certa voluntat de detallar algunes festes mentre que d’altres
sén omeses o sobreenteses. Aixi veiem com a noves incorporacions: la Immacula-
da Concepcié (8 de desembre), els oficis de Setmana Santa (de la vigilia de Rams a
Divendres Sant), I’ofici de Tots Sants i les que es podrien deduir de I’expressié
«les quatre festes anyals»: Epifania i1’ Ascensid.??

Propiament algunes d’aquestes festivitats ja surten assenyalades en les obli-
gacions de F. Espelt perd amb menys detall. En referéncia a Setmana Santa sols
s’especifica que es cantara I’himne Vexilla Regis aquells dies en que es fa exposicié
de la Vera Creu durant les vespres. En canvi a L. Serra se li exigeixen detallada-

32. Quant a ’expressié de «les quatre festes anyals», esmentades a les noves obligacions i d’a-
cord amb la tradicié de I’Església Catdlica, sembla correspondre’s amb aquelles dedicades a comme-
morar els esdeveniments de la vida de Crist, és a dir: Nadal, Epifania, Pasqua i 1’Ascensié. En principi
cal creure, doncs, que es tracta d’aquestes festivitats encara que aixd implicaria la redundancia de veu-
re la festa de Nadal enumerada dos cops.
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ment els oficis de cada dia de Setmana Santa.?> I, encara, en les obligacions ante-
riors a la refundaci6 trobem un punt sumament interessant, una sumaria descrip-
ci6 del paper de la Capella de Msica en les processons de Corpus i I’Assumpcid,
que ens apropen a la visi6 d’una de les manifestacions més plastiques de la religio-
sitat del Barroc. No sabem si I’abséncia d’aquesta obligacié en el nou memorial
pot respondre a la perdua de la consuetud per mor de la manca d’efectius a la Ca-
pella, per un simple canvi estétic o d’altres raons. Recordem que la funcié de la
musica religiosa en llengua vulgar sempre fou motiu de controvérsia i sotmesa a
forga prejudicis.

— Residencia. Obligacié de fer continua residéncia en totes les hores cano-
niques aixi com les tasques de sustentor del cor de beneficiats.

— Acomiadament. Possibilitat de ser acomiadat en cas d’incompliment de
les obligacions sobredites.

— Salari. S6n 30 lliures barceloneses, repartides al 50 % entre la Junta d’O-
bra i la Comunitat de preveres; a aix0 cal sumar-hi les distribucions habituals
d’un beneficiat més una paga doble en els funerals. A partir de les noves disposi-
cions s’hi han d’afegir 50 lliures anuals destinades al manteniment dels escolans.

Finalment veiem, doncs, que les principals diferéncies vénen donades per les
noves disposicions que juntament amb les obligacions suara comentades reflec-
teixen el segiient esquema organitzatiu dins la Capella de Mdsica:

— Jerarquia: organitzaci6 jerarquica estableix la maxima autoritat en els
membres de la Comunitat de preveres; seguidament es troben la Junta d’Obra i
els seus procuradors en els afers de la Capella; per sota d’ells, troba el mestre de
capella, que té a les seves ordres els miisics 1 els escolans.

— Funcions basiques del mestre de capella:

¢ Pedagodgica. Té al seu carrec la formaci6 dels escolans 1 ’ensenyament
de cant pla als residents.

e Gestora. Obligacié de gestionar la Capella. Aquesta funci6 sols apareix
especificada en les noves disposicions on s’estableix I’obligacié de fer-ho
amb coordinacié amb la Junta d’Obra. Aquesta manera de presentar-ho
ens fa suposar que en el passat podria haver estat una norma sovint trans-
gredida.

® Musical. Obligacié de sustentar el cor de beneficiats aixi com d’actuar
amb la Capella en un nombre determinat de festivitats. No s’especifica
I’obligacié de composar ni d’assajar.

— Musics. Gracies a les noves disposicions podem congixer la plantilla de la

33.  J. M. Madurell en P’article ja tantes vegades citat cau en un error de transcripcié en aquest
punt. On ell transcriu pacias cal llegir-hi pacions que apareix abreviat, font de I’error, 1 aixi té ple sen-
tit que al mestre de capella se li exigeixi el cant del Passio el dia de Rams i Divendres Sant.
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Capella de Musica de Santa Maria del Mar en finalitzar el s. XVII: 1 organista, 1 te-
nor, 1 contralt, 4 escolans, 1 arpa, 1 arxillaiit, 1 viold 1 2 baixons. Tots aquests ma-
sics estaven obligats a obeir les ordres del mestre de capella.

Finalment el 19 de maig de 1699 queda definitivament tancada la crisi. Per
rendncia de Joan Calbd, guanyador de les oposicions, segons el veredicte emes el
dia abans, és elegit Lluis Serra tal 1 com reflecteixen els documents transcrits per
Madurell.

El nou mestre es fara carrec d’una Capella de Musica completament rees-
tructurada:

— Els seus deures queden novament i amb més detall delimitats entre el me-
morial de les obligacions i les noves disposicions a paregudes al document de re-
fundacié de la Capella.

— El funcionament i gestié de la nova Capella queda sotmes a una estructu-
ra jerarquica molt clara, probablement destinada a evitar antics litigis fruit de ma-
lentesos.

Tota aquesta série de noves disposicions sembla encaminada a recuperar un
prestigi més que probablement perdut, en la permanent competencia entre les pa-
rroquies barcelonines i especialment amb la Catedral. En aquest sentit és impor-
tant recordar el paper de capdavantera que tingué la parroquia de Santa Maria del
Mar en els litigis amb la Seu barcelonina el segle anterior per tal d’abolir la pre-
eminéncia de la Capella catedralicia.** Aquest lideratge era molt probablement, 1
inconfessadament, enyorat i no és estrany que s’esmercessin esfor¢os per a recu-
perar el prestigi perdut.

No sabem si la documentacié aqui comentada servi de model per a poste-
riors ordinacions d’altres capelles musicals del pafs, encara que els punts de coin-
cideéncia abunden i ens acosten molt a situacions viscudes per diverses esglésies
catalanes al llarg del segle XV1iL, algunes de les quals consta que recorreren a infor-
mes provinents de les capelles musicals de Barcelona.s I, encara que aixi no fos, si
més no haura servit per coneixer amb més profunditat un moment forga especml
del que fou una de les principals capelles catalanes.

34. GREGORI, J. M. «La controvertida preeminéncia musical de la Seu dins la Barcelona de la
segona meitat del segle XVI», Anuario Musical, nim. 46 (1991), p. 103-125.
35. Enaquest sentit vegeu especialment els estudis de J. Rifé citats a la nota 2.
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APENDIX DOCUMENTAL I

«Dicto die [4 de juliol del 1690]

Convocada y congregada la insigne Comunitat de preveres beneficiats de la Iglesia parro-
quial de Santa Maria del Mar de la present ciutat en la sagristia de dita Parroquial Iglesia ahont
per tractar semblants y altres negocis de dita Comunitat aquella se acostuma a convocar y con-
gregar en la qual convocacio y congregacio entrevingueren y foren presents los infrascrits se-
guents.

Los Reverents Dr. Joan Vilardaga Vicari Perpeu, Anton Guarro Premisser, Francesch
Briango, Dr. Joseph Andreu, Dr. Joseph Hagell, Esteve Casas, Anthon Dolius, Dr. Joan Santa-
maria, Nicolau Garau y Porriolas, Joan Verdera, Dr. Jordi Molist, Dr. Joseph Albia, Jacinto
Riera, Dr. Jaume Brago, Dr. Pau Mestres, Pere Joan Fuster, Joan Terres, Dr. Pere Forns, Dr. Va-
lenti Vilalta, Diego Vidal, Joan Borrell, Dr. Gervasi Pedralbes, Dr. Francesch Fabregas, Benet
Hisach, Dr. Ignasi Roca y Rosera, Pere Vilaseca, Francesch Andreu, Geronim Casanovas, Dr.
Anthon Roig, Dr. Miquel Comes, Joseph Palau, Dr. Jaume Folch, Pere Elias, Joseph Soler, Pau
Pallisser, Dr. Jaume Monjo, Joseph Bigorra, Dr. Salvador Rovira, Dr. Policarpi Planti, Joseph
Rubinat, Anton Miro, Joseph Aliguer, Dr. Geronim Lleopart, Josep Sunyer, Dr. Joseph Velat,
Dr. Mariano Lledo, Dr. Josep Claris, Baldiri Melcion, Pere Rourell, Pau Torres, Dr. Pere Ros-
sell, Pau Casalins, Joseph Archs, Dr. Lluis Fontcuberta, Dr. Magi Pj, tots presents beneficiats,
Dr. Pau Torres prevere beneficiat.

Tots presents beneficiats de la parroquial Iglesia Concell General tenint sent y dita Co-
munitat representant com a major y mes sana part dels preveres beneficiats de dita parroquial
Iglesia haguda raho dels impedits y en la present convocacio y congregacio entrevenir no po-
dent. Atenent y considerant la persona del Reverent Joseph Gas prevere Mestre de Capella de la
present parroquial Iglesia essent promogut en Mestre de Capella de la santa Cathedral de Gero-
na y per conseguent vacar lo dit Magisteri de la present iglesia. Perco elegexen en Mestre de Ca-
pella de la present iglesia al venerable Francesch Espelt clergue durant lo benplacit de dita Co-
munitat y no altrament y ab los pactes y condicions seguents.

Primerament ab pacte y condicio que dit Francesch Espelt hage de ensengar cant pla y
cant de orga no sols al quatre minons que aporten cota blava sino tambe a altres sin voldran
apendrer per servey de dita Parroquial Iglesia instruint aquells en bonas practicas y costums y
que per dit efecte hage de acudir cada dia al mati despres de acabats los oficis y a la tarda despres
de acabadas las completas en lo lloch destinat per ensenyar.

Ittem que dit Francesch Espelt hage de procurar que dits quatre minons de cota acuden en
lo cor per dir las antifonas tots los dias que no seran dobles y a las matinas dels dobles Majors
ques diuen ab capas per dir versets y que fassen lo demes que convinga per lo cor y servei de la
Iglesia y que posen tots los dias los llibres en los faristols del cor y que los ne traguen.

Ittem que sempre y quant hi haura algun resident de dita parroquial Iglesia que voldra
apendre de cant tinga obligacio dit Francesch Espelt de acudir tots los dias en dita Iglesia ala una
hora passat Mig dia en lo cor per donarli llisso o altrament lay hage de donar en casa sua o en al-
tre part de la manera que sen avindra ab dit resident inseguint en asso lo disposat en la Visita del
Sefior Bisbe Rovirola fol. 19 pagina 2.

Ittem que dit Francesch Espelt hage de cantar a cant de orga en totas las festas que j haura
sis capas en lo ofici Major y en los oficis de las dominicas de advent y quaresma y dels tercers
diumenges de quiscun mes si ya no es que dits oficis se canten a dos cors.

Ittem que assi mateix hage de cantar a cant de orga en las professons de la dominica des-
pres de corpus y dia de Nostra Sefiora de Agost cantant villancicos en las estacions que en ditas
professons se fan en la davallada de la preso devant Santa Eularia, a la Capella den Marcus, y de-
vant lo portal del born o en altres llochs elegits en lloch dels sobredits.

Ittem que semblantment hage de cantar las segonas vespres de la circuncisio del Sefior y en
las professons y oficis de cos present en los enterros dels titulars de dita parroquial iglesia.
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Ittem que axi mateix hage de cantar a cant de orga lo magnificat en las Vespre del dia nos-
tra Senora de Agost, Nadal, Corpus, Pasqua Florida, Pasqua de Esperit Sant y en tots los Sants y
en las Matinas de Nadal lo Te Deum, Benedictus y Missa del gall y lo Himne Vexilla en las Ves-
pras de las Semanas de Passio y Santa quan se amostra la Veracreu.

Ittem que semblantment hage de cantar a cant de orga en los oficis y demes funcions fun-
dadas y fundadoras per los pios devots acontentantse de rebrer las caritats que hauran destinat
dit pios devots y haura arreglat Ia Reverent Communitat.

Ittem que que dit Francesch Espelt hage de fer continua residencia en dita parroquial Igle-
sia en totas las horas diurnas y oficis generals y en las Matinas del mati en totas aquellas ques di-
ran cantadas y que hage de eixir devant del faristol posantse detrds dels titulars quant entonan y
cantan las antifonas, responsoris y versets acompanyantlos en la entonacio.

Ittem que sempre que dit Francesch Espelt no poguent servir dit Magisteri o altrament no
complira a sas obligacions observant los sobredits pactes y capitols la Reverent Communitat
puga elegir altre mestre sens cognicio de causa alguna.

E ab dits pactes y no sens aquells la dita Reverent Communitat anomena en Mestre de ca-
pella al dit Francesch Espelt ab tos los lucros, salaris y emoluments donar acostumats y en parti-
cular li concedeix dita Reverent Communitat los lucros y emoluments avall escrits y seguents.

Primo les distribucions de dita parroquial Iglesia ques donan a un dels beneficiats en totas
las horas canonicas y demes oficis y aniversaris y la caritat de la missa quant sia sacerdot.

Ittem en las funerarias generals promet dita Communitat donarli doble ¢o es tant quant a
dos beneficiats.

Ittem promet donarli vuyt reals de quiscun titular que pendra posessio de la bossa.

Ittem se li donara de salari quiscun any trenta lliuras ¢o es quinse de la Reverent Commu-
nitat y quinse de la Illustre Obra y lo demes que han acostumat rebrer los mestres de capella de
dita parroquial Iglesia.

Ittem lo dit Francesch Espelt es dit Concell present acepta la dota electio y nominacio en
son favor ab los pactes y condicions sobredits als quals expressament concent aquells tots y sen-
gles promet attendrer y cumplir y observar sens dilacio ni escusa alguna ab lo acostumat salari
de procurador dins Barcelona, deu sous y fora vint sous, ab restitucio y esmena de totas mis-
sions y despesas obligantse perco tots y sengles bens y atrets seus mobles e immobles haguts y
per haver renunciant a tot y a qualsevol lley o dret que valer y ajudarli pogues llargament ab ju-
rament.

Testes firmarum omnium preedictorum simil firmantium et jurantium sunt nobis Guillel-
mus Raymundus de Ivorra et de Galba Baronus Sancti Vicentii Barcinone populatus, Felix Cus-
sana et Franciscus Ros scriptores Barcinone.»

Arxiu Historic de Protocols de Barcelona, Rafael Albia, Manuale 17um instrumen-
torum, folis 404v- 4077.

APENDIX DOCUMENTAL II

«Dicto die [15 de gener del 1696]

Fides facta fuit

Ego Franciscus Espelt, clericus Barchinone residens, propter ingentem amorem fraterna-
lem quem gero erga vos, infrascriptum Reverendum Paulum Espelt, presbiterum et rectorem
parochialis ecclesiz Beate Mariz de Sorba, Abatiatus Rivipulli intra limites Celsonensis Dioce-
sis, non dolo inductus, vi vel metu compulsus, nec errore lapsus aut in aliquo circunventus, sed
spontanea voluntate animoque gratuito donandi dominium que [...] infrascriptum in vos trans-
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ferendi gratis donatione, videlicet pura, perfecta, simplici et irrevocabili qua dicitur inter vivos,
dono, do, transfero atque transporto vobis dicto Reverendo Paulo Espelt, presbitero, fratri meo
et inferius aceptanti et vestris et quibus volueritis perpetuo cum pactis tamen et conditionibus,
reservationibus, et retentionibus infrascriptis, et non sine eis totam illam domum et botigiam
scitam in presenti Civitate Barchinone, in vico dicto los Cotoners, que tenetur, etcetera, termi-
natur etcetera, et spectat etcetera designatur juxta instrumenta vetera notario infrascripto tra-
denda. Item etiam omnia et heredita, qua mihi competunt et spectant et qua pretendere pos-
sem, nunch vel in futurum in hereditatibus et bonis quae fuerunt Josephi Espelt, magistri
domorum civis Barchinone, et Mariz, conjugum, parentum meorum et alterius eorum tam scili-
cet ratione legitima mez paternz et maternz successionis ab intestato dictz matris mez quam
aliis quibus vis rationibus et causis qua dici, et excogitare possint qua quidem jura et credita hic
pro expressis haberi volo ac si spetialiter et expresse designarentur et describerentur. Hanc au-
tem donationem, etcetera, sicut melius, etcetera, sub talibus tamen pactis retentionibus ac reser-
vationibus infrascriptis et sequentibus vulgariter more ordinatis.

Primo ab pacte y condicio que dit reverent Pau Espelt, donatari predit, tinga obligacio de
donar y pagar quiscun any a dit Francisco Espelt, donador predit, nou lliures, deu sous moneda
Barcelonesa, durant la vida natural de dit donador, tant solament comensant a pagar las ditas
nou lliuras deu sous, del present dia a un any, y aixi, apres, los demes anys durant la vida natural
del dit donador en consemblant die o termini.

Item, ab pacte que en cas dit donatari cesse de pagar ditas nou lliuras deu sous, que dit do-
nador las puga cobrar de la propia autoritat dels llogaters que vuy son y per temps seran de ditas
casas y botiga de sobre donadas.

Item, ab pacte que en cas dit donatari moris sens disposar de ditas casas donadas que, en
tal cas, estas casas donadas y cedidas tornen y pervinguen ipsofacto a ell dit donador si viura y si
no viura a son hereu y successor.

Et cum dictis cum doctis pactis retentionibus et reservationibus et non sine eis extraho
pradicta etcetera. Eadem etcetera, ad habendum etcetera, promittens tradere vobis pocessionem
etcetera, et in ea etcetera, vel vos etcetera. Ego enim etcetera, facio et constituo vos etcetera. Fiat
cum clausula constituti. Preterea cedo vobis omnia jura etcetera, quibus juribus etcetera. Salvis
etcetera et salvo in quem laudamio inde propter is solvere competenti. Insuper convenio et juro
etcetera, hujus modi donationem hac omnia et singula in ea contenta semper habere ratis etcete-
ra et non revocare ratione in gratitudinis inopiz, necessitatis, ofensa nec alia qualis ratione seu
causa. Renuntiamus propterea legi sive juri dicenti donationem ex causis presentis infringi seu
revocare posse et omnia alii et quicumque juri etcetera. Ad hac ego dictus Paulus Espelt donata-
rius presens his presens. Laudans pradicta etcetera hujus modi donationem per vos dictum ve-
nerabilem Franciscum Espelt fratrem meum cum pactis retentionibus ac reservationibus su-
prascriptis quibus expresse concentio accepto. Actum etcetera

Testes sunt Reverendus Paulus Torres presbiterus in ecclesia parochialis Betz Mariz de
mari prasentis civitate Barchinone, beneficiatus qui asseruit se cognoscere dictos contrahentes,
Bartholomeus Cervaro et Isidorus Vendranes scriptores Barchinone, qui dictus Vendranes in
his etcetera.»

Arxiu Historic de Protocols de Barcelona, Rafael Albid, Manuale 23um. Instrumen-
torums, folis 1087-109r.
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APENDIX DOCUMENTAL III

«Die 13 desembris 1698.

Lo Sr. Francisco Espelt fill de Joseph Espelt mestre de casas habitant en Barcelona y de
Maria conjliges difunts. Contracta matrimoni ab La Sra. Maria Theresa Monjo corregit

en la Curia per lo nom de Susan y viuda relicta de Francesch Monjo mestre de casas filla de
Santiago Badia Abaxador ¥ vivint ¥ de Anna Maria conjuges difunta.

Testimoni lo Dr. Diego Vieta diu ell [.....] ¥ aixy mateix lo Dr. Joachim Ros tots preveres y
beneficiats de la present Iglesia y lo Sr. Joseph Mora Cavaller ciuteda de Barcelona diu j cada hu
de ells a solas que coneixen molt be § de molts anys a esta part a dits dos contrahents y los cons-
ta molt be de la llibertat de un ¥ altre j que no tenen impediment algu per a que no pugan cele-
brar dit matrimoni y que sil tinguessen diuhen ells testes ho sabrian y axy mateix quels consta
molt bé esser mort dit Francesch Monjo marit que fou dita contrahent y que morf en la present
ciutat de mort violenta prenentlo segons ohiren a dir dits testes per altre j que no hi ha embaras
algu per que nos puga celebrar dit matrimoni y axy ho han jurat.

Dicto die et anno he assistit testes los Dr. Diego Vieta § Joachim Ros y dit Sr. Joseph
Mora en fe de les quals cosas ¥ que han celebrat dit matrimoni en presentia mia y de llicencia del
Sr. Canonge Domingo Fogueras Vicari General sede episcopali vacante en que asistir a dit ma-
trimoni com en que prengues los testimonis donada axy paraula paraque ho fes ab dit Dr. Vieta
¥ axy mo ha dit ell mateix dispenssant tambe dit Sr. en amonestacions he assistit a ells y ho firmo
dit dia y any

Dr. Esteve Roca: Vicari.»

Arxiu Parroquial de Santa Maria del Mar, Llibre de matrimonis, 4. Fol. 230.






LA MODULACIO EN ELS ORATORIS DE
FRANCESC QUERALT

XAVIER DAUFI

INTRODUCCIO

Francesc Queralt, que va néixer a Les Borges Blanques ’any 1740 i va morir
a Barcelona el 1825, va ser un dels compositors més destacats 1 influents del mén
musical catala de finals del segle XVIII i principis de XIX. Entre els anys 177411815
va exercir el carrec de mestre de capella de la catedral de Barcelona, un dels llocs
més prestigiosos al qual podia aspirar qualsevol compositor de I’¢poca. En els
anys anteriors als esmentats posseia el carrec de sotamestre. Francesc Queralt va
tenir una gran quantitat de deixebles que posteriorment van ocupar importants
magisteris de capella a diferents catedrals i esglésies catalanes i espanyoles. En les
seves composicions, moltes d’elles per a solistes, dos i tres cors, 1 orquestra, I’au-
tor es revela com un bon coneixedor de la tecnica musical de la seva epoca, fet que
el situa, amb tota justicia, al costat dels més destacats compositors europeus de les
darreres decades del segle XV1IL.

Delasevaproduccid en destaquen els oratoris. S’ha conservat la misica de di-
nou d’aquestes composicions. Tanmateix, i pel fet que els manuscrits tenen la for-
made particellaino de partitura general, només s’han pogut reconstruir deu orato-
ris' (dels altres nou en falten una o més llibretes) No obstant aix0, la dedicacié de
Francesc Queralta’oratori va ser molt més important del que deixa suposar la xi-
fra esmentada: en una quarantena de llibrets se I’esmenta com el compositor.?

El present article tindra en compte només els deu oratoris complets: Daniel
en Babilonia (1777), Ana madre de Samuel, después de estéril fecunda (1778), Sa-
lomon a Regina Saba invisus (1783), Oratorio a Santa Eulalia* (1786), La Virgen
Maria en el Calvario (1794), Oratorio dels Dolors* (1796), Oratorio a la Casta

1. L’analisi musical i contextualitzacié historica dels quals és la base de la meva tesi doctoral
que, ja en procés de redaccid, sera llegida proximament la Universitat Autdnoma de Barcelona.

2. Enun dels apendixs de la tesi esmentada a la nota anterior es presentara un catileg que in-
clou prop de 400 llibrets d’oratori musicats per autors catalans del segle XVIII. La informacié que es
déna al text prové d’aquest cataleg, encara inedit.
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Susana* (1798), Oratorio a San Felipe Neri* (1802), La Conversion de Agustino
(1804) 1 Oratorio de Santa Eulalia™ (1823).> L’extens espai de temps que separa la
primera de I"dltima de les composicions permet descobrir la possible evolucié de
qualsevol aspecte musical en aquest autor. Certament, a partir d’aquests oratoris
es pot realitzar una analisi estilistica de la musica de Francesc Queralt. Obvia-
ment, I'estudi de I’estil d’un conjunt de composicions musicals implica la consi-
deramo de diversos elements: I’harmonia, el ritme, la melodia, la textura i la for-
ma. Es evident que en els limits d’aquest article seria del tot inviable oferir un
estudi complet de I’estil d’aquests deu oratoris de Francesc Queralt. S que és pos-
sible, no obstant aixd, centrar ’atencié només en un dels aspectes esmentats: la
modulacié. Un dels elements més destacats de la musica de la segona meitat del
segle XVIII i que d’una manera més clara en determina estil és 'harmonia. I la
modulacié forma part, precisament, de ’harmonia. Sera la modulacid, doncs, un
element d’estudi important que permetra arribar a conclusions interessants i for-
ca significatives. Les férmules que els autors de la segona meitat de la dissetena
centuria han utilitzat per modular han estat molt diverses 1 permeten, d’altra ban-
da, establir una evolucié. Coneixent I’is d’aquestes férmules, 1 intentant trobar-
les en els oratoris de Francesc Queralt, permetra situar I’obra d’aquest autor en el
seu punt just dintre del context musical europeu del moment. Ja que només es tin-
dra en consideracié un aspecte molt concret del llenguatge musical, la modulacid,
aquest article representara només, tal i com es proposa en el titol, una aproxima-
ci6 a I’estudi de Pestil musical de Francesc Queralt.

ALGUNS EXEMPLES DE MODULACIONS EN ELS ORATORIS
DE FRANCESC QUERALT

L’estudi del pla harmonic dels diferents moviments dels deu oratoris de
Francesc Queralt posa de manifest que les modulacions que es troben en aquestes
composicions tenen lloc, almenys d’una manera general, entre tonalitats veines.
En efecte, una gran part de les modulacions sén a la dominant, a la subdominant,
al relatiu pr1nc1pal o al relatiu directe. Fins aqui tot esta d’acord amb el que era
costum al moment preclassic. Els compositors del classicisme, en el seu intent
d’enriquir ’harmonia, efectuaven, amb una tecnica forca més complexa i elabora-
da (mitjangant cromatisme 1 enharmonia), modulacions a tonalitats més allunya-
des de la principal. En una analisi més completa s’observa, tanmateix, que Fran-
cesc Queralt, en molts casos, no es conforma a modular directament d’una
tonalitat a una altra, siné que se serveix de tonalitats intermedies per tal d’enriquir
i donar més interes al procés modulador. Igualment es pot dir que no modula tini-
cament de manera diatonica, siné que utilitza altres técniques més complexes,
com ara la modulacié cromatica o mitjangant acords de séptima disminuida o de

3. Quan els titols han estat extrets del llibret impres apareixen en aquest article sense asterisc;
es col-loca aquest signe, en canvi, quan el titol prové d’una de les particelle manuscrites.
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sexta augmentada. En altres casos fa un simple canvi de mode o de tonalitat, és a
dir, que acaba un passatge en una tonalitat 1 inicia el segiient en una altra. En els
paragrafs segiients es demostrara aquesta afirmacié mitjangant exemples extrets
dels deu oratoris citats a la introduccié. D’aquesta manera es posara de manifest
que la tecnica de la modulaci6 emprada per Francesc Queralt és forga complexa i
que es pot situar al mateix nivell que la d’altres compositors del classicisme.

Es cert que en els primers oratoris la forma més habitual és la de la modula-
cié diatonica; es tracta d’una de les maneres més simples de modular. Es la tecnica
més emprada pels compositors del periode preclassic. A mesura que va passant el
temps es veu com Francesc Queralt va utilitzant cada vegada métodes més diver-
sos 1 variats per canviar de tonalitat: modulacié cromatica, canvi de mode (V-i, o
bé V-I-i), canvi de to, o mitjancant acords de se¢ptima disminuida o de sexta aug-
mentada. Per altra banda, també s’observa com cada cop fa més s de tonalitats
intermedies per modular. En alguns casos se serveix de la subdominant menor per
tal de poder anar a tonalitats més allunyades. D’aquesta forma, 'autor enriqueix
el procés de la modulacié. A manera d’illustracid, 1 sense cap pretensié de ser ex-
haustiu, es presentaran a continuacié alguns exemples de modulacions extrets de
diferents ntimeros dels oratoris de Francesc Queralt. No obstant, serviran indub-
tablement per donar una idea clara de ’evolucié que, des del punt de vista de la
modulacid, ha sofert aquest compositor.

Un primer exemple interessant és el que es troba aI’aria nimero 3 de Salomon
a Regina Saba invisus, concretament entre els compassos 35-461145-161. Enel pri-
mer cas, ’autor passa delatonalitat prlnc1pal (la major) aladela dominant (mi ma-
jor) per un cami més llarg del que s’esperaria. De manera facil es podria anar direc-
tament de la primera a la segona; no obstant aixd, Francesc Queralt introdueix
entre totes dues deu compassos en mi menor. En efecte, no hi ha cap problema a
passar de mi menor a mi major; si, en canvi, que és més complex modular de la ma-
jor a mi menor. D’aquesta manera, el compositor enriqueix la modulacié tot allar-
gant un cami que, de manera més 31mple, podria haver estat més curt. Quelcom si-
milar succeeix en el segon dels passatges esmentats en aquest paragraf; enaquest cas
la tonalitat intermedia intervé durant un nimero major de compassos. Francesc
Queralt passadelatonalitat de la tonica (lamajor) ala de la subdominant (re major)
introduint entre ambdues setze compassos en re menor. Igualment aqui, l'autor,
per donar més interes, allarga un cami que podria haver estat més curt.

Als compassos 153-154 del cinqué moviment del mateix oratori s’observa un
canvi de to: de sol major es passa a do menor. Aix0 es produeix sense cap mena de
procés modulador; després de ’acord de tonica 1 d’un silenci de negra en el darrer
temps del compas 153 es porta 'oient directament a do menor en el compas se-
glient. Aquesta darrera tonalitat se sentira només fins al compas 157, on s’intro-
duird do major. Aixi, d’una manera semblant a la de ’aria anterior, I’autor allarga
el procés modulador tot intercalant una tonalitat intermedia (de la dominant, sol
major, a la tonica, do major, passant per do menor, i amb la particularitat que en
aquest cas la tonalitat de pas ha estat introduida mitjangant un canvi de to i no pas
per una veritable modulacio).
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L’Oratorio a Santa Eulalia* presenta algun exemple més dels que s’han vist
ala composicié anterior. A I’aria nimero 3 es va de la tonalitat principal (sol ma-
jor) ala de la subdominant (do major), tot passant per un passatge de deu compas-
sos en la tonalitat de la subdominant menor (do menor). Facilment es podria anar
de sol major a do major, no obstant aix0, Francesc Queralt proporciona un major
interes tot introduint una tonalitat mitgera. Després d’un extens fragment en sol
major, s’arriba al compas 141 en que es troba I’acord de la dominant de la subdo-
minant col-locat en tercera inversié. Al compas seglient, aquesta harmonia resol
sobre la subdominant menor en primera inversié (mi bemoll-sol-do). Durant deu
compassos I'autor es manté en aquesta tonalitat fins que al compés 151 s’arriba a
do major. Aquesta no se sentira durant molta estona, perque al compas 156 es tro-
bara una nova modulacié que conduira a la tonalitat principal. Curiosament, en
aquest exemple, Francesc Queralt no aprofita la subdominant menor per anar a
una tonalitat més allunyada, sin6 que inicament la utilitza perqué amb un simple
canvi de mode arriba a la subdominant (cosa que hauria pogut fer directament).
Aixi, 'autor també allarga un cami que podria haver estat més curt.

Al cor del nimero 7 del mateix oratori hi ha un exemple de modulacié cro-
matica (ex. 1). Es troba entre els compassos 39-40. En el primer hi ha I’acord si be-
moll-re-fa, amb la funci6 de dominant de mi bemoll major (que és la tonalitat
principal del moviment); al compas 40 se sent I’harmonia sol-si natural-re-fa, que
actua com a séptima de dominant de la nova tonalitat de do menor. Aquesta hi és
present fins al compas 43, 1 aqui es modula a si bemoll major. Al cap de pocs com-
passos es torna a mi bemoll major. En aquest fragment no hi ha cap tonalitat que
es mantingui durant un nombre important de compassos, simplement Francesc
Queralt fa petites incursions a tonalitats més o menys veines i retorna molt aviat a
la tonica.

Al ntimero 3 de oratori La Virgen Maria en el Calvario es troba una modu-
laci6 cromatica introduida mitjangant un acord de sexta augmentada (ex. 2). Aixd
té lloc als compassos 116-117, on es passa de la tonalitat principal (sol major) a la
dela dominant (re major). En el primer dels dos compassos se sent ’acord de toni-
ca de la tonalitat antiga disposat en primera inversié: si-re-sol. Al compas 117
aquesta harmonia, mitjangant un doble cromatisme, es converteix en si bemoll-re-
sol diesi. Es tracta d’un acord de sexta augmentada que actua com a dominant de la
dominant en la tonalitat de re major. Com és d’esperar, aquest acord resol sobre la
dominant de la nova tonalitat i d’aqui es passa, no sense retardar la seva arribada, a
’harmonia de tonica. Al sis¢ moviment d’aquest mateix oratori, Francesc Queralt
tornaa utilitzar el recurs que ja havia fet servir en compos1c10ns anteriors d’arribar
a una tonalitat propera passant abans per una de més allunyada (ex. 3). En efecte,
entre els compassos 21 a 30 l’autor va de la tonalitat principal (do major) ala dela
dominant (sol major) fent un tomb abans per sol menor. Aquesta darrera apareix
durant deu compassos. Francesc Queralt Iutilitza en aquest cas per modular I’a-
cord de la dominant de la dominant (compas 21: re-fa diesi-la-do) que resol sobre
I’harmonia de sol menor, ja en la nova tonalitat. El compas 30 estd ocupat per la
septima de dominant que conduira a I’acord de sol major.
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Al nimero 3 de ’Oratori dels dolors* hi ha un exemple de modulacié en que
hi pren part una sexta augmentada (ex. 4). De la tonalitat principal (re major) es
passa a la de la dominant (la major) als compassos 76-77. Des del compas 72 s’es-
tableix la successié harmonica segiient: sexta alemanya amb funcié de dominant
de la dominant (I’acord és si bemoll-re-fa natural-sol diesi, en re major) i harmo-
nia de dominant de la tonalitat principal. Aquesta sequiéncia es repeteix tres vega-
des fins que a la tercera, I'acord de dominant es pot entendre com la tonica de la
nova tonalitat de la ma]or Es interessant, per altra banda, el procés modulador
que s’estableix al cor nimero 12 de la mateixa composicié: amb I’ajut de septimes
disminuides va passant per distintes tonalitats en un espai de temps molt reduit.
Al compas 16 hi ha una s¢ptima disminuida (mi natural-sol-si bemoll-re bemoll)
que serveix per passar de si bemoll major (la tonalitat prmc1pa1) a fa major. Final-
ment, entre els compassos 21122, amb modulacié cromatica, s’arriba altre cop a la
tonalitat principal del moviment.

A I'Oratorio a la Casta Susana™ també es troben exemples de modulacions
dignes de mencid. El primer d’ells es troba entre els compassos 234-239 del nu-
mero 5 (ex. 5). La tonalitat d’origen és la major (la principal) i la d’arribada és do
major. En efecte, es tracta de dues tonalitat forca allunyades ’'una de altra, cosa
que fa que el pas directe de la primera a la segona sigui dificil de fer. En aquest cas,
Francesc Queralt s’aprofita del recurs, habitual 1 perfectament conegut a I’¢poca,
d’utilitzar una tonalitat intermédia propera a totes dues. La tonalitat que com-
pleix aquesta condicid és la menor: és el relatiu directe de la tonalitat d’origen i, al
mateix temps, el relatiu principal de la d’arribada. Al final del compas 234 se sent
’acord de tonica en primera inversid; al compas segiient, en estat directe, es deixa
sentir ’harmonia de la menor. Aquesta modalitat es mantindra fins al compas
238, on es troba I'acord de dominant (va precedit d’una septima disminuida).
Amb un canvi de to, 1 després d’un silenci de negra, s’arriba a do major, tonalitat
que es veura confirmada en els compassos segiients.

A T’gpoca classica va ser habitual modular utilitzant només una tnica nota
que canvia de funcié. Aquest tipus de modulacié implica una ambigtitat tonal
que no es resol fins que se senten els seglients acords que finalment confirmen o
desmenteixen les expectatives de ’oient. D’aquesta férmula se’n troba un exem-
ple al duetto niimero 14 del mateix oratori esmentat al paragraf anterior (ex. 6). Al
compas 169 hi ha I’harmonia de tonica de do major, després de la qual se sent la
nota mi (interpretada pel fagot i els violins segons), tercera d’aquest acord. A
compas 171 la nota es converteix en la fonamental de I’harmonia de mi major, i se-
guidament apareix 'acord de la menor, tonica de la nova tonalitat. D’aquesta ma-
nera, amb un canvi de funcié d’una dnica nota (mi, que passa de ser tercera a ser
quinta) es modula de do major a la menor. Hi ha una indefinici6 tonal que ocupa
tres compassos (del 169 al 171): al compas 171 sembla que la tonalitat d’arribada
sigui mi major, possibilitat que es veu immediatament desmentida al compas se-
glient en queé se sent I’harmonia de la menor (es descobreix que ’acord anterior
era la dominant de la menor 1 que aquest actua com a veritable tonica). Val a dir,
tanmateix, que no hi ha un veritable establiment d’aquesta tonalitat, ja que al
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compas 174 s’arriba a la major i al segiient s’inicia una modulacié que portara al-
tre cop a do major.

Al quartet nimero 17 de la mateixa composicié hi ha un altre d’aquells
exemples en qué, partint de la tonalitat principal, ’autor va fent petites incursions
a altres tonalitats veines. Aix0 es pot veure als compassos 72 a 111, on des de mi
bemoll major es passa al relatiu principal (do menor), a sol menor, al relatiu d’a-
questa darrera (si bemoll major), altra vegada a sol menor, a la tonalitat principal,
al seu relatiu i finalment a mi bemoll major. En tot aquest fragment es poden tro-
bar exemples de modulaci6 diatonica i cromatica. Entre les del segon tipus es pot
esmentar la que hi ha al compas 92, en el qual es passa de si bemoll major a sol me-
nor (ex. 7). A la primera part del compas hi ha la tonica de si bemoll major en se-
gona inversié (fa-si bemoll-re), que posteriorment canvia a fa diesi- do -mi be-
moll-la natural, harmonia de séptima disminuida que fa la funci6é de dominant de
la nova tonalitat, sol menor. Val a dir que cap de les tonalitats mencionades en
aquest passatge no s’estableix durant un gran espai de temps; cadascuna d’elles es
prolonga només entre quatre i sis compassos. Aixd vol dir que no es pot parlar en
aquest fragment de veritables modulacions, perque cap d’elles arriba a instal-lar-
se d’una forma definitiva. Al compas 126 d’aquest mateix quartet existeix una al-
tra modulacié cromatica; en aquest cas es passa de mi bemoll a si bemoll majors.
L’acord de séptima en segona inversié la bemoll-do-fa-mi bemoll (en la tonalitat
d’origen) es transforma en la natural-do-fa-mi bemoll, harmonia que cal entendre
com la dominant de si bemoll.

A I’Oratorio a San Felipe Neri* hi ha un altre exemple d’allargament del
procés modulador mitjangant la insercié d’una tonalitat intermedia. En aquest cas
I’esmentada tonalitat és veina de les dues dels extrems. En efecte, als compassos
154-159 del quartet nimero 12 es passa de la tonalitat principal (do major) al seu
relatiu (la menor) i d’aquf a la dominant (sol major). La segona es manté només al
llarg de sis compassos; la darrera n’ocupa una vintena, després dels quals es retor-
na ala tonica.

Al duetto niimero 20 d’aquest mateix oratori es troba una modulacid pro-
duida a partir d’una dnica nota que canvia de funcié (ex. 8). Al compas 79 s’arriba
a ’acord de la major (que per altra banda és la tonalitat principal del moviment)
després d’una successié cadenciosa. Durant els tres darrers temps del compas se
sent la nota la, a carrec de les dues trompes i dels violins segons. Aquesta nota re-
presenta la fonamental de P'acord de tonica. Considerant el que succeira a conti-
nuacié6 es dedueix que al compas seglient I’esmentada nota es converteix en fona-
mental de ’harmonia de dominant de la tonalitat de re major. La modulaci6 es va
confirmant al compas 82, en que els violins segons fan una figuraci6 que, junta-
ment amb la nota mantlnguda de les trompes, insinua I’acord la-do-mi-sol natural
(harmoma de dominant en re major). Tot plegat es veura confirmat a partir del
compas 87, en que les harmonies, que ara ja es presentaran completes, reafirmaran
la tonalitat de re major.

Entre els compassos 17 121 del nimero 22 de I’Oratorio a San Felipe Neri*
hi ha una modulacié que es produeix mitjangant una escala descendent (ex. 9).
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Després d’un acord de tdnica que tanca un breu passatge en mi major s’inicia una
escala en que es destaquen les notes mi i la (especialment la primera). Durant
aquest curt fragment de tres compassos a carrec dels violins primers i segons té
lloc un canvi de funcié de la nota mi: passa de ser tonica a ser dominant de la nova
tonalitat (la major). Tot aix0 es confirma al compas 21 en que se sent ’harmonia
de la major seguida d’una successi6 cadenciosa que portara a I’establiment defini-
tiu de la nova tonalitat.

La conversion de Agustino presenta un exemple de modulacié a una tonali-
tat allunyada de la principal: de fa major s’arriba a la bemoll major, tot passat
per un fragment d’una certa extensié en do major. A la cavatina nimero 10,
després d’haver-se establert la tonalitat principal s’arriba al passatge compres
entre els compassos 24-45, escrit en do major. Al compas 45 I’acord de tonica
d’aquesta darrera tonalitat passa a tenir la funcié de dominant de la subdomi-
nant. Aquesta harmonia resol sobre un acord menor (en aquest cas fa-la bemoll-
do), cosa perfectament possible aprofitant el fet que una dominant tant ho pot
ser d’una tonica major com menor. En aquest punt sembla que té lloc una mo-
dulacié a fa menor. No obstant aixd, no resulta exactament aixi ja que al com-
pas 46 es troba I’acord re bemoll-fa-la bemoll, que es pot entendre com de fa
menor o de la bemoll major. Als compassos 48-49 es confirma, amb la successié
V7-1, la segona de les tonalitats esmentades. Al compas 52 hi ha una séptima
disminuida que fa la funcié de dominant del segon grau de la bemoll major: la
natural-do-mi bemoll-sol bemoll que resol sobre si bemoll-re bemoll-fa. Al
compas 54 hi ha una nova séptima disminuida, en aquest cas intervenint en una
modulacié: I’acord si natural-re natural-fa-la bemoll resol sobre do-mi natural-
sol. Aquesta successié es pot entendre de dues maneres: una harmonia en funcié
de dominant del tercer grau en la bemoll major, o bé una harmonia en funcié de
dominant de la dominant en fa menor. La segona possibilitat és la que es confir-
ma en els compassos seglients en qué una nova septima disminuida (sol-si be-
moll-re bemoll-mi) fara la funcié de dominant de I’acord de fa menor. Els com-
passos 61 al 64 presenten ’harmonia de dominant que resoldra finalment sobre
la tonica major.

El reduit nombre d’exemples que s’han esmentat en aquest article no repre-
senta en absolut la totalitat de les modulacions que hi ha a 'obra de Francesc
Queralt; s’ha d’entendre tinicament com una mostra. No obstant aix0, es tracta
sens dubte d’una mostra prou significativa com perque sigui valida per descobrir
el ventall de recursos moduladors utilitzats per Francesc Queralt i ’evolucié del
seu llenguatge harmonic. Certament, si es comparen els primers i els tltims orato-
ris s’observa que hi ha una evolucié: en els darrers les modulacions sén més com-
plexes i interessants. Per altra banda, i tenint en compte la manera de presentar les
modulacions, cal situar Francesc Queralt dins el corrent classic. En efecte, no hi
ha grans diferéncies entre els exemples que s’han vist en aquest article i altres
composicions d’altres musics de la segona meitat del segle XvIiI. Considerant els
exemples aportats, s’observa que Francesc Queralt coneixia perfectament els re-
cursos tecnics utilitzats pels compositors del seu moment.
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Aquestes conclusions, que podrien ser qualificades de parcials pel fet que
només consideren un sol aspecte de la musica (la modulacid), es veuen reafirma-
des en un estudi més general ja realitzat sobre els oratoris de Francesc Queralt.
Aquest estudi formara part de la tesi, dirigida pel Dr. Francesc Bonastre, que pro-
ximament presentaré a la Universitat Autonoma de Barcelona. A més de la modu-
lacid, s’hi investiga sobre altres elements musicals, com ara ’orquestracid, ’har-
monia, la forma musical i Pestil. L’analisi detallada de cadascun d’ells déna sens
dubte suficients elements com per poder establir conclusions valides i definitives
sobre la musica de Francesc Queralt.
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EXEMPLE 1

Oratorio a Santa Eulalia®

uam. 7 c. 39-44
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EXEMPLE 2
La Virgen Maria en el Calvario. Num. 3 c. 115-120
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EXEMPLE 3
La Virgen Maria en el Calvario. Num. 6 c. 20-31
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EXEMPLE 4
Oratorio dels Dolors*. Num. 3 ¢. 71-78
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EXEMPLE 5

Oratorio a la Casta Susana

5c.231-242
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LA MODULACIO EN ELS ORATORIS DE FRANCESC QUERALT
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EXEMPLE 6

14 c. 168-174

um.

Oratorio a la Casta Susana*.

H 3
AN “Hy 2 »|
3
S ~ .| -
, . 3
3
A 3
o AR gyt Y= R 9 -l
, K |
Y 5 e 5 Al )|
i i
|
AT s N Y )
o A L IR 3 o
.M FFH £ oo Y| R TS
3 , i 3
= Y Y|
q £ N g NIRRT ey VG Y o
B M o e o
IR T
s
g ® 11
BRI $
= = i
-
- Pn ) il
IR i
IR T
™~ g SN AL ™~ ~ ™~ 1T ~
4 A & g A
L IRER LR [w e NHE AERALEE . .
! .« .
o« b/ 3l
o« |
. =
o« i T .| e 2 s . .|
L JAN
, 4 .
.
A e aaE [T <= el .|
. |
' LA . .|
o LI .
. || ML [T Sed b . |
LI .
[ 18 . 3l
. N 4 .
QL o el TN & [T 2 el . .|
N8 N8 B & @ N8 VB
N k] N N ol
Aunm e ey Au% Aunm e uEv Aunm D <\ ex
~ 5 = ~ ~ ~ = 3
= N = < = =
<] N = = = <
5 <
©

N

1 N
N
el |, MR = ~ N B JuE
N
N
N
RN b .t . L
R\ Ry
[
| il
R IRE o
il
o] NI £ o Al et
. el i
o o il
¢ ol a5 g | ol ol
Raal 9 A S35l
. . 3
N 2 ] 3
b
o At 3 ol
' ' 5
3
A - - b
- Al e = ol b Al
e = I X
Al b
N E 2l 'l
b
- ' i 3 R
b
ol 3
q | £ .|
BN a2 ER b/ ol
Ny © ©
° °
ol sl s ERE Y el
LR b . RN
§ Al
Al
L YA
[ Yau ale < o] i YA
" ' .’.II
¢ B N @ e E o
N ex Au.@d ulmud ) Auzmuv ey
—
~ s ~ ~ ~ =~ =
3 = N IS = = o
5 <
3




89
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EXEMPLE 7

Oratorio a la Casta Susana

17 ¢. 90-93
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EXEMPLE 8

20¢.77-78
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Oratorio a San Felipe Neri
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CONSTRUCTORS D’INSTRUMENTS DE VENT-
FUSTA A BARCELONA ENTRE 174211826

JOSEP BORRAS I ROCA

JUSTIFICACIO

El motiu de la present comunicaci6 és donar a congixer una informacié rela-
tivament nova i concreta sobre I’activitat constructiva d’instruments de vent-fus-
ta a Barcelona a partir de les ressenyes que es desprenen dels protocols notarials
del Gremi de Torners, gremi al qual pertanyen la quasi totalitat dels constructors
fins a principis del segle X1X. El contingut d’aquests protocols, tal i com veurem a
continuacid, és molt ric pel que fa a les dades i pot suposar, fins el moment, el nexe
més evident a ’hora de relacionar el patrimoni instrumental identificable que ens
resta, amb un material de tipus documental que és susceptible d’ésser ampliat i ca-
nalitzat en diverses vessants.

La construccié i venda d’instruments de vent fusta a Barcelona (en el con-
text d’aquest article ens referim a flautes travesseres, obogs, xeremies, gralles,
sacs de gemecs, clarinets, i1 fagots) va ser molt important a partir de la segona
meitat del segle XVIII fins a la primera meitat del segle XIX. Aquesta especialitat
constructiva, clarament influenciada pel desenvolupament de I’0pera i ’oratori,
aixi com la preseéncia de musics militars estrangers i les académies de musica ins-
trumental,' es va situar a la cresta de "ambit general hispanic tal i com ho de-
mostren el gran nombre d’instruments marcats conjuntament amb un cognom i
el nom de Barcelona’ que ens han quedat en museus i col'leccions particulars,
aixi com les diverses referéncies escrites (relacions nominals dels teatres, les es-
glésies, i algunes cases particulars, cites puntuals en dietaris, premsa, etc.). Si bé
diversos catalegs de museus i col-leccions aporten les dades que fins el moment
s’han obtingut sobre aquests constructors,’ la informacié biografica i professio-
nal que es despren dels documents notarials que hem transcrit poden contribuir
a fer una interpretacié més concreta i centrada en els aspectes que fan referéncia

1. Vegeu Roger ALIER, La dpera en Barcelona, Barcelona, Societat Catalana de Musicologia,
1990.
2. Taltres no signats de tipologia semblant.
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a Iinici en aquesta especialitat de determinats personatges, especialment els que
fan referéncia a les nissagues dels Xuriach, Pedrosa, Vinyoles, Boisselot, Oms i
Bernareggi.

EL GREMI DE TORNERS DE BARCELONA

Pel que fa al funcionament del gremi durant I’¢poca que es tracta en aquest
article hi ha I’extens treball del doctor Pere Molas Los Gremios Barceloneses del
siglo XVIII.* Aquest treball suposa un estudi genéric sobre el desenvolupament
de les corporacions gremials i una sintesi i reorientacié dels estudis d’altres tracta-
distes sobre el mén corporatiu a Barcelona. Si bé I’autor centra especial atencié en
Pestudi d’alguns sectors concrets —especialment el textil— la investigacié global
que es despren de tota la recerca resulta indispensable per entendre la dinamica
del gremi de torners.

Els constructors d’instruments de vent-fusta de Barcelona, com la resta d’in-
dividus que es dedicaven a la mateixa especialitat en els principals centres euro-
peus, formaven part del gremi de torners com a conseqtiencia dels seu treball en el
torn amb la fusta, 1 altres materials com el vori, I’os o la banya. Aquest gremi es va
crear I’any 1556 com una especialitzaci6 del gremi de fusters i va formar una con-
fraria propia sota ’advocacié de Sant Onofre.

Hem comengat a resseguir els protocols d” aquest gremi des del prlmer nota-
ri que hem trobat, a partir de I’any 1742. Les noticies que en tenim sén escasses 1
poc rellevants fins I’any 1769.> Sabem que el gremi va estar durant un temps (més
concretament fins a la segona meitat del segle XVIII) associat al gremi de capcers a
la «Confraria de Torners i Capcers», fins la segregacié total d’ambdés gremis
abans de 1769.¢ També sabem que hi havia associada a la confraria la «Germandat
de Joves Mestres i fills de Mestres de Torners i Capcers», que va durar fins Ies-
mentada segregacid. Pel que fa al nombre d’agremiats, el cadastre de 1729 inclou

3. Museu de la Misica de Barcelona, 1/Cataleg d’instruments, Barcelona, Ajuntament de Bar-
celona, 1991; William WATERHOUSE, The New Langwill Index, a Dictionary of Musical Wind-Ins-
trument Makers and Inventors, Ed. Toni BINGHAM, Londres, 1993. Aquest treball suposa la conti-
nuacié de I'iniciat per Lydesay G. LANGWILL, An Index of musical wind-instrument makers, Ed
Lidsay & Co. Ltd. Edimburg. Edicions: 1960, 1962, 1972, 1974, 1977, 1980. Actualment s’esta treba-
llant en una nova edicié en CD ROM. Aquest inventari també conté els instruments de metall.

Id.: Els nostres luthiers. Escultors del so. Barcelona, Ajuntament de Barcelona, 1996. Instru-
ments de musique espagnols du XVIé au XIXeé siecle, cataleg de la exposicié «Europalia 85», Brusel-les,
Banque Generale, 1985.

4. Pere MOLAS RIBALTA, Los Gremios Barceloneses del siglo XVIII. La estructura corporati-
va ante el comienzo de la revolucion industrial, Publicaciones de la Conferenciacién Espafiola de Ca-
jas de Ahorros, Madrid, 1970, [Tesi doctoral].

5. Els protocols d’aquest periode no recullen informacié sobre el gremi.

6. AHPB: Notari Francesc Mas i Guiell (ntm. 966), Llibre d’actes de Confraries, Col-legis i
Gremis, 1765, 22 de febrer.
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els «torners i capcers» en un grup que en compren 12, i esta classificat com a gre-
mi de «segona classe».

La segona meitat del segle XVIII viurd un procés de transformacié dels tallers
d’aquests artesans constructors en centres especialitzats de produccid, regulats
per I’estat 1 que inclouen la divisi6 del treball, la industria suplementaria i orien-
taci6 clara al lliure comerg, en contrast amb la funci6 inicial de la primera meitat
del segle, on I’activitat de fabricacié d’instruments era compartida i complemen-
taria amb la d’altres oficis, normalment els constructors eren alhora intérprets
musicals. En la descripcié dels drets que adquiria un torner quan entrava en el
gremi hi figura el fet de «tenir botiga, treballar i fer treballar», aixo ens fa pensar
que els membres d’aquesta corporacié podien arribar a assolir el grau, ja esmen-
tat, de petit empresari amb treballadors i aprenents i fins 1 tot superar la vella es-
tructura del «taller collectiu» tan comu en la majoria de gremis artesanals.

Podem classificar el gremi en la categoria que Molas denomina de «gremi in-
dustrial»,® format per una corporacié d’artesans i clarament diferenciat del «gre-
mi comercial». La majoria de tallers de gremis d’aquesta categoria concreta eren al
mateix temps centres de producci6 i venda d’objectes propis i importats. Repre-
sentaven els grups menys afectats per la Revoluc10 Industrial, ja que treballaven
amb metodes artesanals. Hi havia tres graus en la jerarquia laboral mestre, oficial
iaprenent. Els mestres (és a dir els individus que hav1en superat ’examen de mes-
tria) solien tenir dues categories diferents: mestres empresaris (artesans que po-
dien disposar d’un local i eines propies) 1 mestres jornalers (artesans que treballa-
ven a sou d’un altre mestre).’

El gremi de torners va formar part d’un sector especific productiu que va ser
dels pocs que va experimentar un relatiu creixement fins a principis del segle XIX
(concretament un 66 %) com a contrast amb la poblaci6 gremial de Barcelona que
va perdre una tercera part dels seus membres a causa d’un relaxament produit per
I’ocupaci6 francesa i el canvi d’orientacié cap a les noves professions.'®

El fet de I’especialitzacié del gremi cap a determinats sectors com ara la
construccid i la venda d’instruments a partir dels anys 80 —especialitzacié que
comporta amb tota seguretat uns ingressos més elevats pels objectes produits en
referéncia als tradicionals del gremi—!! podria haver contribuit a I’estabilitzacié 1
increment econdmic de determinats tallers 1 a que s’hi incorporés personal espe-
cialitzat que provenia d’altres paisos com ara Franga i Italia.

7. Els nous governadors borbonics van dividir la poblacié gremial de Barcelona en tres grups
o «classes» segons les quantitats que pagaven en concepte de «servei personal» del cadastre. En el mo-
ment de la nova legislacié hi havia 97 gremis (33 de 1a, 38 de 22126 de 3a classe). També inclouen en la
denominacié «gremi» a diversos oficis i professions que fins aquell moment es consideraven lliures
(cistellers i xocolaters).

8. Tot 1 que a causa de la relativa poca produccid, en comparacié amb altres gremis indus-
trials, ens fa pensar en un «petit» gremi industrial.

9. Pere MOLAS, op. cit., Los maestros: del empresario al jornalero, p. 70-85.

10. Pere MOLAS, op. cit., Dinamica de la renovacion y andlisis sectorial, p. 242 1 seglients.
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Si ens limitem a observar els protocols que abracen els primers trenta anys
del segle XIX veurem que no hi ha reflectida cap traga de I'aveng del liberalisme, el
lliure comerg o de fets puntuals derivats de la primera Constitucié Espanyola.
Aix0 és un signe clar que el gremi adopta una posicié conservadora i se submer-
geix en una agonia corporativista global fins el 20 de gener de 1834.12 Veurem, més
endavant en aquesta comunicacié, com a I'any 1819 es fan totes les accions possi-
bles per frenar les intencions dentrada al gremi d’un torner estranger, Francisco
Bernareggi i en clar contrast, I’Gltima persona que es presenta a un examen de
mestria, Anton Barnucell que el 1826 fa un examen en clara condescendeéncia amb
la corporacid, que no difereix, ni per la forma ni pel contingut al de les époques
més restrictives del segle passat. En aquell temps son ja diversos els constructors
que s’han establert professionalment per la via del lliure comerg.

LA FAMILIA DE NOTARIS MAS

A1 Arxiu Historic de Protocols de Barcelona' hi ha dipositats els protocols de
tres notaris del gremi de torners en el periode comprés entre 174211838. Hi trobem
tres generacions d’una mateixa familia: en Francesc Mas 1 Gliell (1742-1780), en
Josep Francesc Mas i Vidal (1779-1815) i en Francesc Mas i Fontana (1816-1838).1

El gremi de torners feia un ds continuat del notari, el qual aixecava acta de
diverses activitats, entre les que destaquen les juntes del gremi i els examens de
mestria. També es requeria la preseéncia del notari en altres actes, com ara les im-
pugnacions i les protestes.

Afortunadament per a la nostra recerca, el fet que els notaris d’aquest gremi
hagin estat correlativament membres de la mateixa familia ens ha facilitat la feina
de recerca del nou dipositari del carrec i ens ha permeés resseguir d’una manera
lineal i completa (només fragmentada pel sotrac de la Guerra de la Independen-
cia) la documentacié que fa referéncia al gremi durant un espai de temps de gaire-
bé cent anys (1742-1838).

Dissortadament sén pocs els membres del gremi de torners que van fer ds
d’aquests notaris personalment, és a dir fora del gremi. Aquest fet ens priva d’in-
crementar i contextualitzar la informaci6 del gremi amb la individual (testaments,
heréncies, etc.)

Cal ressaltar que aquests protocols, tot i la repressié borbonica i les tendeén-
cies derogatives del catald propies del liberalisme 1 les Corts de Cadis, estan es-
crits en catala tal i com ho fan la resta dels gremis de la ciutat, fins i tot ben entrat
el segle XI1X.

11.  Enels documents consten objectes tipus boles de billar, boquilles, canonets d’agulles, etc.

12.  Reial Decret de 20 de gener de1834: Abolici6 dels privilegis gremials.

13.  Del Col'legi de Notaris de Catalunya.

14.  Arxiu Historic de Protocols de Barcelona, Col-legi de Notaris de Catalunya. Notaris: Fran-
cesc Mas i Giiell (niim. 966), Josep Francesc Mas 1 Vidal (ntim. 1069), Francesc Mas i Fontana (nim. 1165).
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IDENTIFICACIO DELS MEMBRES DEL GREMI ESPECIALITZATS
EN LA CONSTRUCCIO D’INSTRUMENTS DE VENT-FUSTA

A part dels instruments conservats, coneixem [’existéencia d’aquests cons-
tructors gracies a diverses fonts, especialment escrites, que fan referéncia a la seva
activitat. Fins el moment no disposem de rebuts ni comandes, ni tan sols d’un ti-
pus de document de caracter comercial molt habitual en altres contextos geogra-
fics, com és la propaganda en diaris i altres publicacions feta pels mateixos cons-
tructors o per comerciants.

Les partides de naixement 1 de defuncié d’aquesta época fan sovint esment
de I’ofici dels pares i del difunt, respectivament, i sempre dins el terme «torner» i
sense cap esment a una activitat musical paral-lela.’”

Una font de gran excepcid resulta el conegut dietari del Bar6 de Malda, !¢ el
qual cita tres families de membres del gremi: els Oms (no com a constructors
d’instruments, siné com a torners novells), els Padrosa (com a musics «sona-
dors») i els Xuriach (com a musics). Altres fons importants sén les relacions de
musics que han intervingut o formen part d’una plantilla d’un teatre,”” d’una es-
glésia o en un fet puntual com la formacié d’una académia musical, etc.

Les Llibretes de Comunid Pasqual —que recullen un llistat elaborat per una
parroquia sobre persones que habitaven a cada casa i eren susceptibles de rebre la
comunié— han resultat també una eina de primer ordre de cara a identificar els
individus que feien ’aprenentatge o cohabitaven en un taller. (Taller i habitatge,
en aquesta &poca i context, eren gairebé sempre equivalents.) Gracies a aquesta
font hem pogut coneixer els membres de la familia Xuriach que habitaven a la
casa del carrer de la Boqueria i el domicili dels Oms a la plaga Nova.!®

En principi hem d’acceptar la premissa de que un personatge del gremi que
també figura com a music en alguna informacié contemporania (com és el cas dels
Pedrosa i Xuriach) és potencialment un constructor d’instruments o forma part
d’un taller d’aquesta especialitat, perd sens dubte I’element més important per
identificar un constructor és la marca estampada sobre un instrument. (Vegeu les
marques a les figures 7, 8,91 10.)

Considerem com a marca el conjunt d’una série de signes d’identificacié
—normalment lletres que formen part d’un nom propi, acompanyades de les d’un
municipi— estampades o «marcades» sobre alguna o diverses parts de I'instru-

15. La prevencié contra les persones que exercien la professié de music (a excepcié dels orga-
nistes i mestres de capella) és un fet reconegut. Vegeu Pere MOLAS, «Estructura i formes de la vida so-
cial» a Historia de Barcelona, vol. 5 1 El desplegament de la ciutat manufacturera, Barcelona, Ajunta-
ment de Barcelona 1 Enciclopedia Catalana, 1993: «[...] La ciutat de Barcelona havia obtingut el 1707
un privilegi reial que declarava marginats els musics, els carnissers i els pregoners[...]», p. 191.

16. Rafel ’AMAT I DE CORTADA, Calaix de sastre, vol. I11, 1795-1797, pag. 68, edici6 i selec-
ci6 de Ramon Boixareu, Biblioteca Torres Amat, ed. Curial, 1988.

17.  Roger ALIER, op. cit.

18.  Arxiu Historic de Santa Maria del Pi: Liibretes de Comunié Pasqual, anys 1746 a 1790, ar-
mari XI, prestatge I, vols. 38 a 70.
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ment. També s’inclouen a la marca les inicials, aixi com dibuixos, simbols o lletres
que la complementen (patents, exposicions i medalles) Pero la marca ens detalla
més coses que el nom i el lloc d’origen del taller. Es del tot sabut que la marca no
sempre corresponala persona que ha construit I'instrument (en el sentit de 'artesa
que ha dlssenyat el procés d’aquest fins la seva etapa final) i que el dret de signar
correspon només al propietari del taller 0 a un comerciant. Mai un aprenent o ofi-
cial, n1 un mestre jornaler (és a dir, que no tenia la capacitat per establir-se) podia
marcar amb el seu nom un producte destinat a la venda, en el nostre cas, un instru-
ment.

La marca dels instruments és molt variable des del segle XV11 ha estat objec-
te d’estudis molt amplis.”” En I"¢poca que abraga aquest article (1742-1838), quan
ja hi ha una regulacié publica d’aquesta activitat constructiva, la marca inclou, a
part de les referéncies identificadores del taller, una serie de dades que fan al- lusié
aaquest control.

Les informacions que es desprenen de la marca son les seglients:

— El' nom (de families, propietaris, companyies) on a Vegades hi consta la es-
pecificacid «pare», <<f111>> «menor», etc., ja sigui a través del mot complet o
amb abreviacions tipus inicials.

— El municipi on es troba el taller.

— Signes o dibuixos que pertanyen al taller 1 li atorguen categories especifi-
ques (p. ex. la corona reial que el vincula amb la casa reial) o relatius a un
municipi.

— Nuameros referents a les parts de 'instrument (cossos de recanvi) o al fet de
pertanyer a un conjunt.

— Lletres que informen sobre I’afinacié o la tonalitat.

— Senyals distintius de proteccid de cara als imitadors i venedors no autorit-
zats: també nomenats «senyals de vendre».

DOCUMENTS SELECCIONATS

Els protocols que s’inclouen en aquest treball sén una selecci6 feta a partir
del seguiment cronologic de la documentaci6 notarial del gremi de torners entre
174211838. Aquesta tria contempla no solament els documents que parlen expli-
citament d’aquesta vessant constructiva i els seus protagonistes sin6 també els que
contenen referéncies que ajuden a facilitar-nos el context general del gremi.

Els hem agrupat en dos grans grups:

1. Els examens de mestria.

19. Herbert HEYDE, «Makers” marks on wind instruments», The New Langwill Index. A
Dictionary of Musical Wind-Instrument Makers and Inventors, 1993.
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2. Altres documents. Aquests fan referéncia als consells generals del gremi,
aixi com a alguns assumptes entre un membre del gremi i el notari.

Els examens de mestria

Mestria d’Anton Oms - 1781, novembre, 25

Mestria de Salvador Terrés i Bigas - 1782, gener, 10
Mestria de Pere Candel6 i Rialp - 1782, desembre, 1
Mestria de Savador Xuriach 1 Bofill - 1787, setembre, 24
Mestria de Narcis Pedrosa i Curull - 1791, gener, 13
Mestria de Lloren¢ Vinyoles i Bellavista - 1792, juny, 5
Mestria de Jordi Bellavista i Angel - 1792, juny, 5
Mestria d’Anton Oms i Farras - 1799, juny, 17
Mestria de Pere Oms i Farras - 1799, juny, 17

Mestria d’Agusti Benet i Llora - 1817, juliol, 6

Mestria de Joaquim Sola i Font -1826, febrer, 21
Mestria d’Anton Barnucell i Trias - 1826, octubre, 24

Altres documents

Demanda de Josep Serra contra Joan Xuriach - 1764, octubre, 19

Testimoni a favor de Rafael Xuriach - 1772, desembre, 14

Acta de requeriment i embargament contra Lloreng Ensaldo - 1789, agost, 11

Acta de requeriment i embargament contra Pere Barret - 1789, agost, 11

Recepcid del testament de Lloreng Vinyoles - 1792, juny, 20

Consell general del gremi: admissi de Louis Boisselot - 1799, juliol, 16

Consell general del gremi: deute del gremi al notari Mas - 1819, febrer, 25

Consell general del gremi: exoneracié del pagament de taxes a Lloreng Vin-
yoles - 1819, marg, 10

Consell general del gremi: actuacions contra Ramon Codina i Francisco Ber-
nareggi - 1819, novembre, 19

Consell general del gremi: resolucic de I'examen de Francisco Bernareggi -
1919, desembre, 4

Consell general del gremi: revisié de ’examen de Francisco Bernareggii acta
de protesta de Pere Oms - 1820, gener, 14

L’EXAMEN DE MESTRIA

Els gremis van regular les etapes compreses entre Iaprenentatge i el lliure
exercici de la professi6 a partir d’una relacié pedagogica, tutelar 1 professional en-
tre el mestre i ’aspirant durant els graus d’aprenent i fadri. La consecuci6 del grau
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de mestre amb I'aprovacié d’aquest examen, aix{ com el pagament de les taxes i el
jurament dels drets i les obhgaaons com a mestre del gremi, suposava I’accés al
lliure exercici de I’ofici, aixi com el dret a fabricar i vendre els productes assenya-
lats a les ordenances gremials.

A partir dels 18 anys, el fadri (o oficial) podia accedir a la plaga de mestre
mitjangant la superaci6 de ’examen de mestria. Aquest examen representa gaire-
bé Itinic privilegi heretat després del Decret de Nova Planta de la preséncia dels
gremis en I'antic govern municipal i té un cert grau d’autonomia respecte els altres
actes dictats per les institucions oficials.

Potser en funcié d’aquest fet, la informacié sobre el seu contingut —és a dir
els objectes presentats als examinadors— en comparacié a les informacions que es
desprenen d’altres examens de torners en d’altres ciutats espanyoles i estrange-
res?® és molt ric 1 precis sobretot en referéncia a les especialitats derivades de I’ac-
tivitat del gremi, com és el cas dels instruments musicals.

Cal ressaltar que en el cas dels tres notaris que hem consultat, la informacié
de examen pel que fa al protocol i contingut es fa més evident a partir de la segre-
gacié del gremi de torners de la «confraria de capgers i torners»(1766), el notari
del qual era Francesc Mas i Fontana, i més concretament els seus successors: el fill,
Josep Francesc Mas i Vidal i el nét, Francesc Mas i Fontana.

Es un fet constatat la situacié de privilegi que tenien els fills i gendres de
mestres del mateix gremi per accedir al grau de mestre, aixi com la prevenci6 del
gremi pel que fa als aspirants estrangers, ja disposessin o no d’aquest grau de mes-
tria. En els protocols que exposem aqui, veurem clarament els fets de privilegi 1
prevencid, aixi com els conflictes permanents amb altres gremis —especialment el
de julians mercers—, que varen caracteritzar I’existencia de la corporacié fins a les
noves estructures comercials i industrials del segle XIX.

Els examens de mestria del gremi de torners es basen en una férmula gairebé
sistematitzada que conté una série punts d’informacié que comentarem tot seguit.?!

1) Llista dels membres del gremi assistents a I’examen i dels examinadors

La llista dels membres del gremi assistents a ’examen 1 dels examinadors? es
presenta d’una forma jerarquica comengant pels prohoms, el claveri, el credencer i
els examinadors. També hi consta el nom del representant de la Cdria Reial Ordi-

20. Només a caire orientatiu, vegeu alguns treballs com: Marcelle BENOIT, «L’apprentissage
chez les facteurs d’instruments de musique a Paris; 1600-1661; 1715-1774», Recherches 24.5 (1986),
Paris. Id. Tourneurs sur bois et manufactures d’instruments a vent en Haut-Normandie (Cataleg de
I’exposicié de Rouen), Rouen 1980; Roland CHAPNESS, The Worshiful Company of Turners of Lon-
don, Londres, 1966; Id. Constant PIERRE, Les facteurs d’instruments de musique, Paris, 1893.

21. L’analisi de les parts de ’examen s’ha fet a partir d’un model nuclear. Concretament el de
Salvador Xuriach i Bofill. AHPB: Josep Francesc MAS 1 VIDAL, Manual, 1787, {. 1087-109v.

22. L’estructura jerarquica del gremi es basa en el prohom = membre regidor de la junta del
gremi, clavari = tresorer, i credencer = escriva.
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naria i del notari. Els carrecs de prohoms, clavari, credencer 1 examinadors corres-
ponen a membres que han estat escollits en els consells regulars del gremi, per tant
no hi ha una relacié directa de causalitat amb alguna especialitat constructiva. Hem
de ressaltar pero, que gairebé tots els personatges que hem relacionat amb la cons-
truccié d’instruments adquireixen en algun moment el carrec de prohom (regidors
i representants del gremi), cosa que comporta una determinada categoria profes-
sional.

Hem triat com a mostra de la regularitzacié d’aquests carrecs el protocol re-
ferent a la junta del gremi del 25 de febrer de 1819% on s’escullen els carrecs es-
mentats juntament amb els d’oidors de comptes 1 taxadors. Aquesta junta ens
mostra un ampli llistat d’agremiats i alhora ens il-lustra la situacié del gremi des-
prés de la Guerra de la Independencia.

2) Descripci6 del lloc on es realitza ’examen

Pel que fa a la descripci6 del lloc on es realitza 'examen i com a consequién-
cia de I’aparent manca d’una seu propia, el lloc més frequent és en una habitacié
del desaparegut Convent de la Santissima Trinitat de Pares Calgats, en el claustre
del qual el gremi tenia la capella de Sant Onofre. El seglient indret més habitual és
la casa del notari,?* aixi com les cases d’altres membres del gremi. Un seguiment
d aquestes cases ens permetria determinar un possible radi geograflc dels tallers,
perd les cases que s’anomenen en els examens del gremi no sén for¢osament ta-
llers ni residencies dels examinats. Es molt probable que el taller no tingui, en
molts casos la capacitat fisica adequada per acollir el nombre de persones que in-
tervenen en un acte d’aquest tipus, tal com hem pogut deduir en el cas de I’exa-
men de mestria d’Anton Oms,? efectuat el 25 de novembre de 1781 en el domici-
li del seu pare, Pere Oms a la plaga Nova. Sabem que ’examinat Anton Oms no
habitava en aquesta casa aleshores, ni hi havia alli cap activitat d’ofici de torner.?

3) Nom i cognoms de I’examinat i dels seus progenitors, data de
naixement i procedéncia de la parroquia de bateig

En relacié a la identificacié del fadri examinat, cal assenyalar que normal-
ment Iexamen conté el nom i cognoms, aixi com les referéncies personals de la

23. AHPB, Francesc MAS 1 FONTANA, Manual, 1819, f. 117r-118r.

24. Enels protocols, la casa dels notaris Mas esta situada al carrer Bassella i posteriorment a la
Baixada de Sant Sever.

25. AHPB, Josep Francesc MAS 1 VIDAL, Manual, 1781, {. 1000-101v.

26. Arxiu de la Parroquia del Pi: Llibretes de Comunic Pasqual, vol. 52, 1780, capsa 4, XXX.
Tractarem amb més detall la informacié que ens ha proporcionat aquesta molt important font com-
plementaria al parlar de cada constructor en particular.
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seva linia ascendent. El reconeixement del cognom de la linia materna no és possi-
ble en els casos on no és present el segon cognom o bé el nom de soltera de la
mare.”

Com és de suposar, el grup més nombrés de fadrins correspon al dels fills de
membres del mateix gremi. També hem trobat els casats amb filles de mestres, aixi
com els fadrins amb professié paterna externa al gremi. Aqui presentem un llistat
dels membres que hem seleccionat:®

Fills de mestre del mateix gremi
Joan Xuriach
Salvador Xuriach
Narcis Pedrosa
Lloreng Vinyoles
Jordi Bellavista
Anton Oms (menor)
Pere Oms
Agusti Benet
Joaquim Sola
Anton Barnucell

Casats amb filles de mestre del mateix gremi
Josep Bellavista
Salvador Terres

Filiaci6 externa al gremi
Anton Oms
Josep Riera
Pere Candel6
Louis Boisselot
Francisco Bernareggi

Pel que faala procedencia geografica d’aquests torners, podem observar una
primera etapa on predominen els sub]ectes vinguts d’altres indrets de Catalunya,
especialment del radi del bisbat de Vic i més concretament de Torelld, ciutat reco-
neguda per la seva vinculaci6 al mén del treball del torn. Aquesta etapa coincideix
amb el flux migratori de gent del mén rural cap a Barcelona de la primera meitat
del segle xvII1.?

27. Durant el segle XVIIL, el cognom propi de la dona casada va precedit del corresponent al
marit. Aquest fet durara fins a principis del segle XIX. La creacié del Registre Civil significar la regu-
laritzacié d’aquest ordre.

28.  Seleccié que hem efectuat a partir dels protocols que sén susceptibles de tenir una possible
relacié amb I’activitat de construccié d’instruments de vent-fusta

29. Pierre VILAR, Catalunya dins ’Espanya moderna, vol. 111, Barcelona, Edicions 62, 1964-
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Un segon perfode representa —sempre respecte als torners que hem selec-
cionat per tenir algun tipus de relacié amb I’activitat constructiva d’instruments
de vent-fusta— una localitzaci6 estable i continuada dins de la mateixa ciutat. Cal
assenyalar que el gremi seguira rebent durant aquest periode gent d’altres indrets
de Catalunya, pero no seran individus que formin part d’aquest grup seleccionat.
Aix0 ens revela que I'inici d’aquesta especialitat es va produir a Barcelona, i a tra-
vés d’uns elements molt concrets del gremi, conjuntament amb dos torners es-
trangers: Louis Boisselot i Francisco Bernareggi, els quals pertanyien a nissagues
molt conegudes i de les que es té forca documentaci6 dins del mén de la construc-
cié6 d’instruments de vent. Es important constatar que sén els dos Gnics torners
estrangers que sol-liciten ’entrada a la corporacié en tot el periode que contempla
aquest article.

A continuacid, la procedéncia geografica dels torners que fan ’examen de
mestria:

Nom Naixement Municip: Diocesi
Josep Riera ? Sant Feliu de Torell6 Vic
Joan Xuriach ? Barcelona
Anton Oms 1755 Tremp La Seu d'Urgell
Salvador Terres 1756 Sant Marti de Riudeperes Vic
Pere Candel6 1753 Prats de Rel Vic
Louis Boisselot 1754 Sant Pere de Maconce Montpeller
Salvador Xuriach 1758 Barcelona
Narcis Pedrosa 1756 Barcelona
Lloreng Vinyoles 1774 Barcelona
Jordi Bellavista 1774 Barcelona
Anton Oms (menor) 1780 Barcelona
Pere Oms 1781 Barcelona
Agusti Benet 1797 Barcelona
Joaquim Sola 1809 Barcelona
Anton Barnucell ? Barcelona
Francisco Bernareggi ? Monza
4) Nom del padri

La figura del padri en aquests examens és susceptible d’un altre estudi més
concret per tal d’esbrinar la relacié amb el fadri examinat. A cop d’ull, la funcié de
padrinatge podria tenir més relacié amb el protocol de I’acte de 'examen que no

1968.«Les transformacions agraries del segle XVIII catala». (El moviment demografic), p. 49 a 181; Id.
Pilar LOPEZ, Historia de Barcelona, vol. 5, «<El desplegament de la ciutat manufacturera», Ajuntament
de BarcelonaiEnciclopédia Catalana, Barcelona, 1993; «<Evolucié demografica», p. 111 1ss.
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pas amb una vessant directa d’aprenentatge, d’acord amb la figura tradicional de
padri que actua com a presentador i avalador.

Nom del fadri Nom del padri Any de 'examen de mestria
Josep Riera Josep Serra 1764
Joan Xuriach Jaume Serra 1764
Anton Oms Joan Badia 1781
Salvador Terres Jaume Riera 1782
Pere Candel6 Rafael Xuriach 1782
Salvador Xuriach Jaume Serra 1787
Narcis Padrosa Joan Serra 1791
Lloreng Vinyoles (menor) Josep Bellavista 1792
Jordi Bellavista Lloreng Vinyoles 1792
Anton Oms (menor) Anton Oms 1799
Pere Oms Anton Oms 1799
Louis Boisselot Anton Oms 1799 (convalidacid)
Agusti Benet Josep Velado 1817
Francisco Bernareggi Pere Oms 1819 (proposta)
Joaquim Sola Gervasi Benet 1826
Anton Barnucell Francesc Serra 1826

De fet, perd, en els protocols no hi ha cap referéncia dels tallers on els fa-
drins han efectuat la seva formaci6 fins a ’examen de mestria, i en alguns casos es
fa evident el fet que padri i mestre sén la mateixa persona, com és el cas d’Anton
i Pere Oms. En efecte, segons els protocols que recullen els seus respectius exa-
mens de mestria,*® ambdds han estat padrinejats pel seu pare Anton (major) el
1799. Sabem que els dos fills d’Anton Oms, Antoni Oms (menor) 1 Pere Oms
—que ja tenen edat per a actuar com a aprenents en un altre taller— treballen i
fan la seva formaci6 al costat del seu pare, el qual finalment els apadrinara en Ie-
xamen de mestria.*!

Un cas aparentment diferent d’aquest tipus de padrinatge el trobem el 1792
en els exaimens de Lloreng Vinyoles (menor), padrinejat per Josep Bellavista, i
]ordl Bellavista, padrinejat per Lloreng Vinyoles (major).”” Tot i contemplar la hi-
potesi del cas anterior, sembla que en aquest cas els padrins actuen com a valedors
1en clara representacié i entroncament entre les dues families.

Un cas diferent dels anteriors, i que ens permet establir una hipotetica iden-
tificaci6 del padri com a mestre és el dels germans Joan i Salvador Xuriach, que

30. AHPB, Josep Francesc MAS 1 VIDAL, Manual, 1799, {. 187r-190r.

31. Més endavant, en tractar sobre cada familia de constructors en particular, veurem la des-
cripcid que va fer del seu taller o «casa de torners» I’aristocrata Rafel d’Amat, Baré de Malda, en el die-
tari Calaix de Sastre. Rafel &’ AMAT I DE CORTADA, Calaix de sastre, vol. 111, 1795-1797, p. 68, edicié
iseleccié de Ramon Boixareu, Biblioteca Torres Amat, Curial, 1988.

32. AHPB, Josep Francesc MAS 1 VIDAL, Manual, 1792, {. 428v-430v.
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ven tenir com a padri en Jaume Serra el 1764 i 1787 respectivament.’> Sabem que,
en el transcurs de I’edat en que es podia fer ’aprenentatge, no habitaven a la casa-
taller paterna de Josep Xuriach, situada al carrer de la Boqueria.** Per tant, aquest
fet ens podria indicar que Jaume Serra devia ser el mestre real amb qui havien fet
I’aprenentatge.

A falta de més informacions sobre el rol que atorga la categoria de padri en
aquests examens, podem fer una estimacié hipotética de que en molts casos padri
1 mestre corresponen a la mateixa persona.

5) Contingut de ’'examen. Aprovacié dels examinadors®

La part que més ens interessa i que ens resulta més reveladora pel que faa la
descripci6 directa dels elements que intervenen en aquesta especialitat constructi-
va és la que correspon al contingut dels examens: hi consten, en la majoria dels ca-
sos, les peces aportades, aixi com els materials 1 altres informacions que hi tenen
relaci6. Les especificacions sobre aquesta part de I'examen es fan cada cop més
concretes a partir dels anys 80, 1 sobretot com a conseqtiéncia de I’aparent obliga-
torietat de presentar els objectes. Com a referéncia anterior a aquest periode, po-
dem observar el cas que veiem el 1765 amb I’acceptacié en el gremi de Josep Bella-
vista, torner, «per estar casat amb filla de capger»* durant una junta del consell
general del gremi, i sense la realitzacié efectiva de I’examen de mestria.” També
veurem, i sempre centrant-nos en aquesta etapa anterior als anys 80, que en alguns
casos, tot 1 aportar uns determinats exemples relacionats amb I’activitat del gremi,
aquests no surten reflectits a I’examen. Efectivament, a ’examen de Joan Xuriach?
no consten els objectes aportats, i curiosament s’inclou en aquest protocol una
protesta (I’Ginica que hem trobat en tots els protocols) on es fa constar que «lo exa-
men que per sa mestria presenta dit Joan Xuriach, no fonch fet a lo menos en tot
per ma de ell mateix com devia ser-ho, (com en cas que convinga se justificara)».

A partir de la suposada relacié amb la construccié d’instruments de tots
aquests personatges que hem seleccionat, veiem que la majoria d’examens no

33. AHPB, Josep Francesc MAS I VIDAL, Manual, 1787, f. 108r-109v. AHPB, Francesc MAS I
GUELL, Manual, 1764. f. 309r-3092.

34. Les esmentades Llibretes de Comunié Pasqual ens permeten fer un seguiment de la gent
que habitava a la casa (i aparentment botiga) del patriarca de la familia Josep Xuriach.

35. Normalment sota la férmula «lo qual examen, vist y reconegut per los sobredits examina-
dors, han trobat ésser idoneo».

36. AHPB, Notari Francesc MAS I GUELL (nim. 966), Llibre d’actes de Confraries, Col-legis i
Gremis, 1765, 18 d’abril.

37. Aquest és un dels pocs casos que hem trobat en tota la documentacié que fa referéncia a
’entrada al gremi sense examen. Normalment els fills de mestre fan I’examen protocol-lari i la seva si-
tuaci6 de privilegi es reflecteix en el pagament de les taxes.

38. AHPB, Notari Francesc MAS 1 GUELL (ntim. 966), Manual, 1764, f. 3097-3090.
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reflecteixen en cap cas una sotsespecialitat dins del gremi, i que el contingut
pot ser molt variable, sempre dintre de la construccié d’objectes propis dels

torners.

Podem classificar els eximens en tres categories:

a) Examens basats exclusivament en instruments musicals, p. ex., Salvador

Xuriach i Bofill (1787).%°

b) Examens mixtes basats en diverses especialitats del gremi, i que també in-
clouen instruments musicals: p. ex., Lloreng Vlnyoles i Bellavista (1792).4

c) Examens sense cap referéncia a I’ elaboracié d’instruments musicals, rea-
litzats por elements del gremi dels quals es coneix avui en dia certa pro-
duccid d’algun instrument musical: p. ex., Pere Oms i Farras (1799).4

La llista que oferim a continuacié és una sintesi de tots els instruments expo-
sats cronologicament que surten a tots els protocols conservats en el periode de
temps que tracta aquesta comunicacié (1742-1838).

1782. Pere Candel6 i Rialp:
1787. Salvador Xuriach i Bofill:
1791. Narcis Padrosa i Curull:
1792. Jordi Bellavista i Angel:
1817. Agusti Benet i Llora:

1826. Joaquim Sola i Font:
1826. Anton Barnucell 1 Trias:

Un oboi en quatre pessas / Doc. 3

Un baix0 de fusta de blada../..de cinc claus

boix de cinc claus / Doc. 4

Un clarinet

Un flauti / Doc. 7

Un reclam de perdius / Doc. 9

Un clarinet de boix

Una flauta

Un pito / Doc. 14

Una flauta de fusta / Doc. 20

Una flauta de tres quarts de llarg de grana-
dillo / Doc. 21

Podem observar que en alguns casos, com el de Salvador Xuriach 1 Bofill, la
informacié és molt detallada, ja que inclou a la llista la modalitat d’instrument
(baix4 i clarinet), la tipologia (nombre de claus), I’afinacié i els materials utilit-
zats® per a la seva construccid (boix i blada). L’antitesi d’aquest examen és el d’A-
gusti Benet, que tot 1 aportar una llista de dos instruments (un clarinet de boix i

39. AHPB, Notari Josep Francesc MAS I VIDAL, Manual, 1787, f. 108r-1090.

40. AHPB, Josep Francesc MAS 1 VIDAL, Manual, 1792, {. 429v-430v.

41. AHPB, Josep Francesc MAS 1 VIDAL, Manual, 1799, {. 187r-188v.

42. En el text original amb I’abreviacié clarins.

43.  Pel que fa als materials, cal assenyalar que la majoria de gremis no podien realitzar la com-
pra de les materies primeres que necessitaven. Anaven a la Llotja, als negociants estrangers, a les
companyies comercials, als Corredors de la Llotja,, etc.
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una flauta), no ens ofereix cap mena de descripcié constructiva al marge de la pre-
cisié del material de boix. L’expressi6 que utilitza Anton Barnucell per descriure
la flauta: «de tres quarts» resulta particular, si tenim en compte que es tracta de
I’any 1826.

Hem seleccionat dos examens de mestria que ens relaten una activitat molt
propia dels constructors d’instruments de vent-fusta: es tracta de I'elaboracié de
certes joguines musicals de vent, aixi com de reclams de caga d’animals. Es el cas
de Jordi Bellavista, que ’any 1792 presenta, entre altres coses, un reclam de per-
dius 1 el d’Agusti Benet, constructor d’un xiulet. En aquest sentit, els construc-
tors barcelonins estaven en plena sintonia en el context internacional. Només per
citar un referent famés i equivalent europeu direm que la gran familia de cons-
tructors alemanys Denner* va simultanejar durant dos segles aquesta especialitat
en exclusiva.

1. DESCRIPCIO DELS PAGAMENTS

Tal i com hem dit abans, la qliestié del pagament de taxes oficials per a ’en-
trada del gremi sén molt discriminatories en relacié als examinats que no son fills
o gendres de mestre. Es un fet sabut que la capacitat de pagament d’aquests drets,
aixf com de les «propines acostumades», significa un condicionant tant o més im-
portant que el contingut de les peces aportades a examen de mestria. En els pro-
tocols que exposem veiem aquesta desproporci6 en els casos d’Anton Oms, de
procedeéncia externa al gremi, el qual paga trenta-una lliures 1 un sou (més dotze
lliures «per lluicié dels censals»)* en clar contrast amb Salvador Terres, casat amb
filla de mestre el qual abona la xifra de quatre lliures i un sou (més vuit lliures «per
luicié del censal»),* pagament molt similar al de Salvador Xuriach, fill de mestre
del gremi, que paga quatre lliures i dos sous pels drets d’examen.*

2. PROCLAMACIO DE LA CATEGORIA DE MESTRE TORNER

Un altre element que ens pot ajudar a imaginar el desenvolupament profes-
sional d’aquests torners constructors és la férmula protocol-laria que defineix els
drets corresponents a la seva categoria: «tenir botiga parada, treballar i fer treba-
llar priblicament« aixi com 'esment d’una serie de privilegis i prerrogatives. En
aquesta férmula queda reflectida i optimitzada una estructura laboral de petit em-
presari artesa amb taller i botiga, i capacitat de tenir treballadors i aprenents. El fet
de tenir botiga ens fa pensar que han d’existir uns llibres de comptabilitat.*®

Tal i com hem dit abans, molt pocs membres del gremi assoliran aquesta ca-
tegoria i haurem de recdrrer a altres fonts, com ara els llibres municipals de cadas-
tre en el cas de que vulguem esbrinar la condicié professional de cada cas en par-

44. Vegeu DENNER en The New Langwill Index, p. 85.
45. Doc. 3,1781.

46. Doc.5,1782.

47. Doc. 6,1787.

48. Pere MOLAS, Los Gremios, p. 72.
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ticular. Entre els privilegis hi ha la capacitat de ser escollit prohom del gremi, aix{
com oficial (credencer, examinador) a les votacions internes que estableixen les
ordenances.

3. ACCEPTACIO I JURAMENT DEL CARREC DAVANT L’AUTORITAT DE LA CURIA I
DECLARACIO DE L’APORTACIO DELS SEUS BENS, QUE QUEDEN INSCRITS EN L’OFICI
D’HIPOTEQUES DE BARCELONA DEL REGISTRE D’HIPOTEQUES DE BARCELONA

A més de les obligacions professionals, el gremi determina una seérie de deu-
res de caracter religids, assistencial i protocolari que queden reflectits en cada f6r-
mula d’examen.

Un punt moltimportant que s’inclou en aquests documents és la declaracié de
’aportaci6 dels béns dels examinats. Els béns inclouen «bens mobles i inmobles,
hagutsy per haber, drets y accions y ab las renuncias de uns y altres respectivament
necessarias». Aquesta declaracié enforma d’inventari hade quedar inscritaal’antic
Ofici d’hipoteques de Barcelona® «abans de sis dies després de ’examen segons
acordala Reial Pragmatica d’hipoteques».

4. DATA DE L’EXAMEN I NOMS DELS TESTIMONIS, ATXf COM LA SIGNATURA DELS
EXAMINADORS, L’EXAMINAT I EL NOTARI

L altim detall del document de ’examen de mestria és la seva datacid, aixi
com la signatura dels examinadors, de ’examinat i del notari. Algunes d’aquestes
signatures les reproduim al final d’aquest article.

ALTRES DOCUMENTS

Els examens de mestria suposen, fins el moment, la font més concreta a I’ho-
ra de relacionar una série de vincles entre aquests constructors, els instruments
que resten i la seva relacié amb el gremi. Perd el notari del gremi recollia altres ac-
tivitats, ja fos com a establiment protocol-lari del gremi o per iniciativa d’algun
dels seus agremiats. Hem cregut interessant seleccionar-ne uns quants que cita-
rem tot seguit, alhora que justifiquem la seva tria:

1. Demanda de Josep Serra contra Joan Xuriach (1764)%

Aquest és el primer document que s’exposa en aquest article i té un doble in-
teres: per una banda és la primera noticia que tenim de Joan Xuriach en aquests

49. Aquest registre esta avui en dia ubicat a la Biblioteca del Col'legi de Registradors Mercan-
tils i de la Propietat de Barcelona. Pel que fa aI’epoca compresa entre la segona meitat i finals del segle
XVIII aquests documents inclosos en el registre es troben gairebé complets, i la seva investigacié pot
suposar una font d’informacié molt important.

50. AHPB, Francesc MAS GUELL, Manual, 1764, . 309r-3090.
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notaris (més endavant parlarem de Joan Xuriach, fill de Josep Xuriach, patriarca
de la tercera generacié d’una familia de musics, constructors i torners) i per altra
hi ha ’esment que Joan Xuriach pren la plaga de torner a un membre de proce-
deéncia externa al gremi, Josep Riera, el padri del qual fa constancia que «I’examen
per sa mestria...no fonch fet a lo menos en tot per ma de ell mateix com devia ser-
ho». Per tant ens trobem amb un cas probable de privilegi amb I’agreujant de la
sospita que I’examinat s’havia beneficiat de I’ajuda d’alguna altra persona

Dissortadament, el notari recull ’acte de protesta, perd no el consell del gre-
mi on es varen realitzar aquests examens, cosa que fa que les dates de naixement i
les dades personals d’ambdds examinats, aixi com el contingut dels examens no
quedi especificat en el document.

2. Testimoni a favor de Rafel Xuriach

El seglient document —I’tinic que hem trobat escrit en llengua castellana—
fa referencia al fet que dos testimonis certifiquen 1 donen testimoni que Rafel Xu-
riach, un altre membre d’aquesta extensa familia de torners és pobre de solemni-
tat. Creiem que aquest cas es deu a alguna estratégia per eximir Rafel Xuriach
d’alguna obligaci6 de pagament, ja que pocs anys abans el mateix notari certifica
la promesa del seu enllag matrimonial amb Teresa Estrada® i pocs anys després el
veurem com a padri en ’examen de mestria de Pere Candel6 (1782)%? 1 prohom del
gremi. Més endavant, al parlar de la familia Xuriach tornarem a citar aquest mem-
bre, el qual va acabar exercint I’especialitat de cadiraire.

3. Conflictes amb el gremi de Julians Mercers

Uns altres documents molt 1 .importants que ens aj juden a comprendre el fun-
cionament corporatiu del gremi sén les actes de requeriment i d’embargament
que el sindic-procurador i els representants del gremi de torners de Barcelona,
amb I’assistencia de dos representants del tribunal ordinari de la ciutat, fan als in-
dividus Pere Barret i Lloreng Ensaldo, mercers ferreters. Aquests havien venut al
detall productes propis del gremi de torners (<havien venut per menor y a la me-
nuda alguns dels géneros de sa botiga que no podia per ésser peculiars a I'ofici de
torners, contravenint de esta manera a las ordenansas de dit gremi de torners y al
decret que estos havian lograt de sa Excelencia y Real acuerdo del present princi-
pat de Catalunya, als vint-y-sinch de maig proxim passat y del corrent any mil
set-cents vuitanta nou»).>

51. AHPB, Francesc MASI GUELL, Llibre d’actes de Confraries, Col-legisi Gremis, 1765, 1. 304r.
52. AHPB, Josep Francesc MAS I VIDAL, Manual, 1782, {. 110r-110v.
53. AHPB, Josep Francesc MAS I VIDAL, Manual, 1789, {. 460r-461v. 4650-4677.
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Pel que fa a Lloreng Ensaldo, italid, se li van requisar sis dotzenes de trompe-
tes, que s’havia fet portar de ’estranger, 1 a Pere Barret se li embarguen cinquanta-
set dotzenes de trompetes (sic!)** que tenia amagades.

Pere Moles ens parla dels reiterats enfrontaments que a finals del segle XVIII
tenen els membres del gremi de julians mercers (Confraria formada el 1730 la qual
agrupa sis oficis) i en especial la branca interna de «mercers—ferreters» o «mercers
de quincalla»*, amb altres gremls, per la venda d’objectes peculiars d’aquestes
corporacions. Els torners no sén una excepcid 1 varen participar en la creacid, el
1790 de la famosa «Junta d’Individus», collectiu comt de gestié de diversos afec-
tats per les accions de la corporacié de julians mercers. Els dos protocols anne-
x0s° que fan refereéncia a les inspeccions efectuades per iniciativa dels prohoms
del gremi de torners, il-lustren clarament aquest conflicte punyent i quotidia.

4) Recepci6 dels estrangers Louis Boisselot i Francisco Bernareggi®’

Es un fet conegut que els gremis intenten controlar i frenar ’accés dels es-
trangers a través de diverses accions contemplades en les ordenances i més con-
cretament en |’examen de mestria, sobretot a partir de la Reial Cedula del 24 de
marg de 1777 on es permet a persones estrangeres ’accés a col-legis i gremis de les
ciutats que els acullin.’®

El 16 de juliol de 1799, el consell general del gremi de torners, acorda ’ad-
missié com a mestre de Louis Boisselot, natural de Sant Pere de Maconce (locali-
tat francesa propera a Montpellier), nascut el 27 de juliol de 1754 1 ja aleshores
mestre torner a Montpellier.”

La plaga per a aquest individu, sol-licitada per Anton Oms (major), va ser ac-
ceptada sense cap dificultat per part de I’aspirant. Tot i la no especificacié d’aques-
ta especialitat constructiva, Boisselot forma part d’una dinastia francesa molt do-
cumentada i reconeguda en els ambits de construccié musical, tal i com recull el

54. Lasorpresa que ens produeix un nombre tan elevat d’unitats de «trompeta» ens fa pensar
que probablement no es tracta d’un instrument musical siné d’algun equivalent de I’estil reclam o jo-
guina.

55. Els Mercers diferenciaven la «quincalla»: tot génere del que no hi a fabricacié en contrapo-
sicié amb «merceria». Un agremiat podia vendre al seus propis productes fabricats i els equivalents
importats fora d’Espanya, perd no podia vendre quincalla d’importacié. MOLAS, op. cit.: <El comer-
cio de la merceria», p. 282 i ss.

56. 1789, documents 719.

57. Lainformacié d’aquests dos constructors ha estat objecte d’un estudi més extens en I’arti-
cle de Josep BORRAS 1 Antonio EZQUERRO, «Chirimias en Calatayud. Principio y final de un proceso
constructivo», Revista de Musicologia, XXIII-2 (1999).

58. Aquesta «Real Cédula» estava clarament influenciada pels intents que a Franca es feien per
a establir la llibertat en I’exercici de qualsevol comerg i ofici. L’edicte més radical va ser el del ministre
frances Turgot (1776), el qual va tenir una aplicacié molt efimera.

59. AHPB, Josep Francesc MAS I VIDAL, Manual, 1799, {. 229r-230v.
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cataleg internacional de constructors d’instruments de vent The New Langwill
Index® on consta la veu o entrada «Boisselot / Alné / Montpellier» com a marca
en dos exemplars (un obot de 3 claus i un clarinet de 5 claus) relacionats amb Jean
Louis Boisselot, del qual, fins el moment, no es tenen noticies de genealogia ante-
rior (és a dir, de qui va ser «ainé» o pmmogemt).61 Varen continuar I'activitat els
seus fills Louis Constantin® i Xavier.*

Per tant, el Louis Boisselot de Barcelona (que havia nascut el 1754) és, amb
tota probabilitat, un membre d’aquesta familia (potser pare de Jean Louis), i la
cita en el protocol de 1799 certifica ’origen de les seves activitats a Barcelona a
través de la seva relacié amb els Oms.

EL CASBERNAREGGI

Vint anys més tard veurem l'intent frustrat d’entrada per la via d’acceptacié
de ’examen de mestria d’un altre estranger: I'italia Francisco Bernareggi, natural
de Monza. Aquest personatge apareix el 19 de novembre de 1819 per primer cop
en la documentaci6 de Barcelona referent al gremi de torners. Segons consta a
’acta del consell general del gremi,* i en virtut de la informacié proporcionada
pel «Reial Consolat de Comerg», es proposen les actuacions adequades davant
dels tribunals per tal d’interrompre les activitats i frenar les pretensions laborals
de Ramon Codina i Francisco Bernareggi —aquest dltim de nacionalitat italia-
na—, ambdds torners, que exerceixen |’ofici sense permis i sense estar agremiats.®®

No sabem amb certesa el qué va passar immediatament perd en la segiient
reunié del consell, celebrada el 4 de desembre de 1819, i en virtut de la «Reial

60. The New Langwill Index...

61. Jean Louis Boisselot (*Montpellier, c. 1785; tMarsella, 1847). Constructor d’instruments
de vent i pianos, editor de musica i comerciant. Va iniciar les seves activitats a Montpellier fins el 1823,
que es va establir a Marsella, on va fundar una gran fabrica de pianos. El va succeir el seu fill Louis.

62. Louis [Constantin] Boisselot (*Montpellier, 1809; TMarsella, 1850). Va liderar la fabrica
de pianos de Marsella ( «Boisselot Fils & Cie»), la qual va ser continuada per suscessives generacions
de la familia fins a finals del segle XIX. Segons Howard Schott («Boisselot», en The New Grove Dic-
tionary of Musical Instruments, Londres, Macmillan, 1984), els seus instruments van ser molt popu-
lars al sud de Franca i Espanya.

63. [Dominique-Francois] Xavier Boisselot (*Montpellier, 03.12.1811; tMarsella, 28.03.1893).
Va estudiar al Conservatori de Parfs amb Fétis; el 1836 va obtenir el Premi de Roma, va composar di-
verses Operes i cantates. Va dirigir durant molts anys la fabrica familiar de pianos de Marsella, aixi com
un magatzem de misica a Paris.

64. AHPB, notari Francesc MAS I FONTANA, Manual, 1819, f. 416v-417v.

65. «Seguidament, fou proposat que per part (d)el Reial Tribunal del Consulat de comers (sic)
de la present ciutat, se ha passat un cartell a dits proms ab que se.ls notifica la pretensié que té Ramon
Codina de treballar de dit ofici, sens subjectar-se a examens ni pagar los corresponents drets al gremi,
y que dins tres dias diguisan los proms y manifestian sos drets per oposar-se a la tal pretencid. /...siné
també a Francisco Bernareggi, italia, y qualsevol altre que intentia infringir las ordenanzas del gre-
mi...».
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pragmatica» de 1777% s’acorden ja les proves d’examen d’ingrés en el gremi de
Francisco Bernareggi «...natural de Monsa en Italia, lo qual no presenta lo baptis-
me, perd presenta la partida de son desponsor1 ab la qual consta un fill legmm de
Anton y Antonia Butti» el qual —i aquest és un fet molt significatiu— és presen-
tat i apadrinat per un altre membre de la familia Oms, Pere Oms, aleshores ja
mestre del gremi, que 'acompanya en el consell.” Tot i no tenir dades sobre I’e-
dat d’aquest personatge, veiem que quan pretén ingressar en el gremi ja és casat i
amb la professié reconeguda de torner.

A tots els protocols del gremi que hem examinat, practicament només
consta la definici6 dels treballs en qué es basara ’examen en cada cas. Si tenim
en compte que Bernareggi és segurament un reconegut constructor d’instru-
ments, les exigéncies de ’examen resulten for¢a discriminatories a causa segu-
rament de la procedéncia estrangera de I’examinat, ja que en la prova no hi ha
cap referéncia a instruments musicals i és molt més laboriosa en el seu contin-
gut, si es compara amb la resta d’examens que hem observat. Tot seguit descri-
vim els treballs que varen delimitar per a Bernareggi els prohoms 1 oficials del
gremi:

Prohom primer: un llit ab quatre pilans, ¢o és, las camas ab quatre poms del ma-
teix tros de fusta de alba.

Prohom segon; a la disposici6 del padri.

Clavari: una capsa de pendrer tabaco, forrada de conoba.

Credencer: una bola de billar.

Examinador: a la disposicié del padri.

Examinador: un canonet de posar agullas forrat de bafia y lo sobre que forme
daus de os y ebano.

En la segiient reuni6 del consell del gremi, efectuada el 14 de gener de 1820
hi ha constancia de la protesta de Pere Oms, padri de Bernareggi en contra de la
decisi6 per part dels nous prohoms i oficials del gremi, d’imposar a Bernareggi un
nou examen. En efecte, un cop passat un any, i davant de la renovaci6 dels carrecs
regidors, els nous prohoms 1 oficials decideixen invalidar les proves del darrer
consell 1 imposar-ne unes de noves, ja que durant I’any anterior Iitalia no les ha-
via finalitzat:

Lo dit prom primer proposa que en atencié que en lo consell celebrat per est
gremi en lo dia quatre de desembre del any proxim pasat, se concedi la plaza de mes-
tre a Francisco Bernareggi, y fins al present no ha conclés encara son examen, deu re-

66. Una posterior Reial Ordre de 1797 permetia a qualsevol artesa o fabricant estranger esta-
blir-se, sempre que demostrés la seva aptitud davant la Junta General o els sots-delegats, els inten-
dents. La de 1798, substituia els llargs anys d’aprenentatge i oficialia per un rapid examen. (Cf. Pere
MOLAS, op. cit, p.154).

67. AHPB, Francesc MAS I FONTANA, Manual, 1819, f. 440r-441r.
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soldrer-se si deuen firmar-li lo acte de maestria los proms novament elegits o los an-
teriors, y a pluralitat de veus queda resolt que firmian lo dit acte de maestria los
proms y demés oficials que vuy han pres posesié de sos empleos, debent fer dit Ber-
naretxi novas pesas per son exament, elegidas per los oficials actuals, ab motiu que es-
tos deuen examinar-las. 6

Pel que es despren de la informaci6 del gremi en époques posteriors Berna-
reggi mai va arribar a formar part d’aquesta corporacié i —segurament per les tra-
ves que el mateix gremi li imposava—, acabaria exercint I’ofici de constructor
d’instruments per la via del lliure comer¢.’

5) Altres protocols referencials

Talicom s’ha dit abans, els tinics membres del gremi que varen utilitzar a ni-
vell personal els notaris Mas foren els membres de la familia Vinyoles, 1 esporadi-
cament la familia Xuriach. Hem seleccionat un document del 20 de juny de 1792
on es fa constar la recepcid del testament tancat de Lloreng Vinyoles per part del
notari Josep Francesc Mas 1 Vidal”™ (dissortadament no hem pogut trobar aquest
testament, realitzat quinze dies després de I’entrada al gremi del seu fill Llo-
reng’').

Sense deixar de banda Lloreng Vinyoles (major) hem presentat el consell ge-
neral del gremi celebrat el 10 de mar¢ de 1819 on s’acorda I’exoneracié del paga-
ment de taxes a dit individu per raé de la seva avangada edat (85 anys).”? Aix0 ens

68. AHPB, Francesc MAS I FONTANA, Manual, 1820, f. 27v-28v. Vegeu Josep BORRAS i An-
tonio EZQUERRO, Chirimias en Calatayud... op. cit.

69. De Particle Chirimias en Calatayud, extraiem la seglient nota (resumida): J. Gosélvez
constata que en 1827 ja existia un fabrica d’instruments fundada per Francisco Bernareggi (Carlos José
GOSALVEZ LARA, La edicion musical espariola hasta 1936, Madrid, AEDOM, 1995, p.181) amb taller
a Barcelona, plaga de I’Angel, 1, se li concedi I’any 1829 el nomenament de «Constructor de instru-
mentos de musica de la Real Cimara». (Vegeu Emilio CASARES RODICIO, ed., Francisco Asenjo Bar-
bieri. Biografias y Documentos sobre Misica y Misicos Esparioles (Legado Barbieri), Vol. I, Madrid,
Fundacién Banco Exterior, 1986, p. 70). Francisco Bernareggi va participar en diverses exposicions
(Madrid, 1827, 1828, Exposiciones de la Industria Espafiola de 1831 i 1841, 1845 —on va presentar
una flauta de 10 claus, un piccolo i un clarinet— i 1850), com a constructor d’instruments de vent.
(Agraeixo aquesta i altres informacions a Cristina Bordas i Antonio Ezquerro.) El cognom Bernareg-
gi va tenir una preséncia molt activa en el panorama de la construccié d’instruments a Espanya (Ma-
drid, Barcelona i Saragossa, i particularment, pianos), aixi com en el terreny de la calcografia i ’edicié
musical. El va succeir Francisco Bernareggi i Pujol (1Barcelona, 1863) i Andreu Vidal i Roger. La fir-
ma Bernareggi —Francisco pare i fill, i Faustino— ha estat molt estudiada, entre d’altres, per C. José
Gosilvez i Beryl Kenyon —Diccionario de la Misica Espariola e Hispanoamericana, Madrid, SGAE,
en premsa—, Cristina Bordas, i Antonio Ezquerro.

70. AHPB, Josep Francesc MAS I VIDAL, Manual, 1792, {. 490v-491r. Doc. 10.

71.  AHPB, Josep Francesc MAS I VIDAL, Manual, 1792, {. 429r-430v. Doc. 8.

72.  AHPB, Francesc MAS 1 FONTANA, Manual, 1819, f. 1220-1230.
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ha permes deduir I’edat d’aquest membre de la segona generacié en el gremi de
torners de la familia Vinyoles, d’altra banda molt relacionat amb Josep Xuriach.”

Per ultim, hem seleccionat un altre consell general del gremi, el del 25 de fe-
brer de 18197* on es tracta, entre altres coses, del deute amb el notari Mas, aixi
com dels dos representants del gremi per a la Reial Junta de Comerg de Barcelona.
Hem cregut interessant esmentar el gran nombre de noms d’agremiats que figura
en el protocol.

INSTRUMENTS CONSERVATS
Xuriach

Flauta travessera (Barcelona, Museu de la Musica de Barcelona —en endavant,
MDMB— 816)

Oboe de dues claus (Barcelona, MDMB 607) (Fig. 1)

Flauta travessera (Castelld, col-leccié particular, amb sis cossos centrals de recan-
vi numerats, el nim. 2 esta fet per Vinyolas) (Fig. 2)

Clarinet de cinc claus (Saragossa, «Fondo FGL», colleccié Jesis Gonzalo)
(Fig. 3)

Fagot de cinc claus (Franga, col-leccié particular)

Oms

Xeremia tible de dues peces (Calatayud, Colegiata del Santo Sepulcro) (Fig. 4)

Xeremia tible de dues peces (Calatayud, Colegiata del Santo Sepulcro) (Fig. 5)

Xeremia tible de dues peces i dues claus (Calatayud, Colegiata del Santo Sepul-
cro) (Fig. 6)

Flauta travessera d’una clau (Barcelona, MDMB 368)

Flauta travessera d’una clau (Barcelona, MDMB 543)

Flauta-basté (Igualada, col-leccié particular)

Oboe de dues claus (Monestir de Montserrat, només la part inferior i la campana)

Oboe de dues claus (Museu de Reus, «Santiago Vilaseca» 2313 —incomplet—)

Oboe de dues claus (Vermillion, University of South Dakota, USA, The Shrine to
Music Museum, niim. d’inventari 6026)

Requinto (clarinet ) de cinc claus (Barcelona, MDMB 131)

Clarinet de sis claus (Madrid, col-leccié particular)

Fagot de set claus (Barcelona, MDMB 551)

Fagot de set claus (Monestir de Ripoll —incomplet—)

73.  Vegeu més endavant els vincles d’aquests dos personatges que es dedueixen a partir de les
Llibretes de comuni6 pasqual de la parrdquia de Santa Maria del Pi.
74. AHPB, Francesc MAS I FONTANA, Manual, 1819, f. 117r-118y.
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Vinyolas

Flauta travessera (col-leccié particular, Castelld, només un fragment: cos de re-
canvi) (Fig. 2)

Gralla (Museu d’Alcover)

Gralla (Col-leccié particular, El Vendrell)

Sac de gemecs (col-leccié particular, Barcelona, només el grall)

Padrosa

Sac de gemecs (Matard, col-leccié particular)

Sac de gemecs (Barcelona, MDMB ? només el grall)

Sac de gemecs (Sant Marti Sarroca, col-leccié particular)
Sac de gemecs (Barcelona, col-leccié Orfed Catala)

Boisselot

Flauta travessera (Barcelona, MDMB 462, amb dos cossos de recanvi, incom-
pleta)

Oboe de 3 claus (USA-MA- Boston, C: 79)

Clarinet de 5 claus (USA-NY-Nova York: 898)

Bernareggi”

Flauta travessera de 4 claus (Madrid, Museo Nacional de Antropologia)
Flauta travessera de 4 claus (Madrid, col-leccié particular)

Clarinet de 5 claus (Madrid, col-leccié particular)

Clarinet de 5 claus (Palma de Mallorca, col-leccié particular)

Clarinet de 6 claus (Vilanova i la Geltrt, col-leccid particular)

75.  Aquest constructor va derivar la seva activitat cap a tota mena d’instruments de vent, in-
closos els de metall. En aquesta relacié només s’exposen els de vent-fusta construits en el temps que
comprén aquest article.
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GENEALOGIA D’ALGUNS CONSTRUCTORS
Vinyolas

Bernat Vinyolas (Girona, ?-?) + Maria (Girona, ?-?)7

\

Lloreng Vinyolas (Barcelona, 1734-?) + Antonia Bellavista (Barcelona, ?)

Y

Lloreng Vinyolas i Bellavista (Barcelona, 1774)
Onofre Vinyolas (?)

Gracies a les Llibretes de Comunio Pasqual sabem que Lloreng Vinyolas
(major) vivia a la casa-taller de Josep Xuriach el 1764 11765.77 Aquest fet i la flau-
ta compartida que es conserva, ens fan pensar en un lligam professional entre
ambdues families (fig. 2). Els Vinyolas van establir vincles familiars amb els Bella-
vista, procedents de I’antic gremi de capcers.

BIBLIOGRAFIA

MUSEU DE LA MUSICA DE BARCELONA. 1/Cataleg d’instruments. Barcelona:
Ajuntament de Barcelona, 1991.

ORRIOLS, Xavier; ALBA, Josep [coord.]. Exposicié El sac de gemecs a Cata-
lunya, Barcelona: Ed. Generalitat de Catalunya, Departament de Cultura,
1990.

ORRIOLS, Xavier. «Antics constructors de gralles». A: Revista d’Etnologia de
Catalunya, nim. 3, (1993).

Oms

Pere Oms (Tremp, ?) + Victoria ? ( Tremp, ?)

Y

Anton Oms (Tremp, 1755 — ?) + Teresa Farras (Barcelona, ?)

Y

Anton Oms i Farras (Barcelona, 1780)
Pere Oms i Farras ( Barcelona, 1781)

76. AHPB, Francesc Mas i Guell, Manual, 1773, pag. 117v a 119r.
77.  Arxiu Historic de Santa Maria del Pi, Llibretes de Comunio Pasqual, anys 1746 a 1790, ar-
mari XI, prestatge I, vol. 51152.
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Els primers Oms, Pere i Victoria viuen a la plaga Nova de 1780 (no hi ha do-
cumentaci6 entre 17701 1880) a 1790.7® En aquest domicili no hi viu Anton Oms
(major) durant el temps que li correspondria fer 'aprenentatge. Els fills d’aquest
viuran al carrer de ’Ensenyanca. El baré de Malda fa una descripcié molt concisa
d’aquesta familia de torners, sense donar cap referéncia a alguna vessant musical:

Dia 8 de juny de 1796. [...]En lo carreré de 'Ensenyanga, en casa de torners,
ben guarnida d’hetxures d’habilitat de son art, principalment una molt primorosa ga-
bia per alguns aucells, passant per alli lo doctor Josep Cases he conegut a dos min-
yons destres en dita art, nomenat ’hereu Anton Oms, i son germa Pere. Adornada
que esta la botiga ab uns com prestatges o estants, ab sos vidres o cristall, recollit en
ells sos primorosos treballs de torner; ab sa capella, que s’hi devia guarnir al mig ab
un sant Antoni de Padua per il-luminar-lo en sa vigilia i dia en les dos nits, com aix{
nos ho han dit.

Dia 9 de juny [...] Los recién coneguts meus, Antonet Oms, d’edat disset anys, i
Pere Oms, de quatorze anys —i miny6 molt refet, pareixent ja tenir setze anys-"", tre-
ballen de torners per causa de I’estretxes del puesto ab son pare, nomenat Sr. Anton
Oms. I tots una bella gent que s6n, i de molta habilitat en hetxures de banya, de mar-
fil i de boix o fusta; [...].%°

Tot i que els protocols no fan cap esment als instruments musicals, els Oms
van estar relacionats amb els dos tnics estrangers que entren en el gremi: Louis
Boisselot, apadrinat per Anton Oms (major) 1 Francisco Bernareggi, presentat al
gremi per Pere Oms. En el cas que fossin els Oms qui d’una manera voluntaria
haguessin cercat per al seu taller aquests dos personatges, podriem pensar en una
possible doble condicié de fabricants i comerciants. Cal assenyalar que aquests
torners estrangers ja son constructors experimentats d’instruments. Boisselot té
40 anys 1 Bernareggi, tot 1 que no sabem la data del seu naixement, ja és casat en el
moment en que demana la plaga.®!

BIBLIOGRAFIA

MUSEU DE LA MUSICA DE BARCELONA. 1/Cataleg d’instruments. Barcelona:
Ajuntament de Barcelona, 1991.

BINGHAM, Tony [ed.]. The New Langwill Index. (A Dictionary of Musical
Wind-Instrument Makers and Inventors). Londres, 1993. [Veu: Oms.]

78.  Arxiu Historic de Santa Maria del Pi, Llibretes de Comunio Pasqual, anys 1746 a 1790, ar-
mari XI, prestatge I, vol. 52 a 69.

79. L’apreciaci6 del Baré sobre la edat de Pere Oms és molt encertada ja que segons el proto-
col havia nascut el 25 de setembre de 1781, i per tant tenia setze anys i no catorze.

80. Rafel d’AMAT I DE CORTADA, Calaix de sastre, vol. 11, 1795-1797, p. 68, edicié i seleccié
de Ramon Boixareu, Biblioteca Torres Amat, Curial, 1988.

81. Vegeu Josep BORRAS i Antonio EZQUERRO, Chirimias en Calatayud...
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BORRAS, Josep; EZQUERRO, Antonio. «Chirimias en Calatayud. Principio y final
de un proceso constructivo». Revista de Musicologia, XXIII-2 (1999).

AMAT 1 DE CORTADA, Rafel d’. Calaix de sastre. Edicié i seleccié de Ramon Boi-
xareu, Biblioteca Torres Amat, Ed. Curial, 1988.

Xuriach

Josep Xuriach (?- ¢. 1745) + Gertrudis (?—c. 1754)

Joan Xuriach (?-1770)

</

Josep Xuriach (?-?) + Rosa Bofill (?-?)

/ //// > Salvador Xuriach i Bofill (1758-?)

Anton Xuriach® (?-1761) + Rita (?-?)

//Lluls Xur1ach (?-1761)
/]

Rafel Xuriach (1737-1807) + Teresa Estrada (1743-1802)

/]
Josep Xuriach Estrada (?—1768)
/1

Joan (?-1764)
Madrona ( ?-1766)
Maria (?-?) + Salvador Terres (1756-?)

Miquel Xuriach (?-?) + ?

Marianna (?-1767)
Jaume Xuriach® (?-1794) + Lluisa Contreras ( ?-1791)
Francesc Xuriach® (?-1785) + Gaietana Campins (1735-1806)

Les noticies blograflques que tenim fins ara d’aquesta important familia de
musics 1 constructors son escasses i estan extretes basicament de les Lilibretes de
Comunié Pasqual de la Parroquia de Santa Maria del Pi. L’inici de la recerca a
P’arxiu d’aquesta parroquia ha estat una conseqiiéncia directa de les dades que
aporta el protocol de I’examen de mestria Salvador Xuriach i Bofill on hi consta el

82. Torner al carrer de "'Hospital.
83. DPassamaner a Santa Anna.
84. Pintor a Santa Anna.
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nom dels seus pares, la data i I’església on es fa el baptisme. Dissortadament no
s’han conservat els llibres de baptisme d’aquestes dates perd si altres fonts princi-
pals d’informaci6 com ara les esmentades Llibretes de Comunic Pasqual®® aixi
com els llibres d’obits.%

Les dades (molt incompletes) que hem pogut extreure d’aquests conductes
les hem pogut complementar amb les referéncies biografiques que ens proporcio-
nen els protocols de Joan, Rafel i Salvador Xuriach.

En aquest punt, podem establir la hipotesi que el primer individu d’aquesta
familia de qui tenim coneixement és en Josep Xuriach, torner de professid i casat
amb Gertrudis 1 que I’any 1745 ja era mort. Descendents masculins d’aquesta
unié podrien ser Francesc (que va viure amb Gertrudis a la casa del carrer de la
Boqueria fins el 1753), Joan, Josep, Anton, Rafel, Miquel i Jaume.

En la relacié de «<Musicos diarios» que habitualment col-laboren I’any 1752
amb les funcions d’opera al Teatre de la Santa Creu?” s’esmenten com a oboistes
Ignasi Bofill i Joan Suirach (sic).

No tots els membres d’aquesta nissaga van exercir de torners. De fet els que
hem resseguit en negre sén els que varen ingressar en el gremi. La branca especia-
litzada en la vessant constructiva d’instruments sembla que és la que passa per Jo-
sep Xuriach casat amb Rosa Bofill (probablement filla de ’esmentat oboista Igna-
si Bofill), el qual passa a ocupar amb la seva familia la casa del carrer de la
Boqueria, el seu fill Josep i el seu nét Salvador, el qual ser el primer membre del
gremi que presenti un examen basat exclusivament en instruments musicals. En
aquest domicili també hi habiten altres membres del gremi com Lloreng Vinyoles
(1764 11765), Francesc Muns (1757 a 1761) 1 Josep Bosch (1766-?).

Una llista posterior dels membres de la plantilla orquestral de I'opera el
1783-1784 ens presenta Josep Xuriach com a primer oboe.®®

Caldria saber a quins membres d’aquesta familia es refereix el baré de Mal-
da® en les descripcions dels seus dietaris:

Dia 16 de marc de 1784. [...] En la nit de la festa de Maria Santissima dels Dolors
idivendres de Passi6, 2 d’abril, se canta en lo salé gran de casa lo Stabat Mater de Hay-
den, ab la maior porcié de musica de la capella de la catedral, juntament una salve a la
Mare de Déu, en acci6 de gracies del benefici [que] nos ha alancat de I’Altissim Déu
d’haver eixit de tot perill la noia mia i tres nois de la verola, per donar-nos cuidado de
tal malura.[...]JLos misics foren: Francisco Casamor, per lo contrabaix; mossén aume
1 mosseén Josep Soler, agregat a lo Segimon, per les violes; mossén Josep Valls per so-

85. Arxiu Historic de Santa Maria del Pi, Llibretes de Comunio Pasqual, anys 1746 a 1790, ar-
mari XI, prestatge I, vol. 38 a 70.

86. Arxiu Historic de Santa Maria del Pi, obits, armari 5, prestatge 5, 1744 a 1760, nim. 159,
1760 a 1773, nim. 160, 1774 2 1790, num. 161.

87. Roger ALIER, L’Opera a Barcelona, p. 522.

88. Roger ALIER, L’Opera a Barcelona, p. 340.

89. Rafel I’AMAT I DE CORTADA, Calaix de sastre, vol. 11, p. 132, 133 1 252.
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nar lo clave; per los violins, mossén Josep Prats, son germa, mossén Francesc Pujol,
Agusti del Palau, Sr. Carlos Teixidor, Domingo, sotomestre de la Seu; per les trom-
pes, Francisco Rueda i Miquel, son fill per altre violi; abuesos, Lluis i Xuriac [...]

Dia 22 de febrer de 1791.[...] En la nit, des de vuit hores fins a les onze tocades,
hi hagué diversi6 de sarau en casa de Maria Francisca Amat i Fiviller, [...]

Se tocaren algunes contradanses de gust i modernes, igualmet que minuets. I los
musics escollits, quans eren: Agusti Panyd, per contrabaix; lo Sr. Josep, trompa del
Palau; lo Xuriac i algun dels Ginestars, entrant-hi flautins units als violins i contra-

baix [...]

A partir de 1792 ja no hem trobat el nom de cap membre d’aquesta familia en
els protocols que fan referéncia a consells del gremi.
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Padrosa
Pere Padrosa (?-?) + Gertrudis Curull
Narcis Padrosa i Curull (Barcelona, 1756-?) + Antonia Comelles (Ixol, 1761-?)
Narcis Padrosa encarafigura en un consell del gremi celebrat el 1820 (doc. 23).
El bar6 de Malda cita a aquesta familia, i més concretament a Narcis Padrosa
amb motiu del casament d’aquest amb una persona relacionada amb la casa del
Marques de Castellbell.”® Es dona la casualitat que els Padrosa tenen el taller o tre-
ballen en un local que és propietat de la familia del Baro:
Dia 4 de febrer de 1777. se casa una minyona de setze anys que tenia en sa casa

de cambrera Josep Astol, criat maior de dasa Castellbell; la qual xica, nomenada An-

90. Rafel D’AMAT I DE CORTADA, Calaix de sastre, vol. I, p. 56.
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tonia Comelles, [és] natural de Santa Cecilia d’Ixol, del bisbat de Solsona. Pobra i, ja
de molt noia, sense pare ni mare, a la casa que recolliren Josep Astol i Rita, sa muller.
L’han vestida honestament i casada amb un fill del mestre torner que treballa instru-
ments de vent en una de les botigues de casa Amat, en lo carrer de Montcada. Se diu,
el tal marit d’Antonia Narcis Pedrosa, miny6 de vint-i-dos anys , natural de Bar-
celona, el que és miisic sonador de baixd, abog, i flauta [...] Hi hagué sarauet en la
nit, prou lluidet, per celebracié de la boda.

BIBLIOGRAFIA

MUSEU DE LA MUSICA DE BARCELONA. 1/Cataleg d’instruments. Barcelona:
Ajuntament de Barcelona, 1991.
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AGRAIMENTS

Concha Garcia-Hoz Rosales, Cristina Bordas, Agostino Cirilo, Maria An-
tonia Juan 1 Nebot, Chis Gonzalo, Xavier Orriols, Antonio Ezquerro, Pau
Orriols, Carles Riera, Jaume Cortadellas, Ntiria Téllez, Teresa Cardellach, Pere
Molas, Dolors Badia, i molt especialment a Marta Badia i Roma Escalas (que ens
ha donat tota mena de facilitats per utilitzar el fons del Museu de la Mdsica de
Barcelona).
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FIGURA 1
Requint (no identificat), oboé (Xuriach) i clarinets (Bernareggi i no identificat). Barcelona,
Institut Amatller d’Art Hispanic 6-494
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FIGURA 2
Flauta Xuriach amb sis cossos. Col-leccid particular (el cos niim. 2 és signat per Pere Viriolas)
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FIGURA 3
Clarinet Xuriach (col-leccid particular)
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FIGURA 4
Xeremia Oms 1 sense claus (Calatayud, Colegiata Santo Sepulcro)

FIGURA 5
Xeremia Oms 2 sense claus (Calatayud, Colegiata Santo Sepulcro)
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FIGURA 6
Xeremia Oms amb claus (Calatayud, Colegiata Santo Sepulcro)

FIGURA 7 FIGURA 8
Bernareggi (clarinet). Marca Oms (xeremia). Marca
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FIGURA 9 FIGURA 10
Viriolas (cos de flauta) Xuriach (cos de flanta)

S







APENDIX: PROTOCOLS

1764 octubre 19. Barcelona

Josep Serra formula una demanda davant la confraria de torners i capcers de la ciutat
de Barcelona, com a padri de Josep Riera, jove torner al qual se li va concedir la mestria des-
prés de fer Pexamen i ser aprovat pel consell de la confraria, i haver pagat les quinze lliures
d’entrada. La protesta es presenta contra Joan Xuriach i el seu padri, Jaume Serra, per ha-
ver-li pres la placa de mestre torner que li pertocava a Josep Riera, i acusa a Joan Xuriach de
no haver fet Pexamen de mestre ell mateix.

A instancia de Pesmentat Josep Serra es deixa constancia de lacte de protesta.

AHPB, Francesc MAS GUELL. Manual, 1764, f. 309—309v.

En la ciutat de Barcelona, als dinou dias del mes de octubre del any del naixement de nos-
tre Senyor Déu Jesuchrist de mil set-cents sexanta-quatre.

En la ciutat de Barcelona, als dinou dias del mes de octubre del any del naixement de nos-
tre Senyor Déu Jesuchrist de mil set-cents sexanta-quatre, Josep Serra, torner, ciutada de Barce-
lona, constituit personalment en la casa de la habitacié de mi Francisco Mas y Giiell, notari pu-
blic de nimero de Barcelona avall escrit, situada en lo carrer de Baseya de esta ciutat, ha declarat
que, per quant ab lo concell general de la confraria baix invocacié de Sant Onofre y Santa Ca-
tharina de torners y capsers de la present ciutat, lo dia present ab intervenci6 del notari avall es-
crit celebrat, no obstant que en ell se proposa en primer lloch la demanda que ell dit Joseph Serra
feu en dit concell com a padri de Joseph Riera, jove torner, fill legitim y natural de Gaspar Riera,
pentiner de la parroquia de Sant Feliu de Torelld, Bisbat de Vich y de Maria Riera, conjuges, ab
que demana la plassa de mestre confrares torner per lo expressat Joseph Riera. A la qual deman-
da resolgué lo mateix concell a pluralitat de veus, que se concedis a dit Riera la plassa de mestre,
fent est lo examen en lo modo prescriuen las ordinacions. En forsa de la qual deliberacid, havent
ell, dit Serra, presentat en lo mateix concell lo baptisme de dit Joseph Riera y deposat segons es-
til en ma del clavari de dita confraria, quinse lliuras barcelonesas, a bon compte del que deu pa-
gar dit Riera per sa mestria, segons de estil se acostuma en semblants casos executar.

Immediatament, Jaume Serra, també torner, com a padri de Joan Xuriach, jove torner, fill
legitim y natural de Joseph Xuriach, torner y confrare de la dita confraria y de Gertrudis Xu-
riach, conjuges defuncts, demana la plassa de mestre torner per dit Joan Xuriach, com a fill de
mestres, al qual Joan Xuriach (havent presentat son baptisme), delibera lo mateix concell que se
li concedis la plassa de mestre que demanava, fent lo examen com lo dltim fill de mestre que se
passa, y firmant-li luego lo acte de mestria.

Per tant, protestava ell dit Serra, com a padri de dit Joseph Riera de la concessié de plassa
atorgada a dit Joan Xuriach, perque havent-la ell dit Serra demanada per dit Riera, y havent-se a
sa instancia juntat lo dit concell, y proposada primer la demanda de la plassa de dit Joseph Riera
y concedit aquella, no li era licit concedir-la a dit Joan Xuriach, deliberant conferir-se-li luego la
mestria, pues dita deliberaci6 fonch presa en perjudici de dit Joseph Riera, que havent-se-li pri-
mer concedit la plassa deu ser preferit en la mestria a dit Joan Xuriach, pues en virtut de dita
concessid, en primer lloch a ell feta, té primer dret adquirit en la mestria, que lo dit Joan Xuriach
a més de que segons té intelligencia, ell dit Serra, lo examen que per sa mestria presenta dit Joan
Xuriach, no fonch fet a lo menos en tot per ma de ell mateix com devia ser-ho, (com en cas que
convinga se justificara).
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Per lo que protestava, ell dit Serra, a dita confraria de dita concessié de plassa y mestria
feta a dit Joan Xuriach per ser contra lo estil que algunas vegadas se ha en aquella observat, y en
quant al examen contra lo previngut sobre examens de fills de mestre per sa Excellentissima y
Real Audiencia.

Protestant axi mateix com a padri de dit Joseph Riera de tots los danys y gastos que per
rahé del referit se ocasionen al dit Riera per defensar lo dret que té [anser] per sa mestria al dit
Joan Xuriach .

De totas las quals cosas lo mencionat Joseph Serra requiri a mi, dit notari ne llevas acte
sens donar copia de ditas deliberacions, sens inserir de est acte.

Que fonch! en dita ciutat de Barcelona, dia, mes y any sobrenotats, essent present per tes-
timonis Joan Rovira, jove cirurgia y Sebastia Solans, escrivent en Barcelona habitants.

Joseph Serra.

En poder de mi Francisco Mas y Gtiell, notari piblic de niimero en Barcelona, que certifi-
co congixer a dit Joseph Serra, que firma de sa ma.

1772 desembre 14. Barcelona

Concordi Fita, cirurgia de quaranta-dos anys i Jeroni Cervia, galoner de setanta anys,
certifiquen i donen testimoni que Rafael Xuriach, torner de la ciutat de Barcelona és pobre
de solemnitat, de la qual cosa donen fe davant notari.

AHPB, Francisco MAS GUELL, Manual, 1772, f. 428v—429r.

En la ciudad de Barcelona de Barcelona, a los catorse dias del mes de desiembre del afio
contado del nacimiento del Sefior de mil setecientos setenta y dos.

Sepasse como Concordio Fita, practicante de cirurgia de edat que dixo tener quarenta y
dos afios y Geronimo Cervia, galonero de edad que assever6 ser de setenta afios, ambos vezinos
de Barcelona. Constituidos personalmente ante mi Francisco Mas y Guell, escrivano baxo escri-
to, personalmente hallado en la casa de mi morada sita en la calle nombrada de Baseya de esta
ciudad, mediante juramento que prestaron extrajudicialmente sobre una sefial de Cruz, en for-
ma de derecho, en mano de mi el referido escrivano, y a pedimento que dixeron tener de el aba-
xo mencionado Raffael Xuriach. Certificaron y dieron verdadero testimonio, que el nominado
Raffel Xuriach, tornero, vezino de Barcelona, de algunos afios a esta parte es pobre miserable y
estd con mucha miseria, lo que explicaron saber por haverles pedido limosna distinctas vezes, y
haverle ellos declarantes socorrido a dicho Xuriach en algunas ocasiones con limosnas en sus
necessidades. Y que han declarado verdad en virtut del juramento que prestaron. De todas las
quales cosas ambos declarantes requiereron a mi, dicho escrivano, tomase auto publico, que fue
hecho en la misma ciudad de Barcelona, dia, mes y afio arriba citados, siendo a ello presentes por
testigos Joseph Francisco Mas y Vidal, escrivientes y lo reverendo Don Joseph Marti y Grau,
presbitero, en Barcelona residentes.

Concordio Fita Marizelo, cirujano. Geronimo Servia.

Ante Francisco Mas y Guell, escrivano, que doy fee conosco a dichos declarantes que fir-
maron de su mano.

1. Fet,amb una crida al marge esquerra del fols.
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1781 novembre 25. Barcelona

Acta de Pexamen de mestria, que el gremi de torners de la ciutat de Barcelona ha rea-
litzat a Anton Oms, fill de Pere Oms, mestre de cases, per tal d’accedir a la mestria i tenir
dret d’exercir la professié piblicament.

En aquest mateix acte, Anton Oms jura els drets i les obligacions que li corresponen
com a mestre del gremi, paga pels drets d’examen trenta-una lliures i un sou, i fa 'aportacic
dels béns corresponents, que queden inscrits en I’Ofici d’Hipoteques de Barcelona.

AHPB, Josep Francesc MAS i VIDAL, Manunal, 1781, f. 100v-101v.

Sia notori com nosaltres Pere Padrosa y Llorens Vifiolas, torners ciutadans de Barcelona,
pro(ho)’ms actuals del gremi, baix invocacié de Sant Onofre de torners de la present ciutat, Josep
Riera, torner, ciutada de dita ciutat, clavari de aquell, Manuel Tenes, també torner ciutada de la
mateixa ciutat credencer, Joan Serra y Francesch Muns, torners també ciutadans de la mateixa
ciutat, examinadors del sobredit gremi convocats ab acisténcia de Joseph Pintor, algusil de la Cu-
ria Real Ordinaria d’esta ciutat, en la casa de la habitacio de Pere Oms, mestre de casas, pare de
Iinfrascrit® Anton Oms, situs en la Plassa Nova d’esta ciutat. Havem examinat del expressat offi-
ci a Anton Oms, jove torner, fill legitim y natural de Pere Oms, mestre de casas y de Victoria
Oms, conjuges segons apar dela partida de son baptisme en un Ilibre de baptismes recondit en lo
Arxiu de la Parrdoquia de Tremp, Bisbat de Urgell, baix diada de vuyt de agost del any mil set—
cents sinquanta-sinch; de que fa fee lo reverent doctor Manuel Trepat, canonge curat de la matei-
xa parrdoquia. Lo qual Anton Oms és padrinejat per Joan Badia, individuo de dit gremi y ha apor-
tat per son examen una bola rodona de un quart de gruix ab vint-y-quatre mitgs tous rodons, un
tinter de os ab polsera, hostrera y caragol, una guarnicié ovada ajuntada ab quatre trossos de co-
hoba, un lliri de marfil de la grandaria y flors, un salamé de quatre palms ab sos penjantons, un
candelero de un palm y mig segons regla, un tinter de fusta y altre de bafia sens caragol, dos sala-
mons xichs de marfil, dos bolas de marfil iguals per billart. Lo qual examen, vist y regonegut per
nosaltres dits officials y examinadors, havem trobat ésser sufficient y per conseglient que dit An-
ton Oms és habil per a exercir dit offici de torner. Y respecte que lo mateix Anton Oms ha pagat
per son examen trenta-una lliuras y un sou moneda barcelonesa* que és lo que deuen per sa mes-
tria pagar los fadrins torners, las que ha rebut en diner de comptant realment y de fet a sas volun-
tats lo nomenat Joseph Riera, clavari a més del que ha pagat las propinas acostumadas, per lo que
de nostra libera voluntat lo cream mestre torner de dit gremi donant-li facultat de tenir botiga pa-
rada y de treballar y fer treballar ptblicament del mencionat offici y de obrar lo demés que los
mestres torners, lo dit gremi poder executar y de gosar dels privilegis y prerrogativas concedits
als mestres torners de ell. Y jo lo nomenat Anton Oms, de ma libera voluntat accepto esta mestria
y prometo y juro en ma de dit alguasil que observaré los privilegis, ordinacions y deliberacions
del mateix gremi, que seré obedient als proms que vuy sén y per temps seran de ell, que acistiré a
concells, viatichs y enterros de individuos y de sos albats, sempre que seré convidat, que serviré
lo encarrech de andador fins que se passe altre mestre de dit gremi, que pagaré los talls, tatxas y
demés carrechs de dit gremi, y obsevaré lo demés que los mestres torners deuen cumplir, per
cumpliment del que ne obligam, so és nosaltres dits proms, clavari, credencer, y examinadors los
reddits y emoluments del mateix gremi.

2. AToriginal, proms.

3. Paraulaabreujadaicorregida.

4. Correcci6 al marge esquerra: «y dotse lliuras per lluicio dels censals (....) dit gremi. Val. Sig-
natura de validacié.»
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Y jo lo nomenat Anton Oms, tots mos bens mobles e immobles haguts y per haver, drets
y accions y ab las renuncias de uns y altres respectivament necessarias, y quedam tots cerciorats
per lo notari avall escrit que de est acte deu pendrer-se la deguda rahé en lo offici de Hipotecas
de esta ciutat, dins sis dias propers, per los effectes expressats en la Real Pragmatica de hipotecas
en testimoni del que firmam esta escriptura, en la ciutat de Barcelona als vint— y-sinch dias del
mes de noembre del any del naixement del Senyor de mil set-cents vuytanta-hu, éssent presents
per testimonis Francisco Forony, escrivent y Francisco Pujadas y Alerm diaca, en dita ciutat ha-
bitants.

Pedro Pedrosa, prom. Llorens Vinyolas, prom. Joseph Riera, clavari. Manuel Tanes, car-
dencer.? Joan Serra, examinador. Francesch Munt, essaminador. Anton Oms.®

En poder de mi Joseph Francisco Mas y Vidal, notari ptiblic de nimero de Barcelona, que
certifico contixer dits otorgants que firmaren de sas propias mans.

1782 gener 10. Barcelona

Acta de Pexamen de mestria, que el gremi de torners de la cintar de Barcelona ha fet a
Salvador Terres i Bigues, casat amb Maria Xuriach, filla de Josep Xuriach, torner del ma-
teix gremi, per tal d’accedir a lofici de mestre torner i tenir el dret d’exercir llinrement.

En el mateix acte, Salvador Terres jura els drets i les obligacions com a mestre torner,
pels drets d’examen paga quatre lliures i un sou, i vuit liures per llunicié d’un censal, que li
corresponen com a casat amb una filla de mestre, aixi com fa aportacio dels seus béns que
queden inscrits en I’Ofici d’Hipoteques de Barcelona.

AHPB, Josep Francesc MAS i VIDAL, Manual, 1782, f. 9v-10v.

’Sia notori com nosaltres Pere Padrosa y Llorens Vifiolas, proms del gremi de torners de la
present ciutat, Joseph Riera, clavari, Manuel Thenes, credencer, Joan Serra, y Francesch Muns,
examinadors tots del mateix gremi, convocats ab acisténcia de Joseph Pintor, alguasil de la Ctria
Reial ordinaria d’esta ciutat, en la casa de la habitacié del notari avallscrit situada en lo carrer de la
devallada de Santa Eularia de dita present ciutat. Havem examinat del expressat offici a Salvador
Terres y Bigas, jove torner, fill legitim y natural de Thomas Terres y Serra, pages de Sant Marti de
Riudeperas, sufragania de la iglésia parroquial de Sant Julia de Vilatorta, Bisbat de Vich y de Mar-
garida Terres y Bigas, conjuges consta de la partida de son baptisme en un llibre de baptismes re-
condit en lo Arxiu de la rectoria de dita parroquial iglésia (de que fa fee lo reverent doctor Bona-
ventura Callis y Carbonell, prevere i rector de dita parroquial Iglesia),® baix diada de vint de mars
de mil set-cents sinquanta-sis, y seguint lo deliberat ab lo concell general per lo mateix gremi, ab
lo qual havent dit Salvador Terres demanat la plassa de mestre torner com a casat ab filla de mes-
tre, se li ha concedit dita plassa com a casat ab filla de mestre, respecte de haver fet constar de ser
casat ab Maria Xuriach, donsella, filla de Joseph Xuriach, individuo de dit gremi, com es de veu-
rer en la partida de son desposori en llibre de desposoris recondit en lo Arxiu de la parroquial

5. Sic, per credencer.

6. Anotaciéal marge esquerraal’alcada dels testimonis: «tomadalarazonenelfol. 131 dellibro
sexto en el registro de hipoteca de la ciudad de Barcelona, alos veinte y nueve de noviembre de mil sete-
cientos ochenta y uno= por Ignacio Claramunt, escrivano= Joseph Ignacio Claramunt su aiudante.»

7. Al marge esquerra, a I'inici del document: «Examen eadem die cum pap. Sig. Secundi.»

8. Anotaci6 al marge esquerra: «la qual partida de baptisme es. Val. Signatura de validacié.»
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Iglesia de Sant Jaume Apostol de esta ciutat, baix diada de trenta de octubre del any proppassat de
mil set-cents vuytanta-hu, de que fa fee lo reverent doctor Anton Riera, prevere y rector de dita
parroquial Iglesia. Lo qual Salvador Terres és padrinejat per Jaume Riera, individuo del mateix
gremi, y ha aportat per son examen un salamé de fusta de uns dos palms de alt ab sos penjatons,
un joch de pessas de jaquet ab molluras a las testas, la meytat grogas y la meytat negras, y un mo-
linet massis. Lo qual examen vist i regonegut per nosaltres, dits examinadors, havem trobat esser
idones. Y respecte que per son examen ha pagat quatre lliuras un sou moneda barcelonesa, so és
tres lliuras per la entrada de mestre y una lliura un sou per la eixida de fadri y a més vuyt lliuras
moneda barcelonesa, per lluici6 del censal fa dit gremi de torners que és lo que deuen pagar per sa
mestria los que son casats ab fillas de mestre, tot lo que ha rebut en diner de comptant a sas vo-
luntats lo dalt dit Joseph Riera, clavari a més del que ha pagat las propinas acostumadas, per so de
nostra espontanea voluntat lo cream mestre torner de dit gremi com a casat ab filla de mestre, do-
nant-li facultat de tenir botiga parada, de treballar y fer treballar publicament del mateix offici y
obrar lo demés que los mestres torners de ell poden executar y de gosar dels privilegis y prerro-
gativas concedits als mestres torners de ell. A lo que present, jo dit Salvador Terres y Bigas, de ma
libera voluntat accepto esta mestria y prometo y juro a nostre Senyor Déu y a sos quatre sants
evangelis en ma de dit alguasil, que observaré los privilegis, ordinacions y deliberacions de dit
gremi, que seré obedient als proms actuals y veniders de ell, que acistiré a concells, viatichs, ente-
rros de individuos del gremi y albats de estos, sempre que seré convidat, que serviré lo encarrech
de andador fins que se passe altre mestre de de dit gremi y observaré lo demés que los mestres
torners de dit gremi deuen cumplir, per cumpliment de que ne obligam so és nosaltres dits
proms, clavari, credencer y examinadors, los reddits y emoluments de dit gremi.

Y jo lo referit Salvador Terres y Bigas, tots mos bens mobles e immobles, presents y veni-
dors ab totas renuncias de uns y altres respectivament necessarias. Y quedam tots cerciorats per
lo notari avallscrit que de est acte deu pendrer la deguda rahé en lo Offici de Hipotecas de esta
ciutat, dins sis dias proxims per los efectes expressats en la Real Pragmatica de hipotecas. En tes-
timoni del que firmam esta escriptura, en la ciutat de Barcelona, als deu dias del mes de janer del
any del naixement del senyor de mil set cents vuytanta-dos. Essent presents per testimonis Fran-
cesch Valenti, escrivent y Joan Passaperas, estudiant en grammatica en d’esta ciutat habitants.’

Pere Pedrosa, prom. Llorens Vinyolas, prom. Joseph Riera, clavari. Manuel Tenes, car-
denser. Joan Serra, examinador. Francesch Munt, examinador. Salvador Terres y Bigas.

En poder de mi Joseph Francesch Mas y Vidal, notari pubhc de niimero de Barcelona, que
certifico coneixer a dits otorgants que firmaren de sa propia ma.

1782 desembre 1. Barcelona

Acta de Pexamen de mestria, que el gremi de torners de la ciutat de Barcelona ha rea-
litzat a Pere Candel6 i Rialp, fill de Josep Candeld, pages de Prats del Rei, padrinejat per
Rafel Xuriach, per accedir a ofici de mestre torner i poder exercir priblicament la professio.

En aquest mateix acte, Pere Candeld, jura els drets i les obligacions que li corresponen
com a mestre del gremi, paga trenta-una lliures i un sou pels drets d’examen i fa aportacié
dels seus béns, que queden inscrits en I’Ofici d’Hipoteques de Barcelona.

AHPB, Josep Francesc MAS i VIDAL, Manual, 1782, f. 110r-110v.

9. Al marge esquerra; tomada la razon del presente en el folio 93 del libro primero en el regis-
tro de hipotecas de la ciudad de Barcelona a doze enero mil setecientos ochenta y dos= por Ignacio
Claramunt, escrivano=Joseph Ignacio Claramunt su ayudante.
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10§ia notori com nosaltres Pere Patau, Genis Casellas, torners ciutadans de Barcelona,
proms actuals del gremi baix invocacié de Sant Onofre de torners de la present ciutat, Jaume Se-
rray Tomas, torners també ciutadans de la mateixa ciutat, examinadors del sobredit gremi, con-
vocats ab assistencia de Joan Janer, alguasil Real, ciutada de Barcelona, en la casa de la habitacié
de Pau Vidal, individuo de dit gremi situada en lo carrer dit dels Mercaders de esta ciutat. Ha-
vem examinat del expressat ofici a Pere Candeld, jove torner, fill legitim y natural de Joseph
Candel6, pages de la vila de Prats de Rey, Bisbat de Vich y de Margarida Candel6 y Rialp, con-
juges, segons apar de la partida de son baptisme en un llibre de baptismes recondit en lo arxiu de
la parroquial iglesia de la vila, baix diada de quatre de mars del any mil set-cents cinquanta-tres,
de que fafelo reverent doctor Anton Ferrer y Guim, prevere y rector de la parroquial iglesia. Lo
qual Pere Candel6 és padrinejat per Rafel Xuriach, individuo de dit gremi y ha aportat per son
examen un obof en quatre pessas, un aspi de jaracanda ab lo guarniment de os, un fus de ratorser
de jaracanda ab las demés pessas de os, un fus de filar de alsina ab la roda de marfil ab rosca, dos
fusos de filar de alsina, un palillo de jaracanda guarnit de os y un tiraboquet. Lo qual examen,
vist i regonegut per nosaltres dits proms y examinadors, havem trobat ésser suficient y per con-
segiient que, dit Pere Candel6 és habil per a exercir dit ofici de torner. Y respecte que lo mateix
Pere Candel6 ha pagat per son examen trenta-una lliuras y un sou moneda de Barcelona y lo de-
més que deuen pagar per sa mestria los fadrins forros, las que ha rebut en diner de comptant re-
alment y de fet a sas voluntats Joan Gonsales, clavari del predit gremi a més del que ha pagat las
propinas acostumadas, per tant de nostra libera voluntat, lo cream mestre de torners de dit gre-
mi, donant-li facultat dé tenir botiga parada, de treballar y fer treballar ptblicament del mencio-
nat ofici y de obrar lo demés, que los mestres torners de dit gremi poden executar y de gosar dels
privilegis y prerrogativas concedits als mestres torners de ell.

Y jo lo nomenat Pere Candel6, de ma libera voluntat accepto esta mestria y prometo y
juro en ma del dit alguasil que observaré los perlleng, ordinacions y deliberacions del mateix
gremi, que seré obedient als proms que vuy sén y per temps seran de ell, que assistiré a consells,
viatichs, enterros de individuos y de sos albats, sempre que seré conv1dat que serviré lo enca-
rrech de andador fins que se passe altre mestre del dit gremi, que pagaré los talls, tatxas y demés
carrechs del mateix gremi y observaré lo demés que los mestres torners deuen cumplir. Per cum-
pliment del que obligam, so és nosaltres dits proms y examinadors, los reddits y emoluments del
mateix gremi.Y jo lo nomenat Pere Candels, tots mos bens mobles e immobles, haguts y per ha-
ver, drets y accions y ab las renuncias de uns y altres respectivament necessarias. Y quedam cer-
ciorats per lo notari avall escrit, que de est acte deu pendrer-se la deguda rahé en lo ofici de Hi-
potecas de esta ciutat dins sis dias proxims per los efectes expressats en la Real Pragmatica de
hipotecas. En testimoni del que firmam tots esta escriptura en la ciutat de Barcelona, al primer
dia del mes de desembre del any del naixement del Senyor de mil set-cents vuitanta-dos. Essent
presents per testimonis Joan Blasi Estafier y Francisco Forony, escrivents en Barcelona habi-
tants.!!

Pere Patau,'? Genis Casellas, Joseph Serra y Tomas"

Per d’en Jaume Serra y Pere Candeld, que diuen no saber de escriurer firmo de sa voluntat
Francesc Forony, testimoni.

En poder de Joseph Francisco Mas y Vidal, notari intervenint com a son substitut, jo Jo-

10. Al marge esquerra a I'inici del document: «examen die 7 eiusdem mensis et anni cum pap
sig secundi.»

11.  Anotacié al marge esquerre: «tomada la razon del presente en el fol. III del libro sexto en
el registro de Hipotecas de la ciudad de Barcelona a siete diciembre de mil setecientos ochenta y dos=
por Igancio Claramunt, escrivano Joseph Ignacio Claramunt, su aiudante.»

12.  Escrital'inrevés, com si fos esquerra.

13.  Tot sén signatures originals.
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seph Mansi y Fontana, son connotari, qui afirmo congixer a dits otorgants havent firmat de las
mans a excepcié de Jaume Serra y Pere Candel6 per los quals ha firmat Francisco Forony altre
dels testimonis.

1789 agost 11. Barcelona

Acta de requeriment i d’embargament que el sindic-procurador i els representants del
gremi de torners de Barcelona, amb assisténcia de dos representants del tribunal ordinari
de la cintat, fan a Lloren¢ Ensaldo, italia, per haver venut material al detall sense autorit-
zaci6 del gremi de torners i sense ser membre de Pesmentat gremia.

En aquest mateix acte, se li van requisar de la seva botiga, sis dotzenes de trompetes,
que ell mateix havia fet portar de lestranger i li requereixen a seguir les ordenances vigents.

AHPB, Josep Francesc MAS i VIDAL, Manual, 1789, f. 460r-461v.

Sia notori com Joseph Xuriach y Pere Patau, torners ciutadans de Barcelona y proms ac-
tuals del gremi de torners de esta ciutat, y Llorens Vinyolas, també torner ciutada de Barcelona
y sindich procurador del mateix gremi, constituhits personalment!* ab asisténcia de Manuel
Sunyol, alguasil y Joseph Gallo, porter, los dos del Tribunal ordinari de la present ciutat, junt ab
mi lo avall escrit notari en la botiga de la casa de la habitaci6 de Llorens Ensaldo, de naci6 italia,
15 Mercer Ferreter, ciutada de Barcelona, situada en la plassa de la Trinitat de esta ciutat, en pre-
sencia de mi dit y avall escrit notari y dels testimonis que avall se anomenaran lo sobredit Joseph
Xuriach, prom en cap, requir{ a dit Manuel Sunyol, algualsil, que pefioras a dit Llorens Ensaldo
per las penas en que havia incidit y gastos del pefiorament, respecte que no éssent individuo de
dit gremi de torners havia venut per menor y a la menuda alguns dels géneros de sa botiga que
no podia per ésser peculiars al ofici de torners, contravenint de esta manera a las ordenansas de
dit gremi de torners y al decret que estos havian lograt de sa Exceléncia y Real acuerdo del pres-
ent principat de Cataluiia, als vint-y-sinch de maig proxim passat y del corrent any mil set-cents
vuitanta-nou, que fa formalment se havia notificat als quatre proms dels Julians, del qual gremi
és dit Ensaldo. Lo que havent executat dit alguasil, entrega a este dit Llorens Ensaldo, tres sous
y nou diners barcelonesos, a fi de evitar lo rigor de la execucid, y usant los privilegis concedits
als ciutadans de Barcelona ab la expressi6 y declaracié de que no havia venut per menor, confor-
me dalt explican dits proms.

Y seguidament, los nomenats Sunyol, alguasil y Gallo, porter, feren apreencié de las pes-
sas seglients, que se trobaren exhistents en la mencionada botiga: sis dotsenas de trompetas es-
trangeras, quals digué y afirma dit Ensaldo haver-las fet venir a son carrech y riesgo, y en sa se-
guida foren conduidas a la guarda reial de pefioras de la present ciutat.'® A més de ditas
trompetas, se encontraren en dita botiga per véndrer, una dotzena de canons de xacaranda, quals
digué y afirma que també se’ls havia fet venir a son carrech y riesgo, lo que se li deixaren en la
mateixa botiga per no haver-se provat vendre’ls per menor. Y en consecuéncia requeriren al
mencionat Llorens Ensaldo, que no pogués véndrer, siné en la conformitat que prevé lo sobre
calendat decret y ordenensas en ell [insinuadas].”” De totas las quals cosas, los sobreanomenats
proms y sindich procurador [requiraren] a mi, lo infrascrit notari, llevas lo present acte, que

14.  Hi ha un petit forat entre les lletres pe, al document original.

15. Paraula corregida. Al marge esquerra hi ha la validacié: «emmendatum; italia. Valet.»
16. Hiha un forat en el document original.

17. Hiha unforat en el document original.
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[flonch fet en la ciutat de Barcelona, als onse dias del mes de agost del any del naixement del Se-
flor de mil set-cents vuitanta-nou. Essent preesents per testimonis, Ramon Pamies, mitjer de ta-
ler, March Palleja, Marti Thomas Huguet, escrivent, en Barcelona habitants.

Joseph Xuriach, prom. Pere Patau, Prom. Llorens Vinyolas, sindich.

En poder de mi Joseph Francisco Mas y Vidal, notari ptiblic de nimero de Barcelona, que
certifico coneixer a dits requirents que firmaren de sas propias mans.

1789, agost, 11. Barcelona

Acta de requeriment i d’embargament que el sindic-procurador i els representants del
gremi de torners de Barcelona, amb Passisténcia de dos representants del tribunal ordinari
de la ciutat, fan a Pere Barret, per haver venut material al detall a la seva botiga sense an-
toritzacio del gremi de torners i sense ser-ne membre.

En virtut d’aquest requeriment, embarguen de la seva botiga cinquanta-set dotzenes
de trompetes que tenia amagades i que s’havia fet portar per a vendre, i li requereixen que
segueixi les ordenances establertes. Aixi mateix, Pere Barret va fer el pagament de la pena-
litzacié de tres sous i nou diners.

AHPB, Josep Francesc MAS i VIDAL, Manual, 1789, f. 465v-467r.1%

Sia notori com Joseph Xuriach y Pere Patau, torners ciutadans de Barcelona y proms ac-
tuals del gremi de torners de la present ciutat, y Llorens Vinyolas, també torner ciutada de Barce-
lona y sindich y procurador del mateix gremi, constituhit personalment ab asisténcia de Manuel
Sunyol, alguasil y Joseph Gallo, porter tots dos del Tribunal Real ordinari de la present ciutat,
junt ab mi lo avall escrit notari, en la botiga de la casa de la habitaci6 de Pere Barret, Mercer Fe-
rreter, ciutada de Barcelona, situada en lo carrer del call de esta ciutat, en preséncia de mi lo in-
frascrit notari y dels testimonis que avall se anomenaran. Lo sobredit Joseph Xuriach, prom en
cap, requeri a dit Manuel Sunyol, alguasil, que pefioras al dit Pere barret per las penas en que ha-
via incidit y gastos del pefiorament [respecte] que no éssent individuo de dit gremi de torners,
havia venut per menor y a la menuda alsguns geéneros de sa botiga y entre altre una trompeta, que
no podra per ésser peculiars al offici de torner, contravenint de esta manera a las ordenansas de
dit gremi de torners y al decret que estos havian lograt de sa Exceléncia y Real Acuerdo del pres-
ent principat de Catalufia, als vint-y-sinch del maig proxim passat y del corrent any mil set-cents
vuitanta-nou, que (.)a formalment se havia notificat als quatre proms dels Julians, del qual gremi
és dit Barret. Lo que havent executat dit alguasil y reparant que en dita botiga no's veyan las
trompetas, que antes de conferir-se en aquellas, los dits proms y demés per executar est pefiora-
ment hi havia. Se mana al dit Pere Barret que manifestas ditas trompetas que tenia y no-s trobaban
endita botiga per haver-las ell retiradas. Y respongué dit Barret, que ell no havia retirat cap trom-
peta, pues no tenia trompetas. Y veyent la negacié y reticencia de dita Barret, requiriren dits
proms al dit Joseph Gallo, porter que regonegués tota la dita botiga fins que trobas las menciona-
das trompetas. Y anant a practicar dit porter esta diligéncia, lo referit Pere Barret digué i confessa
que era veritat que tenia las insinuadas trompetas y que ell las havia retiradas al detras de uns
plechs de generos existents en dita botiga que la tapaban. Y habent-li manat, las manifestas ell
mateix, dit Barret, tragué y manifesta sinquanta-set plechs que contenian cada un de ells una dot-

18. El document original esta deteriorat a causa de "oxidacié de la tinta.
19. Hihaun forat en el document original.
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sena de trompetas, expressant que no tenia més, de las quals feren apreencié dits Sunyol, alguasil
y Gallo, porter, conduhint-las en sa seguida a la guarda real de penyoras de la present ciutat.

Y a fi de evitar lo rigor de la execucid, y usant dels privilegis concedits als ciutadans de
Barcelona, entrega dit Barret al dit alguasil, tres sous y nou diners barcelonesos.

També se trobaren en dita botiga unas vuit dotzenes de capsas per posar bolas de sabé y se
li deixaren en la mateixa botiga junt ab varios canons de diferents especies alli exhistents, per ha-
ver dit y afirmat dit Barret, que so havia fet venir per son compte y a son riesgo.

Y ultimament requeriren al relatat Pere Barret, que no pogués vendrer siné en la confor-
mitat que prevé lo sobreanomenat decret y ordenansas en ell insinuadas, de totas las quals cosas,
los sobreanomenats proms y sindich y procurador, requiren a mi lo infrascrit notari, llevas lo
present acte, que fonch fet en la ciutat de Barcelona, als onse dias del mes de agost del any del
naixament del Sefior de mil set-cents vuitanta-nou. Essent presents per testimonis March Palle-
j, Andreu Vicari, camalich i Marti Thomas Huguet, escrivents en Barcelona habitants.

Joseph Xuriach, prom. Pere Patau, prom. Llorens Vinyolas, sindich.

En poder de mi Francisco Mas y Vidal, auctoritate regia notari public de nimero de Bar-
celona, que certifico contixer a dits requirents que firmaren de sas propias mans.

1791 gener 13. Barcelona

Acta de Pexamen de mestria, que el gremi de torners de la ciutat de Barcelona ha fet a
Narcis Padrosa i Curull, fill de Pere Padrosa, mestre torner del mateix gremi, per tal de po-
der accedir a lofici i exercir la professic llinrement.

Per a examen aporta un clarinet i un flauti i ha estat padrinejat per Joan Serra.

En aquest mateix acte, Narcis Padrosa jura els drets i les obligacions com a mestre del
gremi, paga quatre lliures i un sou pels drets d’examen i del padrinatge, com a fill de mestre
torner, i fa laportacid dels béns corresponents, que queden inscrits en I’Ofici d’Hipoteques
de Barcelona.

AHPB, Josep Francesc MAS i VIDAL, Manual, 1791, . 44v-46r.

Sia notori com Pere Padrosa, Pere Canderd, proms, Anton Oms, clavari, Anton Rovira,
credencer, Joseph Xuriach y Pere Patau, examinadors tots del gremi de torners de la present ciu-
tat, convocats ab acisténcia de Joseph Pintd, alguasil de la Ciiria Real ordinaria de esta ciutat, en
una pessa construhida en los claustros del convent de Santisima Trinitat de Pares Calsats de la
present ciutat, inseglient la deliberacié presa per lo concell general de dit gremi, celebrat lo dia
present ab intervencié de mi lo notari avall escrit, han examinat del expressat offici de torner a
Narcis Padrosa, jove torner fill legitim y natural de Pere Padrosa, altre dels individuos de dit
gremi y de Gertudris Padrosa y Curull, conjuges, consta de la partida de son baptisme en un lli-
bre de baptismes recondit en lo arxiu de la rectoria de la parroquial iglésia de Santa Maria del
Mar de esta ciutat, baix diada de vint de juny del any mil set-cents cinquanta-y-sis, de que fa fe
lo reverent doctor Llibori Lloren, prevere y majordom de dita parroquial iglésia, ab son certifi-
cat per est donat a dotse?® dels corrents els infrascrits mes y any. Lo qual Narcis Padrosa és pa-
drineijat per Joan Serra, individuo del mateix gremi y ha aportat per son examen un clarinet y un
flauti. Lo qual examen, vist y regonegut per los sobredits examinadors han trobat ésser idoneo,
y per conseglient que dit Narcis Padrosa és habil per exercir dit offici de torner y respecte el que

20. Segueix una paraula anul-lada. Al marge esquerra: «janer, non valet.»
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ha pagat per son examen quatre lliuras y un sou? moneda barcelonesa, ¢o és tres lliuras? per la
entrada de mestre y una lliura un sou, per la eixida de fadri, que és lo que deuhen per sa mestria
pagar los que son fills de mestre, las que ha rebut en diner de comptant realment y de fet a sas vo-
luntat, en preséncia del notari y testimonis avall escrits, Anton Oms, clavari a més del que ha pa-
gat las propinas acostumadas per ¢o, de sa libera voluntat, lo cream mestre torner de dit gremi
com a fill de mestre, donant-li facultat de tenir botiga parada y treballar y fer treballar publica-
ment del mencionat ofici y obrar lo demés que los mestres torners de dit gremi poden executar y
de gosar dels privilegis y prerrogativas concedits als mestres torners de ell al present nomenat
Narcis Padrosa, de sa libera voluntat accepta esta mestria y promet y jura en ma de dit alguasil
que observara los privilegis, ordinacions y deliberacions del mateix gremi, y que sera obedient
als proms, que vuy sén y per temps seran de ell, que acistira a concells, viatichs, enterros de indi-
viduos y sas mullers y albats, sempre que sera convidat, que servira lo encarrech de andador fins
que se passe altre mestre de dit offici, que pagara los talls, tatxas y demés carrechs de dit gremi, y
observara lo demés que los mestres torners deuhi cumplir per cumpliment del que ne obligan, so
és dits proms, clavari, credencer y examinadors, los reddits y emoluments del mateix gremi, y lo
nomenat? Narcis Padrosa tots sos béns mobles e immobles haguts y per haver, drets 1 accions y
ab las renuncias de huns y altres respectivament necessarias. Y quedan tots cerciorats per lo no-
tari avall escrit, que de est acte deu pendrer-se la deguda rahé en lo offici de Hipotecas de esta
ciutat dins sis dias proxims per los efectes expressats en la real Pracmatica de Hipotecas. En tes-
timoni del que firman esta escriptura, en la ciutat de Barcelona als tretse dias del mes de janer del
any del naixament de Senyor de mil set-cents noranta-y-hu. Essent presents per testimonis Do-
mingo Ballester, escrivent y Ignasi Ramon, sastre, ciutada de Barcelona.?*

Pere Padrosa, prom. Anton Oms, clavari. Anton Rovira, cardanser.” Josep Xuriach, exa-
minador. Pere Patau, examinador. Narcis Padrosa.

Per lo dit Pere Cander6, que ha dit no sab de escriurer, de sa voluntat y en sa preséncia fir-
mo jo Domingo Ballester, testimoni.

En poder de mi Joseph Francisco Mas y Vidal, notari ptblic de nimero de Barcelona, que
certifico coneixer a dits otorgants que firmaren a sas propias mans, a excepci6 de dit Pere Can-
derd, per lo qual firma dit Domingo Ballester, altre dels testimonis.

1792 juny 5. Barcelona

Acta de Pexamen de mestria que el gremi de torners de la ciutat de Barcelona, convo-
cat en consell al claustre del convent dels Pares Trinitaris, realitza a Lloreng Vinyoles i Be-
lavista, fill de Lloreng Vinyoles, mestre torner, per tal d’accedir a la mestria i tenir dret d’e-
xercir ofici de torner priblicament.

Per a examen ha aportat un flanti de fusta de boix i ha estat padrinejat per Josep Be-
Havista.

En aquest mateix acte, Lloreng Vinyoles, jura els drets i les obligacions com a mestre
del gremi i com a menor de vint-i-cinc anys, promet complir les seves obligacions, paga qua-

21. Sembla que esta corregit. Al marge esquerre: «un sou.»

22. Segueix una paraula anul-lada: un sou. Al marge esquerre es confirma I’anul-lacié.

23. Segueix una paraula anul-lada. Al marge esquerre: «delectum salvador: non valet.»

24. Al marge esquerre: «tomada la razén en el fol. 80 del libro 1° en el registro de hipotecas de
Barcelona, a quinse enero mil setecientos noventa y uno, por Ignacio Claramunt, escribano, Joseph
Ignacio Claramunt, su ayudante.»

25.  Per credencer.
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tre lliures i un sou dels drets d’examen i de padrinatge, com a fill de mestre, i fa Paportacié
dels béns, que queden inscrits a I’Ofici d’Hipoteques de Barcelona.

AHPB, Josep Francesc MAS 1 VIDAL, Manual, 1792,1.429v - 430v.

Sia notori com? Rafel Xuriach y Joseph Bosch, proms, Anton Oms, clavari, Joseph Vale-
dé, credencer, Joseph Riera y Pere Patau, examinadors tots del gremi de torners de la present
ciutat. Convocats ab acisténcia de Joseph Constanti, alguasil de la Curia Real ordinaria de esta
ciutat, en una pessa construhida en los claustros del convent de la Santissima Trinitat dels Pares
Calsats de la present ciutat, e inseguint la deliberacié presa per lo concell general de dit gremi,
celebrat ab intervenci6 de mi lo notari avall escrit lo dia present, han examinat del expressat ofi-
cide torner a Llorens Vifiolas, menor jove torner, fill llegitim y natural de Llorens Vifiolas, ma-
jor, altre dels individuos de dit gremi y de Antonia Bellavista, conjuges, consta de la partida de
son baptisme en un llibre d ebaptismes recondit en lo arxiu de la rectoria de la parroquial iglesia
de Sant Jaume Apdstol de esta ciutat, baix diada de vint-y-hu de setembre del any mil set-cents
setanta-quatre, de que fa fe lo reverent doctor Anton Riera, prevere y rector de dita parroquial
iglesia ab son certificat per est donat lo dia present. Lo qual Llorens Vifiolas és padrineijat per
Joseph Bellabista,” individuo del mateix gremi y ha aportat per son examen un flaut{ de fusta de
boix y una cullera de prendrer mostasa. Lo qual examen, vist y regonegut per los sobredits exa-
minadors han trobar ésser idoneo, y per consegiient que dit Llorens Vifiolas és habil per exercir
dit ofici de torner, y respecte que ha pagat per son examen quatre lliuras un sou moneda, ¢o és
tres lliuras per la entrada de mestre y una lliura un sou per la eixida de fadri, que és lo que dehuen
per sa mestria pagar los que sén fills de mestre, las que ha rebut en diner de comptant realment y
de fet a sas voluntats, en preséncia del notari y testimonis avall escrits Anton Oms, clavari, a més
del que ha pagat las propinas acostumadas, perso de sa libera voluntat lo crean mestre torner de
dit gremi com a fill de mestre, donant-li facultat de tenir botiga parada y treballar y fer treballar
publicament del mencionat ofici y obrar lo demés que los mestres torners de dit gremi, poder
executar y de gosar dels privilegis y prerrogativas concedits als mestres torners de ells.

Y present lo nomenat®® Llorens Vifiolas, de sa libera voluntat accepta esta mestria y promet
y jura en ma de dit alguasil que observara los privilegis ordinacions y deliberacions del mateix
gremi, que serd obedient als proms que vuy sén y per temps seran de ell, que acistira a concells,
viatichs, enterros de individuos y sas mullers y albats, sempre que sera conv1dat que servira lo
encarrech de andador fins que se passe altre mestre de dit ofici, que pagara los talls, tatxas y demés
carrechs de dit? gremi y observara lo demés que los mestres torners deuhen cumplir per cumpli-
ment del que ne obligan, a saber dits proms, clavari, credencer y examinadors los reddits y emo-
luments del mateix gremi y lo nomenat Llorens Vifiolas tots sos béns mobles e immobles, haguts
y per haver, drets y accions y ab las renuncias de uns y altres respectivament necessarias.® Y dit
Llorens Vifiolas per quant és menor de vint-y cinch afis, major empero de diset afis, promet no
contravenir a ditas cosas per rahé de sa menor edat, renunciant perso al benefici de menor edad

26. Segueix una paraula anul-lada. Al marge esquerre hi ha la correccié: «delect: Pere Padrosa.
Non valet.»

27. Escritamb unab.

28.  Segueixen dues paraules anul-lades. Al marge esquerre hi hala correccié: «deletum: Narcis
Padrosa, non valet.»

29. Segueix una paraula anul-lada. Al marge esquerre: «deletum carrech, non valet.»

30. Al marge esquerre hi hala inscripcié al Registre: «Tomada la razén del presente al fol. 446
del libro 2 del Registro de hipotecas de Barcelona, a onse de junio mil setecientos noventa y dos. Jo-
seph Ignacio Claramunt.»



140 REVISTA CATALANA DE MUSICOLOGIA

lesié facilitat e ignorancia y al que demana la entera restitucid, quedant tots cerciorats per lo no-
tari avall escrit que est acte deu registrar-se en lo Ofici de Hipotecas de la present ciutat, dins lo
termini de sis dias proxims per los efectes expressats en la pracmatica de hipotecas, en testimoni
de que aixis ho firman en la ciutat de Barcelona als dos quarts de vuyt de la tarde, del dia sinch de
juny del any del naixement del Senyor de mil set-cents noranta dos. Essent presents per testimo-
nis Francisco Lamarca, escrivent y Joan Roses, jove sastre, en dita ciutat habitants.

Rafel Xuriach, prom. Joseph Bosch, prom. Anton Oms, clavari. Joseph Valadé, carden-
ser.’! Joseph Riera, examinador. Pere Patau, examinador. Llorens Vifiolas,

En poder de mi Joseph Francisco Mas y Vidal, notari ptiblic de nimero de Barcelona, que
certifico contixer a dits otorgants y que firmaren de sas propias mans.

1792 juny 5. Barcelona

Acta de Pexamen de mestria, que el gremi de torners de la ciutar de Barcelona, amb la
preséncia de I’Agutzil de la Ciiria Reial ordinaria, ha convocat a Jordi Bellavista i Angel,
fill de Josep Bellavista, mestre torner de I'esmentat gremi per tal d’accedir a la mestria i
exercir lliurement lofici.

Ha aportat pel sen examen un reclam de perdius i un tinter de quatre peces de banya,
1 ha estat padrinejat per Lloreng Vinyoles, mestre torner.

En aquest mateix acte, Jordi Bellavista jura els drets i les obligacions que li correspo-
nen com a mestre del gremi, paga quatre llinres i un sou pels drets d’examen i de padrinatge,
com a fill de mestre i aporta els seus béns, que queden inscrits en I’Ofici d’Hipoteques de
Barcelona.

AHPB, Josep Francesc MAS i VIDAL, Manual, 1792, f. 428r-429v.

Sia notori com Rafel Xuriach y Joseph Bosch, proms, Anton Oms, clavari, Joseph Valedd,
credencer, Joseph Riera y Pere Patau, examinadors del gremi de torners de la present ciutat,
convocats ab acistencia de Joseph Constanti, alguasil de la Curia Real Ordinaria de esta ciutat,
en una pessa construhida en los claustros del convent de la Santissima Trinitat de Pares Calsats
de la present ciutat, e insiguint la deliberacié presa per lo concell general de dit gremi celebrat lo
dia present ab intervencié de mi lo notari avall escrit, han examinat del expressat offici de torner
a Jordi Bellavista, jove torner, fill llegitim y natural de Joseph Bellavista, altre dels individuos de
dit gremi y de Cecilia Bellavista y Angel, conjuges, consta de la partida de son baptisme?*? recon-
dit dins la sacristia de la Santa Iglesia de Barcelona, baix diada de vint-y-quatre de mars de mil
set-cents cinquanta-y-nou, de que fan fe lo Reverent Ramon?®® Curriol, prevere i Sebastia Perar-
nau, acolit sacristans menors de dita Santa Iglesia, ab son certificat per estos donat a quatre dels
corrents, e infrascrits mes y any. Lo qual Jordi Bellavista es padrinejat per Llorens Vifiolas, indi-
viduo del mateix gremi y ha aportat per son examen un reclam de perdius y un tinté de quatre
pessas de bafia. Lo qual examen, vist y regonegut per los sobredits examinadors, han trobat ésser
idoneo y per conseglient que, dit Jordi Bellavista és habil per exercir dit offici de torner. Y res-
pecte de que ha pagat per son examen quatre lliuras un sou moneda barcelonesa, ¢o és tres lliuras

31. Percredencer.
32. Al marge esquerre, en una nota: «<en un llibre de baptismes. Valet.»
33. Elnom esta corregit i anotat al marge esquerre del foli: <emmendat: Ramon. Valet.»
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per la entrada de mestre y una lliura un sou per la exida de fadri, que és lo que deuhen per sa
mestria pagar los que s6n fills de mestre, las que han rebut en diner de comptant realment y de
fet a sas voluntats en preséncia del notari y testimonis avall escrits, Anton Oms, clavari, a més
del que ha pagat las propinas acostumadas. Per so de sa libera voluntat lo cream mestre torner de
dit gremi com a fill de mestre, donant-li facultat de tenir botiga parada, treballar y fer treballar
publicament del mencionat offici y obrar lo demés que los mestres torners de dit gremi, poden
executar y de gosar dels privilegis y prerrogatives concedits als mestres torners de ell.

Y present lo nomenat Jordi Bellavista, de sa libera voluntat accepta esta mestria, promet y
jura en ma de dit alguasil que observari los privilegis, ordinacions y deliberacions del mateix
gremi, que serd obedient als proms que vuy sén y per temps seran de ell. Que acistira a concells,
viatichs, enterros de individuos y de mullers y albats, sempre que serd convidat, que servira lo
encarrech de andador fins que se passe altre mestre de dit ofici, que pagara los talls, tatxas y de-
més carrechs de dit gremi y observara lo demés que los mestres torners deuhen cumplir per
cumpliment del que ne obligan, so és dits proms, clavari, credencer y examinadors, los reddits y
emoluments del mateix gremi, y lo nomenat Jordi Bellavista tots sos bens mobles e immobles,
haguts y per haver, drets y accions y ab las renuncias de huns y altres repectivament necessarias.
Y quedan tots cerciorats per lo notari avall escrit que de est acte deu pendrer-se la deguda rahé
en lo offici de Hipotecas de esta ciutat dins sis dias proxims per los efectes expressats en la Real
Pracmatica de Hipotecas.

En testimoni del que firman esta escriptura, en la ciutat de Barcelona, als dos quarts de
vuyt de la tarde del dia sinch del mes de juny del any del naixement del Sefior de mil set-cents
noranta-dos. Essent presents per testimonis, Francisco Lamarca, escrivano y Joan Roses, jove
sastre, en dita ciutat habitant.**

Rafel Xuriach, prom. Joseph Bosch, prom. Anton Oms, clavari. Joseph Valedd, carden-
ser.” Joseph Riera, examinador. Pere Patau, examinador. Jordi Bellavista.

En poder de mi Joseph Francisco Mas y Vidal, notari ptblic de nimero de Barcelona, que
certifico congixer a dits otorgants y que firmaren de sas propias mans.

1792 juny 20. Barcelona

Acta de recepcio per part del notari Josep Francesc Mas i Vidal del testament tancat de
Lloreng Vinyoles, mestre torner i ciutada de Barcelona.

AHPB, Josep Francesc MAS i VIDAL, Manual, 1792, f. 4900-491r.

Enla ciutat de Barcelona als vint dias del mes de juny any del naixement del Senyor de mil
set-cents noranta-dos, Llorens Vifiolas, torner, ciutada de Barcelona, estant ab perfeta salut y
sana memoria, entrega a mi Joseph Francisco Mas y Vidal, notari ptblic de nimero de Barcelo-
na baix escrit, una plica closa ab hostia vermella dient que dins d’ella estava escrit son dltim tes-
tament, lo qual volia quedas custodiat en mon poder y seguida sa mort fos publicat ab las so-
lempnitats per lo dret establertas, com tot més llargament consta en lo acte de entrega del mateix
testament en mon poder, rebut lo dia present y continuat sobre la cuberta de aquell para en mon
poder. De que fas fe.

Joseph Francisco Mas y Vidal, notari ptblic de numero de Barcelona.

34. Al marge esquerre: <Tomada la razon del presente al fol. 115 del libro 2 del Registro de
Hipotecas de Barcelona onze de junio de mil setecientos noventa y dos. Joseph Ignacio Claramunt.»
35. Per credencer.
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1799 juny 17. Barcelona

Acta de Pexamen de mestria, que el gremi de torners de la ciutat de Barcelona, ha fet
a Anton Oms i Farras, fill d’Anton Oms, mestre torner i germa de Pere Oms, per tal d’acce-
dir a la mestria i poder exercir Pofici piiblicament.

En aquest mateix acte, Anton Oms i Farras, jura els drets i les obligacions com a mes-
tre del gremi, i com a menor de vint-i-cinc anys es compromet a obeir i complir tots els seus
deures. També paga quatre lliures i un sou pels drets d’examen i fa Paportacié dels seus
béns, que queden inscrits en I’Ofici d’Hipoteques de Barcelona.

AHPB, Josep Francesc MAS i VIDAL, Manual, 1799, f. 187r-188v.

Sia notori com Joseph Riera y Joseph Cirera, proms, Joseph Saderra, clavari, Jaume Bar-
nils, credencer, Francesch Cararach y Salvador Torres, examinadors, tots del gremi de torners
de la present ciutat, convocats ab acisténcia de Joan Bibern, alguasil de la Real Audiéncia del
present Principat de Cathalunya, en los estudis de la casa de la habitacié de Joseph Francisco
Mas y Vidal, notari avall escrit, situada en lo carrer de Sant Sever, immediat a la devallada de
Santa Eulalia de la present ciutat, e inseguint la deliberacié presa per lo concell general de dit
gremi, celebrat ab intervencié de mi lo dit e infrascrit notari lo dia present, han examinat del ex-
presat ofici de torner a Anton Oms i Farras, jove torner, fill llegitim y natural de Anton Oms,
altre dels individuos de dit gremi, y de Theresa Oms i Farras, conjuges,* consta de la partida de
son baptisme en un llibre de baptismes recondit en la sagristia de la Seu de Barcelona, baix dia-
da de vint-y— vuyt de febrer del any mil set-cents vuytanta, de que fan fe los reverents Ramon?’
y Sebastia Perarnau, preveres y sagristans menors de dita Seu de Barcelona ab son certificat per
estos donat, lo dia deu del mes de abril proppassat. Lo qual Anton Oms i Farras és padrineijat
per dit Anton Oms, son pare, individuo del mateix gremi, y ha aportat per son examen dos sa-
lamonets de marfil. Lo qual examen, vist y regonegut per los sobredits examinadors, han trobat
ésser idoneo, y per consegiient que dit Anton Oms i Farras és habil per exercir dit ofici de tor-
ner. Y respecte de que ha pagat per son examen quatre lliuras y un sou moneda barcelonesa, ¢o
és tres lliuras per la entrada de mestre y una lliura y un sou per la eixida de fadri, que és lo que
deuhen per sa mestria pagar los que sén fills de mestre, las que ha rebut en diner de comptant
realment y de fet a sas voluntats en presencia del notari y testimonis avall escrits Joseph Sade-
rra, clavari a més del que ha pagat las propinas acostumadas. Per so de sa libera voluntat, lo cre-
an mestre torner de dit gremi com a fill de mestre, donant-li facultat de tenir botiga parada y
treballar y fer treballar publicament del mencionat ofici y obrar lo demés que los mestres tor-
ners de dit gremi, poden executar y de gosar dels privilegis y prerrogativas concedits als mestres
torners de ell.

Y present lo nomenat Anton Oms y Farras, de sa libera voluntat accepta esta mestria y
promet y jura en ma de dit alguasil que observara los privilegis, ordinacions y deliberacions ma-
teix gremi, que serd obedient als proms que vuy sén y per temps seran de ells, que acistira a con-
cells, viatichs, enterros de individuos y sas mullers y albats, sempre que sera convidat, que servi-
ra lo encarrech de andador fins que se passe altre mestre de dit ofici, que pagara los talls, tatxas y
demés carrechs de dit gremi, y observara lo demés que los mestres torners deuhen cumplir, per
cumpliment del que ne obligan a saber dits proms, clavari, credencer y examinadors, tots los
bens y reddits del mateix gremi, y lo nomenat Anton Oms y Farrés tots sos bens mobles e im-

36. Paraula corregida. Al marge esquerre; «emmendatum, conjuges.valet.»
37. Segueix una crida. Al marge esquerre del foli: «Curriol, valet.»
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mobles haguts y per haver, drets y accions, y ab las renuncias de uns y altres respectivament ne-
cessarias. Y dit Anton Oms y Farras, per quant és menor de vint-y-cinch afis, major empero de
dinou aiis, promet no contravenir a ditas cosas per rahé de sa menor edat, renunciant perso al
benefici de menor de edat, lesié facilitat e ignorancia y a la que demana la entera restitucié.’®
Quedant tots cerciorats per lo notari avall escrit, que est acte deu registrar-se en lo ofici de hipo-
tecas de la present ciutat dins lo termini de sis dias proxims per los efectes expressats en la real
Pracmatica de Hipotecas.

En testimoni del que aixis ho firman, en la ciutat de Barcelona als diset dias del mes de
juny any naixement del Sefior de mil set-cents noranta-y-nou. Essent presents per testimonis
Francisco Mas y Fontana y Joseph Palou y Far, escrivents en la present ciutat habitants.”

Joseph Riera, prom. Joseph Cirera, prom.

Joseph Saderra, clavari. Jaume Barnils [cardensser]. Francesch Carerach, examinador. Sal-
vador Torres, examinador.

Anton Oms y Farras.

En poder de mi Joseph Francisco Mas y Vidal, notari ptiblic de niimero de Barcelona, que
certifico coneixer a dits otorgants y que firmaren de sas propias mans.

1799 juny 17. Barcelona

Acta de Pexamen de mestria, que el gremi de torners de la ciutat de Barcelona, ha fet
a Pere Oms i Farras, fill d’Anton Oms, mestre torner del mateix gremi i germa d’Anton
Oms, també torner, per tal d’accedir a la mestria i poder exercir ofici piiblicament.

En aquest mateix acte, Pere Oms i Farras, jura els drets i les obligacions com a mestre
del gremi, i com a menor de vint-i-cinc anys es compromet a obeir i complir tots els deures,
paga quatre llinres i un sou pels drets d’examen i per la sortida de fadri, segons li pertoca
com a fill de mestre, i fa Paportacié dels seus béns que queden inscrits en ’Ofici d’Hipote-
ques de Barcelona

AHPB, Josep Francesc MAS i VIDAL, Manual, 1799, f. 188v-190r.

Sia notori com Joseph Riera y Joseph Cirera proms, Joseph Saderra, clavari, Jaume Bar-
nils, credencer, Francesch Cararach y Salvador Torres, tots examinadors del gremi de torners de
la present ciutat, convocats ab acisténcia de Joan Bibern, alguasil de la Real Audiencia del pres-
ent principat de Cathalunya, en los estudis de la casa de la habitacié de Joseph Francisco Mas y
Vidal, notari avall escrit, situada en lo carrer de Sant Sever, immediat a la devallada de Santa Eu-
lalia de la present ciutat, e inseguit la deliberacié presa per lo concell general de dit gremi cele-
brat ab intervencié de mi lo dit e infrascrit notari, lo dia present han examinat del expresat ofici
de torner a Pere Oms y Farras, jove torner, fill llegitim y natural de Anton Oms, altre dels indi-
viduos de dit gremi, y de Theresa Oms y Farras, conjuges, consta de la partida de son baptisme
en un llibre de baptismes recondit en la sacristia de la Seu de Barcelona, baix diada de vint-y-sis
de setembre del any mil set-cents vuytanta-hu, de que fan fe los reverents Ramon Curriol y Se-

38. Segueixen 5 paraules anul-lades. Al marge esquerre: «y aixi mateix en virtut.»

39. Almarge esquerre del foli: «tomada razén al folio 308 del libro 2° del registro de hipotecas
de Barcelona, a veinte y tres de junio de mil setecientos noventa y nueve. Por el escribano mayor del
Ayuntamiento Juan Bautista Maymo y Soriano, ayudante.»
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bastia Perarnau, preveres y sagristans menors de dita Seu de Barcelona, ab son certificat, per es-
tos donat, lo dia deu del mes de abril proppassat.

Lo qual Pere Oms y Farras és padrineijat per Anton Oms, son pare, individuo del mateix
gremi, y ha aportat per son examen: primo, un tornet de falda de fusta de cohova, ab los balces-
tres de la roda y demés pomets, de os; {tem, una escrivania de fusta de cohova y boix. Lo qual
examen, vist y regonegut per los sobredits examinadors, han trobat ésser idoneo y per conse-
giient que dit Pere Oms y Farras és habil per exercir dit ofici de torner, y respecte de que ha pa-
gat per son examen quatre lliuras y un sou moneda barcelonesa, ¢o és tres lliuras per la entrada
de mestre y una lliura y un sou per la eixida de fadri, que és lo que deuhen per sa mestria pagar
los que sén fills de mestre, las que ha rebut en diner de comptant realment y de fet a sas volun-
tats, en preséncia del notari y testimonis avall escrits, Joseph Saderra, clavari a més del que ha pa-
gat las propinas acostumadas, per so de sa libera voluntat lo crean mestre torner, donant-li facul-
tat de tenir botiga parada y treballar y fer treballar piblicament del mencionat ofici y obrar lo
demés que los mestres torners de dit gremi poden executar y de gosar dels privilegis y prerroga-
tivas concedits als mestres torners de ell.

Y present lo nomenat Pere Oms y Farras, de sa libera voluntat, accepta esta mestria y pro-
met jura en ma de dit alguasil que observara los privilegis, ordinacions y deliberacions de mateix
gremi, que sera obedient als proms que vuy sén y per temps seran de ells, que acistira a concells,
viatichs, enterros de individuos y sas mullers y albats, sempre que sera convidat, que servira lo
encarrech de andador fins que se passe altre mestre de dit ofici, que pagara los talls, tatxas y de-
més carrechs de dit gremi y observara lo demés que los mestres torners deuhen cumplir, per
cumpliment del que ne obligan, a saber dits proms, clavari, credencer y examinadors, tots los
bens y reddits del mateix gremi. Y lo nomenat Pere Oms y Farras, tots sos bens mobles e immo-
bles, haguts y per haver, drets y accions y ab las renuncias de uns y altres respectivament neces-
sarias. Y dit Pere Oms y Farras, per quant es menor de vint-y-cinch afis, major emperd de diset
afis, promet no contravenir a ditas cosas per rah6 de sa menor edat, renunciant per so al benefici
de menor edat, lesi6 facilitat e ignorancia y a la que demana la entera restitucié. Quedant tots
cerciorats per lo notari avall escrit , que est acte deu registrar-se en lo ofici de hipotecas de la
present ciutat dins lo termini de sis dias proxims per los efectes expresats en la Real Pracmatica
de Hipotecas. En testimoni del que aixis ho firman, en la ciutat de Barcelona als diset dias del
mes de juny any del naixement del Sefior de mil set-cents noranta-y-nou. Essent presents per
testimonis Francisco Mas y Fontana, doctor Joaquim Castells y Joseph Palou y Far, escrivents
en la present ciutat habitants.®

Joseph Riera, prom. Joseph Cirera, porm.*

Joseph Saderra, clavari. Jaume Barnils, cardensser.*

Francesch Carerach, examinador.

Salvador Torres, examinador.

Pere Oms y Farras

En poder de mi Joseph Francisco Mas y Vidal, notari ptiblic de nimero de Barcelona, que
certifico coneixer a dits otorgants y que firmaren de sas propias mans.

40. Al marge esquerre del foli: «Tomada razén al folio 308 del libro 2° del registro de hipote-
cas de Barcelona, a veinte y tres de junio de mil setecientos noventa y nueve, por el escribano mayor
del Ayuntamiento Juan Bautista Maymé y Soriano, ayudante.»

41. Per prohom.

42. Per credencer.
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1799, juliol, 16. Barcelona

Per acord del consell general del gremi de torners de la ciutat de Barcelona, celebrat el
dia 8 de juliol del mateix any, amb lassisténcia de I’Agutzil de la Ciiria Reial ordinaria, s’a-
corda admetre com a mestre torner a Louis Boisselot, de nacionalitat francesa, per tal que
pugui exercir piiblicament el seu ofici en aquesta cintat, segons una Reial Cédula de 24 de
margde 1777, que permet a persones estrangeres accedir a col-legis i gremis de les cintats que
els acullen.

En aquest mateix acte fa el pagament de trenta-una lliures i un sou pels drets d’entra-
da al gremi, jura els drets i les obligacions com a mestre torner del gremi i fa I'aportacié dels
seus béns, que queden inscrits en I’Ofici d’Hipoteques de Barcelona.

AHPB, Josep Francesc MAS i VIDAL, Manual, 1799, {. 229r-230v.

Sia notori com Joseph Riera y Joseph Cirera, proms, Joseph Saderra, clavari, Jaume Bar-
nils, credencer, Francesch Cararach y Salvador Torres, tots del gremi de torners de la present
ciutat, convocats ab acistencia de Francisco Nadal, alguasil de la Curia Real ordinaria de la pres-
ent ciutat, en los estudis de la casa de la habitacié de Joseph Francisco Mas y Vidal, notari avall
escrit, situada en lo carrer de Sant Cever, immediata a la devallada de Santa Eulalia de la present
ciutat, per quant ab lo concell general per dit gremi de torners celebrat en lo dia vuyt del corrent
mes de juliol, ab intervencié del dit y avall escrit notari, Anton Oms, altre dels individuos de dit
gremi, demana la plasa de mestre de est per Lluis Boisselot de nacié frances, catholic y batejat en
la parrdquia de Sant Pere de Maconce a vint-y-set de juliol mil set-cents cinquanta-quatre, se-
gons consta de la fe de baptisme que ha presentat y aixi mateix ha manifestat ser mestre torner de
la ciutat de Monpaller, segons consta de la carta de mestria donada a cinch de juny de mil set-
cents setanta-vuyt, que també ha presentat en la deguda forma, y que en virtut de la ceédula de sa
magestat (que deu que) dada en Madrid* a vint-y-quatre de mars de mil set-cents setanta-set y
publicada en esta ciutat a quinse de setembre de mil set-cents setanta-vuyt, ab que mana que si
vingués lo cas que algun mestres de reynes estraiis, éssent catholichs passassen a residir a qualse-
vol de las poblacions de sos dominis, y solicitassen ser admesos en los collegis o gremis de sas
respective arts o oficic, sia obligats a incorporar-los a dit collegi o gremi, y se-ls concedesca la in-
corporacié per las personas a qui toque, manifestant solament la carta de examen, pagant las
propinas acostumadas y los drets que acostumian satisfer los demés que han aprés lo aprenen-
tatge en las mateixas poblacions. Y com en seguida de dita demanda ab lo sobredit concell cele-
brat a vuyt del corrent mes de juliol, queda a pluralitat de veus, resolt per dit gremi, que sia in-
corporat a est lo nomenat Lluis Boisselot en lo modo manat per sa magestat ab la dita Real
Cedula* se mencionan. Per tant y en virtut de dita resolucid, y respecte de que dit Lluis Boisse-
lot ha pagat trenta-un lliuras y un sou moneda barcelonesa, que és lo que acostuman pagar los
demés que se pasan mestres de dit gremi, qual quantitat ha rebut en diner de comptant lo nome-
nat Joseph Saderra, clavari en presencia del notari y testimonis avall escrits de que ab lo present
li-n firma apoca a mes de que ha pagat las propinas acostumadas. Per so, de sa libera voluntat, lo
crean mestre torner de dit gremi, donant-li facultat de tenir botiga parada y treballar y fer treba-
llar publicament del mateix ofici y de obrar lo demés que los mestres torners de dit gremi poden
executar y de gosar dels privilegis y prerrogativas concedits als mestres torners de ell.

Y present lo nomenat Lluis Boisselot, de sa libera voluntat, accepta esta mestria y promet

43. Paraula corregida. Al marge esquerre: <Emmenda Madrid. Gremi han. Valent.»
44. Hi ha una nota al marge esquerre del foli: «per haver manifestat tenir tots los requisits ne-
cessaris que en dita Rela cedula. Valet.»
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y jura en ma de dit alguasil que observara los privilegis, ordinacions y deliberacions del mateix
gremi, de las que esta ben cerciorat per lectura que d’ellas li-n han fet los sobredits proms, y aix{
mateix promet que serd obedient als proms que vuy sén y per temps seran, que acistira a con-
cells, viatichs y enterros de individuos y sas mullers y albats, sempre que sera convidat, que ser-
vira lo encarrech de andador fins que se passe altre mestre de dit ofici, que pagara los talls, tatxas
y demés carrechs de dit gremi, y observara lo demés que los mestres torners deuhen cumplir, per
cumpliment del que ne obligan a saber dits proms y demés individuos de dit gremi dalt dits, los
reddits y emoluments del mateix gremi, y lo nomenat Lluis Boisselot tots sos bens mobles e im-
mobles haguts y per haver, drets 1 accions y ab las renuncias de uns y altres respectivament ne-
cessarias, quedant tots cerciorats per lo notari avall escrit que est acte deu registrar-se en lo Ofi-
ci de Hipotecas de la present ciutat, dins lo termini de sis dias proxims per los efectes expresats
en la Real pracmatica de Hipotecas.

En testimoni del que aixis ho firman, en la ciutat de Barcelona, als setse dias del mes de ju-
liol any del naixement del Sefior de mil set-cents noranta-y-nou.*s Essent presents per testimo-
nis Francesc Mas y Fontana, doctor Joaquim Castells y Joseph Palou y Far, escrivents en la
present ciutat habitants.

Joseph Riera, proms. Josep Cirera, porm.* Joseph Saderra, clavari. Jaume Barnils, carden-
ser. Francesch Carerach, Salvador Torres.

Louis Boisselot.

En poder de mi Joseph Francisco Mas y Vidal, notari ptiblic de nimero de Barcelona, que
certifico coneéxer a dits otorgants y que firmaren de sas propias mans.

1817 juliol 6. Barcelona

Acta de Pexamen de mestria que el gremi de rorners de la ciutat de Barcelona, amb
Passistencia de lagutzil del Tribunal Reial ordinari, ha realitzat a Agusti Benet i Llora, fill
de Josep Benet, torner del mateix gremi, per tal d’accedir a la mestria i tenir dret d’exercir
Pofici piiblicament.

Per a Pexamen ha aportat un clarinet de fusta de boix i una flaunta, i ha estat padrine-
jat per Josep Valedo.

En aquest mateix acte, Agusti Benet, jura els drets i les obligacions com a mestre del
gremi, paga quatre llinres i un sou pels drets d’examen i de padrinatge, com li correspon com
a fill de mestre i fa Paportacid des seus béns a I’Ofici d’Hipoteques de Barcelona.

AHPB, Francesc MAS 1 FONTANA. Manual, 1817, f. 20v-2192.

Sia notori com Francisco Ramis, prom, Joseph Cirera, clavari, Joseph Barrera, creden-
cer,” Bruno Rovira y Joseph Morera, examinadors, tots del gremi de torners de la present ciutat,
convocats ab asisténcia de Joaquim Ribas, alguasil del Tribunal Real ordinari de la present ciu-
tat, en las casas de la propia habitacié de mi lo infrascrit notari, inseguint la deliberacié presa per
lo consell general de dit gremi lo die de avui y ab intervencié de mi dit e infrascrit notari, han

45. Al marge esquerre: «tomada razon al fol.84 del libro 3° del registro de Hipotecas de Barce-
lona a veinte y dos de julio de mil setecientos noventa y nueve. Por el escribano mayor del Ayunta-
miento. Juan Bautista Maymé y Soriano, ayudante.»

46. Per prohom.

47.  Segueixen dues paraules anul-lades; Anton Noguer.
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examinat del expressat ofici de torner a Agusti Benet, jove torner, fill llegitim y natural de Jo-
seph Benet, torner y de Maria Benet y Llora, conjuges, consta de la partida de son baptisme ab lo
certificat donat per los reverents Ramon Curriol y Sebastia Perarnau, preveres y sagristans me-
nors de la Seu de la present ciutat, baix diada de vint-y-sinch de febrer del any mil set-cents nor-
anta-set. Lo qual Agusti Benet, ha estat padrinejat per Joseph Veladd, individuo del mateix gre-
mi y ha fet y treballat per son examen un clarinet de boix, una flauta, un caané de boix per fer
bossas, una columneta de un palm de llarch, un gerro de boix ab nansas de marfil y un pito. Lo
qual examen, vist y regonengut per los sobredits examinadors, han trobat ser idoneo y que per
conseglient dit Agusti Benet és habil per exercir dit ofici de torner, y aixi mateix ha pagat per son
examen quatre lliuras un sou, moneda barcelonesa, so és tres lliuras per la entrada de mestre y
una lliura y un sou per la eixida de fadri, que és lo que deuhen pagar per s a mestria los que sén
fills de mestre, las que ha rebut en diner de comptant realment y de fet a sas voluntats en presen-
cia del notari y testimonis infrascrits Joseph Cirera, clavari, a més del que ha pagat las propinas
acostumadas, perso de sos mera y libera voluntat lo crean mestre torner de dit gremi, com a fill
de mestre, donant-li facultat de tenir botiga parada, de treballar y fer treballar ptiblicament del
mensionat ofici y obrar lo demés que los mestres torners de dit gremi poden executar y de gozar
dels privilegis y prerrogativas concedits als mestres torners de ell. Y present lo nomenat Agusti
Benet, de sa espontanea voluntat accepta esta mestria y promet y jura en ma y poder de dit al-
guasil, que observara los privilegis, ordinacions y deliberacions del mateix gremi, que sera obe-
dient als proms que vuy sén y per temps seran de ell, que assistira a consells, viatichs, enterros de
individuos y sas mullers y albats, sempre que sera convidat, que servira lo encarrech de andador
fins que altre mestre de dit ofici, que pagara los talls y tatxas de dit ofici y observara lo demés
que los mestres torners deuhen cumphr per cumplimet del que obligan a saber dits prohoms,
clavari, credencer y examinadors, tots los bens y reddits del mateix gremi y lo nomenat Agusti
Benet tots sos béns mobles e immobles, haguts y per haber, y ab las renuncias de dret necesarias.

En testimoni del que aixis ho otorgan, en la ciutat de Barcelona, als sis dias del mes de ju-
liol®* del any mil vuit-cents disset, éssent testimonis Joseph Jauma y Cayetano Badia, en Barce-
lona residents, y dits otorgants coneguts del infrascrit notari ho firman.=tildat=Anton No-
guer=no val. Esmenat: sis =juliol=disset=valen.

Francisco Ramis. Bruno Robira, Joseph Cirera, José Morera, Josef Barrera.

En poder de mi Francisco Mas y Fontana, notari.

1819 febrer 25. Barcelona

Acta del consell general del gremi de torners de la ciutat de Barcelona, celebrat en el
claustre del convent dels Pares Trinitaris, amb lassisténcia de I’Agutzil de la Reial Audien-
cia, en el qual s’acorda pagar el deute que té el gremi amb el notari Mas i Fontana, i la ma-
nera que es pagara. També s’acorda nomenar dos comissionats que hauran de refer la unié
de Sant Onofre, aixi com també es nomenen dos representants del gremi per a la Reial Jun-
ta de Comer¢ de Barcelona.

Finalment es fa eleccié dels representants i carrecs de clavari, credencer, examinadors
de comptes, taxadors i per a la Junta Sisena del proper any.

AHPB, Francesc MAS i FONTANA, Manual, 1819, f. 117r-118r.

48. Les paraules sis i juliol han estat corregides
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En la ciutat de Barcelona als vint-y-cinch dias del mes de febrer del any mil vuit-cents di-
nou. Convocat lo gremi de torners de la present ciutat en una sala construida en los claustros del
convent de PP Trinitaris calsats, a hont dit gremi se acostuma congregar, precedint llicencia del
Excelentissim senyor gobernador de esta plaza, dada al marge de un memorial a ell presentat de
fecha® vint-y-dos del corrent, ab asisténcia de Joan Vergés, alguasil de la Real Audiéncia del
present principat, en la qual convocacié entrevingueren Joseph Valedd, prohom, Ramon Trias,
prohom, Joseph Cirera, clavari, Joseph Barrera, Joseph Riera, Joseph Serra y Fuster, Joseph Vi-
lard, Joan Nogués, Anton Oms, Joseph Saderra, Joseph Bosch y Rovira, Jaume Badia, Anton
Nogués, Fidel Valed6, Narcis Padrosa, Francisco Serra, Jaume Oliveras, Pere Patau, Salvador
Serra, Miquel Patau, Gaspar Cahis, Bruno Rovira, Valenti Margarit, Vicens Vila, Joan Deu, Joan
Tinturé, Joan Serra, Joseph Morera, Francesch Mun, Anton Casellas, Pelegri Forés, Francisco
Ramis, Joseph Cabot, Joseph Fernindez, Onofre Vifiolas, Rafael Oriach, Anton Prat, Joseph
Anton Cararach, Francisco Gonzilez, Francesch Grimalt, Francisco Casas, Francesch Cara-
rach, Joaquim Valedé y Pau Macaya, tots individuos de dit gremi com a la major part dels qual
componen haguda rahé dels ausents y demés que a esta convocacié no han pogut entrevenir, ce-
lebrant consell los prohoms y tot lo dit gremi representant, als quals fou proposat, per dit pro-
hom en cap, que en atencié que lo gremi esta debent al infrascrit notari Francisco Mas y Fonta-
na una quantitat considerable, y que lo gremi no se troba ab fondos, se deu resoldrer lo modo ab
que podra satisfer-se-li lo atrds, y a una veu queda resolt.

Que se li donian cada any sis duros, fins a ser satisfet son deute, fent un reparto a propor-
ci6 de la taxa dels pavellons cobrador ab dos tersos cada any y si de alguna entrada de mestre so-
bra alguna cosa, que se le satisfacia lo que sobrara a més dels dits sis duros.

Seguidament fou proposat que en atencié que en el dia no hi ha persona que cuyda de la
pia uni6 nomenada de Sant Onofre, que estaba en son peu antes de la guerra, deu resoldrer-se
que se nomenian dos comisionats per a que segons las ordenanzas antiguas, cuydian de posar en
execuci6 son arreglo, fent-ho després present al gremi, y a pluralitat de veus quedaren elegits co-
misionats per dit efecte Joseph Cirera y Anton Nogués.

En seguida fou proposat per dits prohoms haber rebut lo certificat donat per lo secretari
de la Reial Junta de Comers, al que consta que Francisco Serra y Joan Deu quedan eleglts per
dita Reial Junta en proms del corrent any, y a una veu queda resolt que se-ls donas pocessié.

Luego fou donada pocessié a dits Francisco Serra y Joan Deu, y presentaren lo jurament
de estil.

Inmediatament los prohoms novament elegits proposaren haber-se de elegir nous oficials
per a servir lo corrent any, y a pluralitat de veus quedaren elegits:

Clavari: Joseph Cirera,

Credencer: Joan Tintorer,

Examinadors, Joseph Serra y Fuster y Vicens Vila,

Oidors de comptes: Salvador Serra y Joseph Anton Cararach,

Taxadors: Joseph Vilar6é y Anton Oms,

Per la junta de la sisena: Miquel Patau, Vicens Vila y Bruno Rovira.

De tot lo que requiriren a mi lo infrascrit notari, llevas lo present acte de que fas fe.

En poder de mi Francisco Mas y Fontana, notari.

49. Paraula abreujada: fha.
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1819 marg 10. Barcelona

Acta del consell general del gremi de torners de la ciutat de Barcelona, reunits en el
claustre del convent dels Pares Trinitaris, a instancia de I’Ajuntament i amb lassisténcia de
PAgutzil de la Reial Audiéncia, per decidir i escollir els representants del gremi que hanran
de ser membres de la junta, convocada pel mateix Ajuntament, que acordara el repartiment
del cupo de 173 homes de reempla¢ de exércit. Aquest mateix representant formara part de
la junta que ha de fixar els nous preus i tarifes, juntament amb els representants d’altres gre-
mis.

En aquest mateix consell també es decideix sobre les sol-licituds presentades per alguns
agremiats, per tal que se’ls exoneri del pagament de les quotes del gremi, entre aquests bi ha
Lloreng Vinyoles, mestre torner de 85 anys, que es troba impedit per a treballar.

AHPB, Francesc MAS i FONTANA, Manual, 1819, f. 1220-123%.

En la ciutat de Barcelona als deu dias del mes de mars del any mil vuit-cents dinou, convo-
cat lo gremi de torners de la present ciutat en una sala construida en los claustros del convent de
PP Trinitaris calsats, a hont dit gremi se acostuma congregar, precedint llicéncia del Excelentis-
sim senyor gobernador de esta plasa dada al marge de un memorial a el presentat de fecha® nou
del corrent mes, ab asisténcia de Joan Vergés, alguasil de la Reial Audiencia del present princi-
pat, en la qual convocacié entrevingueren; Francisco Serra, prohom, Joan Deu, prohom, Joseph
Cirera, clavari, Joan Tintoré, credencer, Joseph Serra y Fuster, Joseph Vilaré, Joseph Bassols,
Joan Nogués, Joseph Valedd, Joan Bassols, Joan Nogués, Joseph Valedd, Joseph Saderra, Joseph
Bosch, Jaume Badia, Anton Nogués, Fidel Valedor, Narcis Padrosa, Jaume Oliveras, Salvador
Serra, Miquel Patau, Bruno Rovira, Joan Sufiol, Pere Patau, Vicens Vila, Joseph Rovira, Anton
Casellas, Francesch Muns, Joan Serra, Pere Oms, Ramon Trias, Anton Oms, Joseph Riera,
Francisco Ramis, Joseph Morera, Joseph Cabot, Onofre Vifiolas, Joseph Fernindez, Rafael
Oriach, Francisco Gonzilez, Francesch Grimalt, Anton Prat, Francisco Casas, Joseph Anton
Cararach, Francesch Cararach, Joaquim Valedd, Pau Macaya, tots individuos de dit gremi com
a major part dels que:l componen haguda rahé dels ausents y demés que a esta convocacié no
han pogut entrevenir. Celebrant consell los prohoms y tot lo dit gremi reprentant, als quals fou
proposat per dit prohom en cap, als quals fou;

Que habia rebut dos ordres de Excelentissim ajuntament de esta ciutat que foren llegides
per mi lo infrascrit notari, la una de fecha de cinch y la altre de sis del corrent mes de mars, en las
que se mana que se juntia lo gremi ab la posible brevetat y nomenian un comisionat a saber la
primera a fi de compareixer en las casa consistoriales en lo dia quinse del corrent, a les tres horas
de la tarde, per a que junt ab los dels demés collegis y gremis procedescan al nombrament dels
que deuen compondrer la Junta que ha de acordar lo convenient a fi de cumplir ab lo cupo de
cent setanta-tres homens que han cabut en esta ciutat per lo reemplaz del exercit. Y en la segona
se mana també elegir un comisionat per a que en los mateixos dia y hora comparega en lo lloch
dit per a procehir lo nomenament dels vocals que deuran compondrer la Junta que tindra a son
carrech examinar lo millor arreglo de las novas tarifas dels drets de portas que més podian perju-
dicar al comers e industria.

Y a una veu queda elegit a dit fi Joseph Serra y Fuster, altre dels individuos de dit gremi, al
qual donaren facultats absolutas y amplias per a votar en las dos juntas que deuhen tenir-se en
las casas consistorials, junt ab los demés colegis y gremis als fins sobre indicats.

També se feu present un memorial de Llorens Vifiolas, mestre torner, en que solicita
que lo exonerian del pago de totas las contribucions y carregas del comu, en atencié de trobar-

50. Paraula abreujada: fha.
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se constituhit en la edat de vuitanta-cinch anys, y paraliticat e imposibilitat de guafiar-se la vi-
da y*t

A unaveu queda resolt atenent a dita solicitud que se eximesca de tots los pagos a que esta-
ria subjecte com a individuo de dit gremi, qual exempci6 se entenga durant la sua indigéncia tant
solament y en cas que tornia en son pristino estat, que contiue en lo pago com los demés mestres.

Finalment se feu present altre solicitut de Joseph Terrés en que també demana la exempcié
de pagos.

Y a una veu queda resolt que, en atenci6 que dit suplicant no té las rahons per quedar exi-
mit, se li contextia que no te lloch la solicitut.

De tot lo que requeriren a mi lo notari infrascrit llevas lo present acte de que fa fe.

Francisco Mas y Fontana, notari.

1819 novembre 19. Barcelona

Acta de la reunic del consell general del gremi de rorners de la ciutat de Barcelona, ce-
lebrada en el claustre del convent dels Pares Trinitaris, amb la preséncia de I'agutzil del
Tribunal Reial ordinari, en la qual es fa la presentacié de la terna per escollir els proboms
primer i segon del gremi per a I’any 1820.

En virtut de la informacié del Reial Tribunal del Consulat de Comerg, també es pro-
posen les actuacions adequades per aturar les intencions de Ramon Codina i Francisco Ber-
nareggi, de nacionalitat italiana, ambdos torners, que exerceixen lofici sense permis i sense
estar agremiats. El consell geneml acorda iniciar actuacions legals pertinents, nomenar dos
membres del gremi que s’ocupin de portar el cas als tribunals i la manera com aixo s’haura

de pagar.
AHPB, Francesc MAS 1 FONTANA, Manual, 1819, {. 4160-417v.

En la ciutat de Barcelona als dinou dias del mes de novembre del any mil vuit-cents dinou,
convocat el gremi de torners en una pesa dels claustros del convent PP Trinitaris calsats de la
present ciutat, ab lliceéncia del Excelentissim senyor governador de esta plaza, donada al marge
de un memorial a ell presentat de fecha de setse del corrent, y ab asistéencia de Joan Verger, al-
guacil del Tribunal Real ordinari de la present ciutat. En la qual convocacié entrevingueren;
Francisco Serra y Joan Deu, prohoms, Joseph Cirera, clavari, Joan Tintorer, credenser, Joseph
Riera, Joseph Serra y Fuster, Joseph Vilaré, Joan Basols, Joan Nogués, Anton Oms, Josep Sade-
rra, Joseph Valedd, Joseph Bosch y Rovira, Anton Nogués, Fidel Valeds, Jaume Oliveras, Pere
Patau, Francisco Casas, Salvador Serra, Miquel Patau, Bruno Rovira, Joan Sufiol, Gaspar Cahis,
Valent{ Margarit, Vicens Vila, Joseph Barrera, Pelegri Forés, Joseph Morera, Ramon Trias,
Francisco Ramis, Joseph Ferndndez, Onofre Vifiolas, Rafel Oriach, Joseph Cabot, Joseph An-
ton Carerach, Francisco Gonzilez, Francesch Grimalt, Francesch Carerach, Joaquim Valedd,
Pau Macayo, Jaume Sola, Anton Prats, Ramon Pons, Francisco Rosell, tots individuos del ma-
teix gremi com a major part els que-l componen, haguda rahé, els ausents impedits y demes que
a esta convocacié no han pogut entrevenir celebrant consell los proms y tot lo dit gremi i repre-
sentant als quals fou proposat per lo dit prom primer, que debian fer-se las ternas per la eleccié
dels proms que han de servir en lo any propvinent de mil vuit-cents vint, y havent-se proposat
varios individuos a dit fi quedaran elegits, a pluraritat de veus.

51. A continuaci6 segueix una ratlla horitzontal.
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Per la terna de prom primer; Joseph Saderra, Joseph Bosch y Rovira y Anton Nogués

Per la terna de prom segon; Joseph Morera, Bruno Rovira y Pere Oms.

Seguidament, fou proposat que per partel Reial Tribunal del Consulat de comers dela pres-
ent ciutat, se ha passat un cartell a dits proms ab que se'Is notifica la pretenci6 que té Ramon Codi-
na de treballar de dit ofici, sens subjectar-se a examens ni pagar los corresponents drets al gremi, y
que dins tres dias diguisan los proms y manifestian sos drets per oposar-se a la tal pretencid.

Y auna veu queda resolt fer comissi6, com ab tenor del present la fan al(s) proms que vuy
sén 'y per temps seran, junt ab Peregri Forest, altra dels individuos de dit gremi, donant-los totas
facultats necesarias per a que pugan acudir als tribunals que inirian competents y practiquian to-
tas las diligéncias oportunas a fi de pariar de treballar de dit ofici de torner, no sols al predit Ra-
mon Codina, siné també a Francisco Bernaretzzi, itali3, y qualsevol altre que intentia infringir
las ordenanzas del gremi y seguir las causas fins a sa senténcia definitiva, donant facultat a dits
proms y comisionat que pugan elegir los procuradors® inirian convenients.

Y per acudir als gastos que precisan deuen ocassionar los plets, se ha resolt que cada indi-
viduo pagui a semmanalment un real de velld, lo qual cuidara de cobrar lo asidador del gremi y
se li pagara per son treball sinc reals de vell per a cada andana y quedara franch de la semmana-
da. De tot lo que dono fe.

Francisco Mas y Fontana. Notari.

1819 desembre 4. Barcelona

Acta de la reunio de consell general del gremi de rorners de la ciutat de Barcelona, ce-
lebrat en el claustre del convent dels Pares Trinitaris, amb la preséncia de Pagutzil de la
Reial Audiéncia, per acordar les proves que haura d’aportar Francisco Bernareggi, italia,
natural de Monza, per ingressar en el gremi com a mestre torner. Es presentat i padrinejat
per Pere Oms, mestre del gremi, que 'acompanya en el consell.

En aquest mateix consell general també s’acorda escollir a Pelegri Forest com a repre-
sentant del gremi a la Junta Sisena.

AHPB, Francesc MAS i FONTANA, Manual, 1819, f. 440r— 441r.

En la ciutat de Barcelona, als quatre dias del mes de desembre del any mil vuit-cents di-
nou, convocat lo gremi de torners de la present ciutat de una pessa dels claustros del convent de
PP Trinitaris calsats de la mateixa, ab asistencia de Joan Vergés, alguasil de la Reial Audiencia del
present principat y ab llicéncia del Illustre senyor governador interino de esta plaza, donada al
marge de un memorial a ell presentat de fecha de dos del corrent, en la qual convocacié entre-
vingueren; Francisco Serra, prohom,, Joan Deu, prohom, Josep Cirera, clavari, Joan Tintoré,
credencer, Joseph Serra y Fuster, Joseph Vilar6, Joseph Saderra, Joseph Valedd, Joseph Bosch,
Fidel Valed6, Anton Nogués, Miquel Patau, Pere Patau, Bruno Rovira, Salvador Serra, Valenti
Margarit, Vicens Vila, Francesch Muns, Pere Oms, Pelegri Forés, Gervasi Benet, Francisco Ra-
mis, Rafael Oriach, Onofre Vifiolas, Anton Prats, Francisco Gonzilez, Joseph Cabot, Joaquim
Valedd, Jaume Sola y Francisco Rosell, tots individuos de dit gremi,* com a la major part dels
que‘l componen haguda rahé dels ausents y demés que no han pogut entrevenir. Celebrant con-

52. Paraula abreujada.
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sell los prohoms y tot lo dit gremi representant, als quals fou proposat per dit prohom primer,
que Pere Oms demana la plaza de mestre de dit gremi per Francisco Bernareggi, natural de
Monsa en Italia, lo qual no presenta lo baptisme, perd presenta la partida de son desposori, ab la
qual consta un fill legitim de Anton y Antonia Butti, e inmediatament entra en lo present consell
dit Francisco Bernareggi acompaiiat de Pere Oms, 1 demana la plassa de mestre torner, y habent
donat lloch dit pretendent y padri, fou per dit gremi resolt que se li concesdesca la plasa de mes-
tre de dit gremi, segons lo previngut en la Reial pragmatica del any mil set-cents sentanta-set,
pagant las propinas y drets acostumats. Donant facultat com ab lo present donan als prohoms,
clavari, credencer y examinadors, per firmar lo acte de mestria en nom de dit gremi. Y habent
tornat a entrar los dits Bernareggi y son padri, se’ls llegi per mi lo notari avall escrit la antecedent
resolucid, oida la qual donaren las gracias als individuos de dit gremi.

Inmediatament sefialaren las pessa que dit Bernareggi deu fer per son examen a saber.>*

Prohom primer: un llit ab quatre pilans, ¢o és, las camas ab quatre poms del mateix tros de
fusta de alba.

Prohom segon; a la disposici6 del padri.

Clavari: una capsa de pendrer tabaco, forrada de conoba.

Credencer: una bola de billar.

Examinador: a la disposici6 del padri.

Examinador: un canonet de posar agullas forrat de bafia y lo sobre que forme daus de os y
ebano.

Ultimament fou proposat que debia elegir-se un comisionat a fi de concorrer en junta que
en lo dia setse del corrent deu celeberar-se en la Real casa llotja a fer lo nombrament de indivi-
duo de vocal de la junta nomenada de la sexta, que se troba en el dia vacant.”

Y auna veu queda elegit a dit fi, Pelegri Forés, altre dels individuos de dit gremi, donant-li
totas las facultats per donar son vot en dita junta. De tot lo que dono fe.

Francisco Mas y Fontana. Notari.

1820, gener, 14. Barcelona

Acta de la reunié del consell general del gremi de torners de la ciutat de Barcelona, ce-
lebrat en el claustre del convent dels Pares Trinitaris, amb lassistéencia de ’Agutzil de la
Reial Audiencia, en el qual es proposen i s’elegeixen els carrecs de clavari, credencer, exami-
nadors, oidors de comptes i taxadors per a 'any que es comenga, aixi com els representants
del gremi a la Reial Junta de govern del consell de Catalunya i a la Junta Sisena.

En aquest mateixa consell es revisa ’examen de Francisco Bernareggi, que consideren
que ha de repetir les proves, a cansa del canvi de carrecs en el gremi. Pere Oms, el seu padri,
manifesta el seu desacord i protesta per aquesta decisid, la qual cosa fa constar en lacta.

AHPB, Francesc MAS i FONTANA, Manual, 1820, f. 27v-28v.
En la ciutat de Barcelona als catorse dias del mes de janer del any mil vuit-cents vint, con-

vocat lo gremi de torners de la present ciutat en una pesa dels claustros del convent de Trinitaris
calsats, ahont per semblant asuntos acostuman convocar-se ab llicéncia del Excelentissim sen-
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yor governador de esta plaza donada al marge de un memorial presentat de fecha de dia de vuy,
ab asistencia de Joan Vergés, alguasil de la Reial Audiéncia de est principat, en la qual convoca-
cié entervingueren; Francisco Serra, prohoms, Joseph Cirera, clavari, Joan Tintorer, credencer,
Joseph Serra y Fuster, Joseph Saderra, Joseph Vilaré, Anton Oms, Joseph Valedd, Joseph
Bosch, Anton Nogués, Jaume Badia, Francesch Cararach, Narcis Pedrds, Fidel Valedd, Jaume
Oliveras, Miquel Patau, Bruno Rovira, Joan Sufiol, Gaspar Cahis, Vicens Vila, Pere Oms, Fran-
cesch Muns, Joan Serra, Anton Carreras, Jaume Sola, Ramon Pons, Josep Anton Cararach, Pe-
legri Forés, Gervasi Benet, Ramon Trias, Joseph Morera, Francisco Ramis, Francisco Casas,
Onofre Vifiolas, Rafael Oriach, Jospeh Cabot, Francisco Gonzilez, Francesch Grimalt, Joa-
quim Valedd, Pau Macaya y Francisco Rosell, tots individuos del dit gremi com a major part de
aquell componen haguda rahé dels ausents y impedits y demés que a esta convocacié no han po-
gut entrevenir celebrant consell los proms y tot lo dit gremi representat, als quals fou proposat
haber rebut lo certificat donat per Don Pau Felix Gaso, secretari de la reial Junta de govern del
consell de Catalufia, de fecha de deu del corrent, ab lo qual consta que Joseph Saderra y Joseph
Morera quedan elegits per la mencionada Real Junta en prohoms del present gremi per lo co-
rrent any, y a una veu queda resolt que se’ls donia posicié prestant lo acostumat jurament.

Inmediatament los dits Joseph Saderra y Joseph Morera prengueren sa posesid y prestaren
lo jurament en ma del referit alguacil prometent a portar-se se y lealment en sos empleos.

Seguidament foren proposats per a dits prohoms novament elegits diferents individuos a
fi de quedar-ne un de elegit per lo empleo de clavari en lo corrent any, y dels proposats queda, a
pluralitat de veus, elegit per dit empleo de clavari, Anton Noguera. També se proposaren indivi-
duos per lo empleo de credenser en lo dit any y a pluralitat de veus, queda elegit a dit fi Joseph
Bosch y Rovira.

En seguida se proposaren individuos per los empleos de examinadors en lo mateix any, y a
pluralitat de veus quedaren elegits a dit fi Peregri Forest y Anton Cararach.

Luego se proposaren individuos per los empleos de oidors de comptes per lo sobredit any,
y a pluralitat de veus quedaren elegits a dit fi, Josep Serra y Fuster y Miquel Patau.

També foren proposats varios individuos per lo empleo de taxadors del dit any, y a plura-
litat de veus, quedaren elegits a dit fi, Francesch Cararach y Narcis Padrosa.

Ultimament se proposaren individuos per la junta nomenada de la sisena que se troban va-
cants per acabament, y a pluralitat de veus quedaren elegits a dit fi, Joseph Vilard, Peregri Forés
y Anton Casellas.

Lo dit prom primer proposa que en atencié que en lo consell celebrat per est gremi en lo
dia quatre de desembre del any proxim pasat, se concedi la plaza de mestre a Francisco Berna-
reggi, y fins al present no ha conclds encara® son examen, deu resoldrer-se si deuen firmar-li lo
acte de maestria los proms novament elegits o los anteriors, y a pluralitat de veus queda resolt
que firmian lo dit acte de maestria los proms y demés oficials que vuy han pres posesié de sos
empleos, debent fer dit Bernaretxi novas pesas per son exament, elegidas per los oficials actuals,
ab motiu que estos deuen examinar-las.

Y oida esta proposicid y resolucid, Pere Oms, altre dels individuos de dit gremi, padri que
és de dit Francisco Bernareggi, protesta a dita resolucié no entenent aprobar-la en manera algu-
nay reservant-se lo dret de acudir a la superioritat que correspongui per a defensar de los drets
de dit Bernareggi. De tot lo que requiri a mi lo infrascrit notari, llevas lo present acte de dita pro-
testa y que no donas cdpia de dit consell sens insercid de la present que per sa major corrobora-
¢i6 ho firma. De que dono fe. =tildat= solament. no val.

Pere Oms.

Francisco Mas y Fontana, notari.

56. A continuacié segueix una paraula anul-lada.



154 REVISTA CATALANA DE MUSICOLOGIA

1820 gener 14. Barcelona

Acta de la reunié del consell general del gremi de rorners de la ciutat de Barcelona, ce-
lebrat en el claustre del convent dels Pares Trinitaris, amb Uassisténcia de lagutzil de la
Reial Audiéncia, en el gual es proposen i s’elegeixen els carrecs de clavari, credencer, exami-
nadors, oidors de comptes i taxadors per a any que es comenga, aixi com els representants
del gremi a la Reial Junta de govern del consell de Catalunya i a la Junta Sisena.

En aquest mateixa consell es revisa ’examen de Francisco Bernareggi, que consideren
que ha de repetir les proves, a cansa del canvi de carrecs en el gremi. Pere Oms, el seu padri,
manifesta el seu desacord i protesta per aquesta decisid, la qual cosa fa constar en lacta.

AHPB, Francesc MAS i FONTANA, Manual, 1820, f. 27v-28v.

En la ciutat de Barcelona als catorse dias del mes de janer del any mil vuit-cents vint, con-
vocat lo gremi de torners de la present ciutat en una pesa dels claustros del convent de Trinitaris
calsats, ahont per semblant asuntos acostuman convocar-se ab llicencia del Excelentissim sen-
yor governador de esta plaza donada al marge de un memorial presentat de fecha de dia de vuy,
ab asistencia de Joan Vergés, alguasil de la Reial Audiéncia de est principat, en la qual convoca-
ci6 entervingueren; Francisco Serra, prohoms, Joseph Cirera, clavari, Joan Tintorer, credencer,
Joseph Serra y Fuster, Joseph Saderra, Joseph Vilaré, Anton Oms, Joseph Valedd, Joseph
Bosch, Anton Nogués, Jaume Badia, Francesch Cararach, Narcis Pedrés, Fidel Valedd, Jaume
Oliveras, Miquel Patau, Bruno Rovira, Joan Sufiol, Gaspar Cahis, Vicens Vila, Pere Oms, Fran-
cesch Muns, Joan Serra, Anton Carreras, Jaume Sold, Ramon Pons, Josep Anton Cararach, Pe-
legri Forés, Gervasi Benet, Ramon Trias, Joseph Morera, Francisco Ramis, Francisco Casas,
Onofre Vifiolas, Rafael Oriach, Jospeh Cabot, Francisco Gonzilez, Francesch Grimalt, Joa-
quim Valed, Pau Macaya y Francisco Rosell, tots individuos del dit gremi com a major part de
aquell componen haguda rahé dels ausents y impedits y demés que a esta convocacié no han po-
gut entrevenir celebrant consell los proms y tot lo dit gremi representat, als quals fou proposat
haber rebut lo certificat donat per Don Pau Felix Gaso, secretari de la reial Junta de govern del
consell de Catalufia, de fecha de deu del corrent, ab lo qual consta que Joseph Saderra y Joseph
Morera quedan elegits per la mencionada Real Junta en prohoms del present gremi per lo co-
rrent any, y a una veu queda resolt que se’ls donia posicié prestant lo acostumat jurament.

Inmediatament los dits Joseph Saderra y Joseph Morera prengueren sa posesié y prestaren
lo jurament en ma del referit alguacil prometent a portar-se se y lealment en sos empleos.

Seguidament foren proposats per a dits prohoms novament elegits diferents individuos a
fi de quedar-ne un de elegit per lo empleo de clavari en lo corrent any, y dels proposats queda,
a pluralitat de veus, elegit per dit empleo de clavari, Anton Noguera. També se proposaren in-
dividuos per lo empleo de credenser en lo dit any y a pluralitat de veus, queda elegit a dit fi Jo-
seph Bosch y Rovira.

En seguida se proposaren individuos per los empleos de examinadors en lo mateix any, y a
pluralitat de veus quedaren elegits a dit fi Peregri Forest y Anton Cararach.

Luego se proposaren individuos per los empleos de oidors de comptes per lo sobredit any,
y a pluralitat de veus quedaren elegits a it fi, Josep Serra y Fuster y Miquel Patau.

També foren proposats varios individuos per lo empleo de taxadors del dit any, y a plura-
litat de veus, quedaren elegits a dit fi, Francesch Cararach y Narcis Padrosa.

Ultimament sc proposaren individuos per la junta nomenada de la sisena que se troban va-
cants per acabament, y a pluralitat de veus quedaren elegits a dit i, Joseph Vilard, Peregri Forés
y Anton Casellas.
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Lo dit prom primer proposa que en atenci6 que en lo consell celebrat per est gremi en lo
dia quatre de desembre del any proxim pasat, se concedi la plaza de mestre a Francisco Berna-
reggi, v fins al present no ha conclés encara¥” son examen, deu resoldrer-se si deuen firmar-li lo
acte de maestria los proms novament elegits o los anteriors, y a pluralitat de veus queda resolt
que firmian lo dit acte de maestria los proms y demés oficials que vuy han pres posesié de sos
empleos, debent fer dit Bernaretxi novas pesas per son exament, elegidas per los oficials actuals,
ab motiu que estos deuen examinar-las.

Y oida esta proposicié y resolucid, Pere Oms, altre dels individuos de dit gremi, padri que
és de dit Francisco Bernareggi, protesta a dita resolucié no entenent aprobar-la en manera algu-
na y reservant-se lo dret de acudir a la superioritat que correspongui per a defensar de los drets
de dit Bernareggi. De tot lo que requiri a mi lo infrascrit notari, llevas lo present acte de dita pro-
testa y que no donas copia de dit consell sens insercié de la present que per sa major corrobora-
ci6 ho firma. De que dono fe. =tildat= solament. no val.

Pere Oms.

Francisco Mas y Fontana, notari.

1826 octubre 24. Barcelona

Acta de Pexamen de mestria, que el gremi de torners de la cintat de Barcelona ha fet a
Anton Barnucell i Trias, fill d’Anton Barnucell, del mateix gremi, per tal d’accedir a la mes-
tria i poder exercir l'ofici priblicament.

Per a Pexamen ha aportat una flanta de tres quarts de fusta de granadillo, i ha estat
padrinejat per Francesc Serra, mestre torner del gremi.

En aquest mateix acte, Anton Barnucell, jura els drets i les obligacions com a mestre
torner, paga quatre llinres i un sou pels drets d’examen, com li pertoca com a fill de mestre i
fa Paportacié dels seus béns, que queden inscrits en I’Ofici d’Hipoteques de Barcelona.

AHPB, Francesc MAS i FONTANA, Manual, 1826, f. 283r-283v.

Sia notori com Joan Tintorer y Francisco Gonzilez, prohoms, Pelegri Forés, clavari, Jo-
seph Cabort, credenser, Joseph Morera y Joseph Anton Carerach, examinadors, tots del gremi de
torners de la present ciutat, convocats ab asisténcia de Ramon Duran, alguasil de la Reial Au-
diencia de est principat, en una pessa de la casa de la propia habitacié de mi lo infrascrit notari,
inseguint la deliberaci6 presa per lo consell general de dit gremi en lo dia vint-y-tres de setembre
del corrent any, ab intervencié de mi dit e infrascrit notari, han examinat del expressat ofici de
torner a Anton Barnucell, jove torner, fill legitim y natural de Anton Barnucell, mestre torner y
de Maria Eulalia Barnocell y Trias, conjuges, consta de la partida de son baptisme ab lo certificat
donat per los reverents Anton Miquel y Bernat Riera, preveres sagristans menors de la Catedral
de esta ciutat, als set de setembre del corrent any. Lo cual Anton Barnucell, ha estat padrinejat
per Francisco Serra, individuo del mateix gremi, y ha treballat per son examen; dos jerros de xi-
cranda, una baldufa ab tres dintres, una vara de batlle, un estoig de marfil que forme una mitja
cana dintre, una flauta de tres cuarts de llarg de granadillo, un pessa de fer filats, lo cual examen,
vist 1 regonegut per los sobredits examinadors han trobat ser idoneo y per consegiient que dit
Anton Barnucell és habil per exercir dit ofici de torner, habent pagat per son examen cuatre lliu-

57. A continuacié segueix una paraula anul-lada.
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ras y un sou moneda barcelonesa, so és tres lliuras per la entrada de mestre y una lliura un sou
per la eixida de fadri, que és lo que deuen pagar per sa mestria los que sén fills de mestre. Qual
quantitat confesa haber rebut de comptant a sas voluntats, dit Pelegri Forés, clavari en preséncia
del notari y testimonis avall escrits a més de lo que ha pagat, las propinas acostumadas, per so de
sa libre voluntat lo crean mestre torner de dit gremi com a fill de mestre, donant-li facultat de te-
nir botiga parada, de treballar y de fer treballar publicament del dit ofici y obrar lo demés que
los mestres de dit gremi poden executar y de gosar dels privilegis y prerrogativas concedidas als
mestres de ell.

I present lo nomenat Anton Barrucell, accepta esta mestria y promet y jura en ma de dit al-
guacil que observara los privilegis, ordinacions y deliberacions del mateix gremi, que sera obe-
dient als prohoms que vuy sén y per temps seran, que asistira a consells, viatichs y enterros de
individuos de dit gremi y de sas mullers y alvats, sempre que sera convidat, que servira lo enca-
rrech de andador fins que se pase altre mestre de dit ofici, que pagara los talls y tatxas que se li
imposaran y observara lo demés que los mestres torners deuen cumplir, per lo que ne obligan
dits prohoms, clavari, credenser y examinadors los béns y reddits de dit gremi y dit Anton Bar-
nocell los seus propis ab totas renuncias en dret necesarias, los testimonis del que ho firman co-
neguts del infrascrit notari y cerciorats del contengut en la Real Pragmatica de Hipotecas, en
Barcelona als vint-y-cuatre de octubre del any de mil vuyt-cents vint-y-sis. Essent testimonis
ludats Jordana y Bartomeu Serra, vehins de esta ciutat. Emenat; cuarts.val.®

Juan Tintoré, Francisco Gonzélez, Pelegri Forés, Joseph Cabot, Joseph Anton Carerach,
José Morera, Anton Barnocell.

En poder de mi, Francisco Mas i Fontana, notari.

58. Nota de validacié.



L’ARXIU DE MANUSCRITS MUSICALS DE LA
BASILICA DEL SANT ESPERIT DE TERRASSA

SANDRA CORONEL, JORDI RIFE, JOSEP MARIA GREGORI

La basilica del Sant Esperit de Terrassa va ser construida entre 157411617, el
culte s’havia iniciat el 1601, moment en qué hom trasllada la parroquialitat de
’antiga església de Sant Pere i el priorat de Santa Maria vers la nova basilica del
Sant Esperit. La nova vida capitular conferi al nou temple la categoria de col-legia-
ta, sota el govern del prior, el cap eclesiastic de la comunitat de beneficiats, el qual
a partir del 1851, va adquirir la dignitat d’arxiprest.!

El trasllat de la canonica de Santa Maria va mobilitzar també les seves fonts
documentals, patrimonials i musicals. El flux dels diversos saqueigs, robatoris i
cremes que ha sofert la basilica, passant per la Guerra dels Segadors (1652),la Gue-
rra de Successi6 (1713), la Guerra Napoleonica (1809) 1 la Guerra Civil (1936), fa
que solament hagi pogut sobreviure una bona part del repertori musical del segle
XIX, llevat d’unes unes poques obres de finals del segle X V1L

El fons de manuscrits musicals de església del Sant Esperit de Terrassa esta
integrat en la seva major part pel repertori eclesiastic escrit i interpretat per la pro-
pia capella musical de la basilica, des de I'¢poca de Pau Marsal, finals del segle
XVIIL 1 principis del segle XIX, fins a ’¢poca de Domenec Pié i Burgués.

Es de destacar la presencia d’obres d’autors terrassencs formats a I’Escolania
de Montserrat, els quals feien arribar a la capella de la basilica copies de les obres
dels seus mestres i de les seves propies composicions, abans d’incorporar-se a la
basilica en qualitat de mestres de capella i organistes, tal com s’esdevenia en la ma-
joria dels casos. Els lhgams musicals entre la capella musical del Sant Esperit i el
Monestir de Montserrat sén mereixedors d’un estudi aprofundit. Dels quinze
mestres de capella i organistes que van entre Pau Marsal i Angel Rodamilans, nou
van ésser escolans de Montserrat. Heus aci la nomina dels mestres de capella i or-
ganistes de la basilica del Sant Esperit:2

1. Vegeu Salvador CARDUS, Belleses i records del temple del Sant Esperit de Terrassa, Terras-
sa, Impremta Joan Morral, 1955, reimp. Patronat Soler i Palet, 1981.

2. Hem confegit la llista seguint la relacié que es conserva a I’Arxiu Parroquial del Sant Espe-
rit de Terrassa, 1 completant-la amb les dades biografiques ressenyades a Josep FREIXAS I VIVO, Mii-
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Pere Joan Quer, 1656

Josep Duloch, 1662

Andreu Folch, 1664

Jaume Rovira, 1667

Miquel Illa, 1668

Pau Ros, 1734

J. Queralt

Isidre Bosch, 1778

Pau Marsal i Bogunya (1761-1838), 1789
Francesc Ramoneda i Busquets (1717-1803)
Josep Marinel-lo 1 Guardiola (1772-1832), 1803
Gabriel Cardellach i Roca (1788-1819), 1816
Josep Puig i Petit (c. 1796-1855)

Pau Pere Bosch 1 Pi (1759-1831)

Francesc Mitjans

Josep Terrades i Torrents (1810-1873), 1844-1848
Bartomeu Blanch 1 Castells (1816-1891), 1848
Antoni Oller 1 Biosca (1805-1877), 1857-1859
Pere Gabriel i Carreras (1830), 1858

Josep Agullé i Prat (1846-1926), 1869-1873

Marc Biosca i Barba (1844-1908), 1873, 1883-1903
Isidre Mogas i Palet (1867-1915), 1904-1915
Angel Rodamilans i Canals (1874-1936), 1915-1923
Magi Ramentol i Cadevall (1898-1968)

Domenec Pié 1 Burgués (1889-1959)

Joan Casals i Clotet, 1965

El repertori religios en llati del segle XIX contempla una notable preséncia de
misses, salves, motets eucaristics, 1 en menor grau, himnes, salms, responsoris i
passions. En les poques obres de finals del segle XVIII i principis del XIX, encara es
fa palesa la tradicié timbrica del barroc tarda, amb formacions a doble cor per a
quatre i a vuit veus, amb ’acompanyament continu, normalment xifrat.

A mesura que avanga el segle XIX, observem una reducci6 dels medis corals:
per una banda, escriptura a quatre, desdoblada en passatges a solz, la qual sovint
tendeix a ésser concebuda a tres i a sis; per una altra, especialment a partir de la se-
gona meitat del segle, la progressiva tendéncia de I escriptura coral a tres veus, dos
tibles i baix.

Els efectius instrumentals augmentaran a mesura que hom arriba al reperto-
ri del darrer terg del segle X1X, i adoptaran un model timbric on hi sera habitual la

sics terrassencs o vinculats a Terrassa nascuts abans del segle XX, Terrasssa, Escola Municipal de Misi-
ca de Terrassa, Arxiu Tobella, 1980 i Bernat VIVANCOS I FARRAS, Angel Rodamilans (1874-1936).
Ewvocacié i recerca, Montserrat, Publicacions de I’Abadia de Montserrat, 1997, Biblioteca Serra d’Or,
184, p. 33.
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presencia, per parelles, de flautes, clarinets, cornetins, trompes i fiscorns. Aquest
fet déna testimoni de Pestreta relacié que es donava entre el repertori eclesiastic i
el civil, en incorporar, el primer, models instrumentals que provenien de les or-
questres i les bandes. Era una época que Terrassa vivia una notable euforia econo-
mica i emprenedora, i aix0 es va veure reflectit en la preséncia de tres orquestres
—EIs Catalans, Els Angels i Els Trullassus—, integrades per joves musics la majo-
ria dels quals s *havien format a la capella del Sant Esperit.

Encara és aviat per parlar amb prou coneixement dels estils compositius i de
la seva evolucid, de tota manera, a través del procés de 'inventari i la catalogacié
que estem duent a terme, en podem intuir alguns trets. Llevat dels escassos ma-
nuscrits del segle XVIII, on encara es perfila el Barroc tarda, i de la preséncia de co-
pies d’algunes obres de Baguer, Olivellas, Queralt i Vinyals, que parlen de Peste-
tica del classicisme, percebem la pervivéncia d’aquest estil en Pescas repertori
conservat de la primera meitat del segle XIX, practicament, fins I’arribada de Bar-
tomeu Blanch el 1848.

L’estil de Blanch comenga a parlar en la clau d’un primer romanticisme que
es fa pales en el disseny liric i en la intencionalitat expressiva, la qual emergeix sota
un model encara classicitzant. La recepcié romantica iniciada per Blanch rebra
I'impuls de Marc Biosca i Isidre Mogas, dos dels autors més ben representats en el
fons musical del Sant Esperit, la preséncia dels quals coincideix amb la fase més
expansiva de la capella.

A banda de la significativa representaci6é de musica religiosa en llati i de ma-
sica organistica, hi ha una no menyspreable quantitat de musica religiosa en ro-
mang que és digne de destacar. Entre les formes o géneres que hi sén més repre-
sentats hi ha els goigs i els rosaris; en un segon terme hi trobem els trisagis, els
laments de les animes, els cantics 1 les aries a solo.

Es fa evident I’absencia dels villancets villancicos, segons la terminologia de
I’época, 1 en aquest sentit, I’arxiu musical terrassenc del Sant Esperit concomita,
en termes generals, amb el que passava a la dinovena centtria a la resta de centres
eclesials on la musica hi tenia un paper important: el villancet, génere que tingué
la seva etapa zenital al llarg dels segles XVII 1 XVIII, quan arriba al vuit-cents decli-
na paulatinament la seva preséncia, fins a ésser emprat, gairebé de forma exclusi-
va, a’¢poca nadalenca. Probablement, el seu substitut més adequat, tan estructu-
ralment com per la seva dedicacid, fou el goig.

Aquestes composicions poetiques cantades 1 dedicades a la Verge, als Sants o
a d’altres invocacions o dedicacions, presenten en la seva estructura formal, una
gran afinitat amb el villancet, ja que també s’articula entorn del binomi tornada-
estrofes: la introduccié es repeteix com a tornada i cloenda, tot alternant-se amb
les estrofes. Les seves repeticions més la seva estructura emparentada també amb
la dansa li fa ser molt apte i idoni per al seu ds en processons i romeries.

Hom observa, des del punt de vista musical, dues tipologies de goigs. Una
primera, que la podem englobar en els goigs de tradicié popular cantats en els
nombrosos pobles, poblets 1 viles d’arreu de Catalunya. Eren cantats pel poble
per ’advocaci6 ala Verge o a un sant patré o guaridor i protector. Sovint es canta-
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ven a les processons i/o romeries als diversos santuaris erigits a la Verge o al sant
de ’advocacié. El cant normalment era unissonal i a capella, tot i que si la festa era
solemne 1 les possibilitats pecuniaries ho permetien, es llogava una cobla de mu-
sics, els quals segurament tocaven colla parte tot acompanyant el goig. Pel que faa
I’aspecte melodic, en trobem dues classes: la de caracter solemne 1 majestuosa amb
un cert regust musical del gregoria i una altra més alegre i gai relacionada amb els
aires de dansa.

L’altre gran tipologia faria referéncia als goigs musicats a diferents veus i ins-
truments. Aquests incrementen llur produccid, sobretot a partir de la segona mei-
tat del segle XVIII, esdevenint un génere significatiu al llarg de la seglient centtiria.
Molts d’ells presenten la melodia tradicional embolcallada amb el nou estil i para-
ment timbric, la qual cosa els diferencia de I’anterior tipologia, ja que la seva in-
terpretacio pressuposa I'ds d’un contingent vocal i/o instrumental escomes per
cantants i musics professionals. Normalment sén goigs que es cantaven en les ciu-
tats on hi havia centres eclesiastics rellevants. Aixi, els goigs tenien llur ubicacié
en el devenir del ritual, dins o fora del temple i en una dinamica processional o no.

Es, doncs, en aquest darrera tipologia en la que classifiquem els goigs servats
a Parxiu del Sant Esperit de Terrassa. La forma de goig que trobem, tot 1 respon-
dre a I’estructuracié binaria tornada-coples, esta tractada amb ’embolcallament
instrumental propi de I’¢poca. En aquest sentit els Gozos de la Purisima Concep-
cion de Maria / con toda Orquesta y 4 4° voces compuestos / por / Bartolomé
Blanch (c. 1850/1860) constitueixen una bona exemplificaci6 dels trets suara es-
mentats. La tonalitat del goig és re major. Les quatre veus —tiple, contralt, tenor i
baix— es conjunten amb la paleta instrumental conformada pels els violins pri-
mer i segon, la flauta, els clarinets primer i segon, el corneti (en la-fa), les trompes
(en re) primera 1 segona, el baixé 1 el baix. La linia melddica inicial del tiple, des-
pres de quaranta-dos compassos d’introduccié instrumental, presenta un dibuix
ritmic incisiu dins de la indicacié de tempo Marciale. Fins i tot és possible que
aquest goig alternés les coples amb versets i respostes a cant pla, ja que darrera la
particella del contralt s’hi consigna un text en llati que semanticament es relaciona
amb la dedicacié del goig: «V. Yn Conceptionis sua, virgo inmaculata triste / R .
Ora pro nobis Patrem cujus filium preferisti.»

Tot 1 que la majoria de goigs conservats a ’arxiu sén per a veus i orgue, no
desmereix en absolut la seva qualitat musical, podem incardinar-los dins la segona
tipologia que hem proposat. En efecte, el treball vocal a varies veus li atorga unes
possibilitats texturals que van des de ’homofonia a la polifonia i a la melodia
acompanyada que s’allunya de la primera tipologia.

Els rosaris, també amb un modul estructural binari 1 alternat pel que fa al
text, palesen, alguns d’ells, I’estil del pas de finals del set-cents al primer romanti-
cisme musical, sense deixar certs trets que el classicisme els llega. Aportem, com a
exemple il-lustratiu, el rosari que duu per compositor les inicials B. F., escrit per a
tres veus —tiples I/I1 i baix— amb violi I/IL, flauta, clarinet acompanyament en
mi menor i datat del 1854. Es interessant destacar doncs, el contingent instru-
mental, ja que li atorga una coloracié timbrica en la que la paleta sonora mostra
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un equilibri entre la corda i el vent de fusta, aixi com una clara polaritzacié entre
les veus. Un altre aspecte que cal posar de relleu és que ’estructuracié interna del
rosari es vertebra mitjangant una successi6 d’agodgiques que articulen el text: Alle-
gretto (Pare nostre)-Marcial (Déu vos salve)-Andante (Gloria)-Allegro (lo nostre
pa)-Allegretto (Santa Maria) -Allegretto (Sicut erat). A diferéncia dels goigs, una
bona part dels rosaris palesen una formacié timbrica en qué conjuntament amb
les veus hi apareix un grup instrumental.

Alguns dels compositors de goigs i rosaris de I'arxiu egarenc sén: Ramon
Aleix, Josep Agull6 i Prats, Raimon Airamed, Bartomeu Blanch i Marc Biosca i
Barba.

INDEX D’AUTORS I NOMBRE D’OBRES

Agullé i Prats, 2 Blasco, J., 1

Airamed, Raimon, 1 Blay,R., 1

Aldega, 1 Bonet, Ramon, 1

Aleix 1 Batlle, Ramon, 2 Bordese, L., 4
Almagro, 1 Borrell, M,, 1
Ametller, Maur, 3 Bosch, Fidel, 2
Anadén, FElias, 1 Bosch, Pau,1

Andreu, Francesc, 2 Brell, Benet, 2
Andrevi, Francesc, 14 Calahorra, 1

Arnau, Pau, 1 Calvet, 1

Arriola, A, 1 Camps, Ramon, 1
Auber, 1 Candi, Candid, 14
Auli, Joan, 1 Capocci, G, 1

Ayné, Ignasi, 3 Carnicer, Ramon, 1
Badia, Josep, 1 Carreras, Gabriel, 1
Baguer, Carles, 3 Carreras, Joan, 1
Balius, 1 Carreres, J.B., 1
Ballester, Adolf, 1 Casademont, Narcis, 1
Ballvé, Josep Maria, 1 Casadevall, Gaieta, 2
Barba, A., 2 Casals 1 Aragones, M., 1
Barba, Josep, 1 Casanovas, Narcis, 2
Barba Hédiger, Marc, 3 Casanovas, Ventura, 2
Battmann, J.L., 2 Casciolini, C., 1
Beethoven, Ludwig van, 2 Cassadd 1 Valls, Joaquim, 9
Bellini, 4 Catala, Esteve, 10
Benet, 1 Cerdd, Bernat Maria, 1
Beovide, 1 Cimarosa, 1

Biosca i Barba, Marc, 56 Ciria, Evarist, 3
Biscarry, J., 1 Cocclia, 1

Blanch, Bertomeu, 40 Clariana, Frederic, 2



162 REVISTA CATALANA DE MUSICOLOGIA

Concone, Joseph, 1
Daura, Emili, 1
Deprado,J. R, 1
Dominguez, Eduard, 1
Donizetti, Gaetano, 16
Dubois, 1

Duval, 1

Elias, Isidre, 1

Emeri, Carlo, 1
Escalas, Joan, 1
Escorsell, Francesc, 1
Escursell, Josep, 4
Eslava, Hilarién, 1
Fauconier, B.C., 1
Ferrer, Mateu, 3
Ferrer 1 Manresa, Melcior, 1
Ferrer, Miquel, 2
Florimo, Francesco, 1
Frigola, B., 2

Frigola, Eduard, 1
Furés, Salvador, 1
Gagliero, G, 1
Galzolari, G., 1
Garcia, 1

Garcia, G, 1

Garcia, M., 2

Garcia, Mariano, 1
Garsin, Agusti, 1
Gastaldan, 1

Gener, Pau, 2
Giannini, Bruto V., 1
Gil, C., 1

Gillispie, W.J., 2
Giralti Lleys, Ignasi, 1
Goberna, Ramon, 2
Goicoechea, 1
Gomis, 1

Gorrity, 1

Gounod, Charles, 9
Guiteras, E., 1
Guzman, J. B.,2
Haller, 1

Hamma, 1

Haindel, G. F., 1

Hernandez, Pablo, 2
Herold, T, 1

Herz, H., 1

Holler, Joaquin, 1
Hurtado, 1

Invers, Josep, 1
Janconier, B. C,, 1

Karr, C, 1

Lambert, 1

Lahoz, Florencio, 1
Laporta, F., 1

Luzzi, A, 1

Llonell, 1

Mabellini, Teodulo, 1
Macchi, 1

Manent, N., 1

Marcello, B., 1

Marraco 1 Xauxas, Josep, 1
Marsal, Pau, 5

Martinez Pefalver, Epifanio, 1
Mas, D., 1

Masarnau, Santiago, 1
Mascagni, P., 1
Mazzucato, 1
Mercadante, Severio, 5
Merce de Fondevila, Antonio, 2
Mestres, Francesc, 1
Moanero, J., 1

Mogas, Isidre, 22

Monné, J., 1

Montserrat i Boada, Josep, 20
Mundi, Abdé, 1
Nunez-Robres, Lizaro, 1
Nuné, Dolors, 1

Obiols, 2

Olivellas, Felip, 1

Oller, Antoni, 5

Otafio, Nemesio, 1
Paccini, G, 2

Palau, Rafael, 1

Palma, A. S, 1

Parera, Pasqual, 1
Passarell, Antoni,1
Pedrell, Felip, 1
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Perera, Jeroni, 2
Perosi, Lorenzo, 3
Pié, Domenec, 1

Pié Burges, L., 1
Pinilla, Josep, 3

Pl3, Joan, 1

Pont, Joan, 3
Portas, Joaquim, 1
Prado, José Ramén, 3
Preciado, José, 1
Prieto, Julidn, 1
Puig i Capdevila, Bernat Calbd, 12
Puig i Petit, Josep, 1
Puig i Torrents, Jaume, 2
Queralt, Francesc, 1
Quintana, Joan., 2
René, T., 2
Reventés, Josep, 1
Ribatallada, 1
Ribera, Josep, 3
Ripolles, Viceng, 1
Roig, Julia, 1

Rosés, Josep, 3
Rossi, Luigi, 1
Rossini, Giacomo, 7
Sabater, Josep, 1
Sain, P., 1

Salvans, A. L., 1
Sancho Marraco, 1
Sans, 1

Sarda, Felix, 1

Sellares, 1

Serres, Josep, 1

Sola, Antoni, 2

Soler Diffent, Joan, 2
Sorribes, Josep, 1
Tanara, Giulio, 1
Tarri, Josep, 1
Tornachi, Antonio, 1
Tortell, Miquel, 1
Trullol, Sebastia, 1
Ugarte, A., 1
Urteaga, L., 2
Valderrain, Ruperto, 1
Vaqué, A, 1
Vedruna, M., 1
Veldzquez, Juan, 1
Viaplana, Josep, 1
Vila, Celesti, 2

Vila, Josep, 1
Vilanova, Ramon, 2
Vilanova, Ranieri, 1
Villalba, Lufs, 1
Vinas, M., 2

Vinyals, Josep, 3
Viorda, Salvador, 1
Virgili i Claret, Francesc, 1
Vives, Amadeu, 2
Xaparrillo, 1
Ymbers, Josep, 1
Wagner, C., 1

163

Les dades globals d’aquest fons musical sén les segiients: un total de 956

obres fitxades, de les quals 508 pertanyen als 209 compositors representats, i 448
sén anonimes. Aquestes dades s6n prov151onals ja que caldra identificar un bon
nombre d’obres atribuides i d’obres andnimes a través de les concordances dels
incipits musicals.

La confeccid del fitxatge d’aquest fons musical egarenc va ser iniciada el
1986, a instancies de I’organista titular de la basilica, Joan Casals i Clotet, amb el
vist-i-plau dels priors mossén Ricard Masclans, primer, i del mossén Josep Ma-
ria Pausas, el seu successor; la tasca s’ha dut a terme gracies a la col-laboracié
dels alumnes de I’assignatura Historia de la musica romantica de la Universitat
Autonoma de Barcelona. Esperem poder oferir el cataleg d’aquest important
fons de manuscrits musicals; creiem que la seva publicacié, amb la corresponent
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posada a punt de P’arxiu, contribuira a I’estudi del repertori eclesiastic catala del
segle XIX.

En el decurs del procés de fitxatge d’aquest important fons, hem pres cons-
ciencia del gran desconeixement que tenim de la musica catalana del mil vuit-
cents 1 del pes que hi tenia el repertori eclesiastic. A part de la recuperacié de les
obres dels autors més importants vinculats amb la capella musical del Sant Esperit
—Blanch, Biosca, Mogas—, la recuperacié d’aquest important fons musical do-
nard un nou impuls a la recerca musicologica aplicada a la historia de la musica ca-
talana del segle X1X. Aix{ ho desitgem.



CORRESPONDENCIA ENTRE LLUIS MARIA
MILLET I FRANCESC CIVIL: EL CONCURS
MUSICAL DE L’ORFEO CATALA DE 1963

JORDI RIFE I SANTALO

A la memoria de Joan Rifé i Grau, el meu pare

Es de tots conegut el pol d’atraccié que exerci Paris a la primeria del segle XX,
com a centre musical.! Molts musics, entre ells Frederic Mompou, de qui enguany
celebrem el centenari del seu naixement, anaren a completar la seva formacié en les
fonts innovadores dels mestres francesos. Francesc Civil també va ser un d’aquests
musics que engrossiren les files dels qui viatjaren al nou hipocentre cultural.

Tot i que no es objectiu del present comunicat exhaurir les dades biografi-
ques de F. Civil, oferirem un breu esquema cronologic del seu curriculum vital, ja
que presenta algunes concomitincies amb el de F. Mompou, i en qualsevol cas ens
fara incardinar més I’estudi que presentem.

Francesc Civil i Castellvi nasqué a Molins de Rei el 1895. Rebé una formacié
musical inicial del seu pare. Després fou escola de Montserrat (1903-1907). De
1908 a 1910 estudia a Etampes (Franga). A Paris hi sojorna de 1913 fins a 1917.
Des de 1917 a 1924 romangué a Figueres. Finalment, Girona fou la darrera etapa
de la seva vida ja que des del 1924 —exceptuant I'exili a Franga durant ’ensulsiada
civil— hi resta fins ’any del seu traspas (1990). I és en aquesta darrera etapa on
Civil projecta els fruits del seu aprenentatge en la quadruple dimensi6 de compo-
sitor, interpret, pedagog i musicdleg, esdevenint, aixi, una figura clau en la vida
musical de la Girona del segle xx.2

1. E.CASARES, «La musica espafiola hasta 1939, o la restauracién musical», Actas del Congre-
so Internacional «Esparia en la Miisica de occidente», vol. II, Instituto Nacional de las Artes Escénicas
y de la Musica (Ministerio de Cultura), Madrid, 1987, p. 288-291. Vegeu també T. MARCO, Historia
General de la Misica, vol. IV, Madrid, Istmo-Alpuerto, 1993, p. 49-59.

2. Per amés detalls vegeu J. M. CERVERA, Biografia del Mestre Francesc Civil i Castellvi, Gi-
rona, Conservatori Isaac Albéniz, 1992. Per a una semblanga biografica vegeu I’entrevista que li féu
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Durant el periode parisenc, Francesc Civil estudia a la Schola Cantorum,
dirigida per Vincent D’Indy. Entre els molts professors que ensenyaren a Civil
ressaltem a Ferdinand Motte-Lacroix, professor de piano, i al mateix Vincent
D’Indy, professor de composicié.’ Tanmateix, cal parar esment que, tant la cro-
nologia del mestre Civil, el periode de I’estada a Paris i ’ensenyament rebut pels
esmentats mestres francesos —sobretot per F. Motte-Lacroix— presenten una
certa similitud amb el periple vital i la formacié musical de F. Mompou. Recor-
dem que Mompou, a diferencia de Civil, estudia al Conservatori de Paris. Perd
la formacié musical i pianistica amb F. Motte-Lacroix va ser analoga a la d’en
Civil.#

Aquestes dades fan entreveure un possible paral-lelisme entre els dos musics.
Aixi doncs, les recerques iniciades arran de la confeccié del present article varen
ser estimulades per la hipotesi de trobar un possible nexe Mompou-Civil a través
de la seva correspondencia. Malauradament, les investigacions han resultat este-
rils, atés que no s’ha trobat el susdit carteig epistolar.

Malgrat tot, hem localitzat una referéncia que ens relaciona a ambdés musics
en la correspondencia entre Lluis Maria Millet 1 Francesc Civil, a proposit d’un
concurs de composici6 instituit per ’'Orfe6 Catala el 1963.5 Es tracta de dues car-

E. BARNIOL, «Unes linies per a un perfil huma d’un music: Francesc Civil i Castellvi», Revista musi-
cal catalana, ntim. 63 (1990), p. 16-17. I com a recordatori i homenatge després del seu obit vegeu en
D. CODINA, «Francesc Civil i Castellvi. Una vida dedicada a la musica», Revista musical catalana,
ndm. 76 (1991), p. 18; 1 L1. BRUGUES, «Figura decisiva de la vida musical gironina», Revista musical
catalana, nim. 76 (1991), p. 19.

3. ]J. M. CERVERA, op. cit., p. 43 148.

4. A.IGLESIAS, Frederic Mompou (la seva obra per a piano), edicié patrocinada per la Funda-
ci6 Giiell, versi6 catalana de F. Bonastre, Madrid, 1978, p. 13-15. Vegeu també T. MARCO, Historia de
la Miisica espariola. Siglo XX, Madrid, Alianza Editorial, col. Alianza Musica, nim. 6, (1989), p. 82-87.
De fet, s6n innombrables les publicacions —llibres, articles, diccionaris, enciclopedies, etc.—, que
parlen de la vidail’obra de F. Mompou. En tot cas, només hem consignat una petita mostra, ja que no
és el proposit del present treball abastar tota la bibliografia existent sobre el tema.

5. Fins el 1904, ’Orfed Catala havia organitzat les Festes de la Misica Catalana que consistien
en I’atorgament de premis a obres musicals de tematica religiosa i popular. Més endavant també es
constitui, en les esmentades festes, un premi per a una composicié per a orquestra de corda. Val a dir
que un dels guanyadors del premi de la segona edici6 de les Festes de la Msica Catalana (1905) fou Jo-
sep Civil 1 Castellvi, que era el germa gran i padri d’en Francesc Civil (J. M. CERVERA, op. cit., p. 14).
Per tot el referit a les Festes de la Musica catalana vegeu P. ARTIS, El Cant Coral a Catalunya (1891-
1979), Barcelona, Barcino, 1980, p. 135-146; a X. AVINOA, La Miisica i el Modernisme, Barcelona,Cu-
rial, Biblioteca de Cultura Catalana, nim. 58, 1985, p. 237-239; i a M. ALBET, «Arrels i objectius mu-
sicals de I’Orfe6 Catala», Nadala dedicada a I’Orfed Catala (1891-1991), Barcelona, Fundacié Jaume
I, 1990, p. 50-52. Pel que fa al concurs musical de I’Orfeé Catala de 1963, cal dir que la seva constitu-
ci6 es va fer segons la seqiiencia dels fets segiients: a la junta de 'Orfed Catala del 6 de maig de 1963 el
mestre Lluis M. Millet exposa les bases del Concurs Musical; el 4 de juny de 1963 el mestre presenta el
cartell del concurs; el 5 d’agost 1963 Lluis M. Millet proposa noms de musics per a ser membres del ju-
rat; el 9 de setembre 1963 s’aprova la constitucié del jurat, (per a totes aquestes referéncies vegeu Ar-
xiu i Biblioteca de 'Orfed Catald (ABOC), Actes (8 d’octubre de 1956-29 de febrer de 1964), p. 847, 86
186°). E1 7 d’octubre de 1963 es publiquen les bases i caracteristiques del concurs musical de I’Orfeé
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tes pertanyents a I’arxiu familiar d’en F. Civil. Les dues missives son adrecades
per L. M. Millet a F. Civil. Seguidament en detallem els aspectes més significa-
tius.®

El 28 de setembre de 1964, Lluis Maria Millet escriu una carta a Francesc Ci-
vil tot demanant-li que formi part del jurat del concurs musical convocat per
I’Orfe6 Catala. La causa de I’esmentada peticié fou I’0bit del mestre Cristofor
Taltabull, que ostentava la presidéncia del jurat.

Pel que podem induir de les dues missives, Civil preferi concursar al premi. I
aixi, en la carta del 9 d’octubre de 1964, Lluis Maria Millet explicita la formacié
del nou jurat, quedant constituit de la seglient manera: Joan Massia «que a més
d’un formidable violinista és un excel-lent music i compositor» (president), Fre-
deric Mompou, Rafael Subirachs «de Vich», «excel-lent coneixedor de I’art cho-
ral», Xavier Montsalvatge i Llufs Maria Millet.

Cal consignar, pero, que Civil no guanya el susdit concurs. Fou Manuel
Blancafort amb l'oratori Verge Maria qui assoli el premi.” No obstant aixo, el
1969, Civil va rebre el primer accessit al premi Lluis Millet d’assaig, convocat
també per ’Orfed Catala, per ’'obra El fet musical a les comarques gironines en el
lapse de temps 1800-1936.% Posteriorment, I’any 1970, aquest treball es va publi-
car. Val a dir que es tracta d’una obra molt interessant 1 ttil, ja que en ella s’hi pre-
senten una gran quantitat de dades que han possibilitat altres recerques musicolo-
giques, 1 per tant, és una eina molt valuosa a la que molts musicolegs ens hem
abeurat per tal d’iniciar i prosseguir les nostres investigacions.

En el jurat d’aquest premi també hi constava en F. Mompou, com aixi es des-
pren de la nota de la Circular per als socis de ’Orfeé Catala, que tot referint-se ala
composicié del Jurat diu: «(...) dos dels quals foren designats per 'Orfeé —Lluis
Maria Millet i Frederic Mompou—, dos més per I'Institut [es refereix a I'Institut
d’Estudis Catalans] —Alexandre Gali i Ramon Aramon—, i un altre per la Socie-
tat Catalana d’Estudis Historics, filial de 'Institut —Oriol Martorell— (...).»°

Com a dada addicional, cal recordar que F. Mompou va ser membre de la
junta de ’Orfe6 Catala des de 1968 fins a 1976, i des de 1977 membre honorari."
A P’assemblea general del 27 de gener de 1968 s’aprova la nova junta de ’'Orfeé
Catala en la qual hi figurava com a vocal III en F. Mompou. Val a dir, 1 a titol de

Cataly, (vegeu Orfed Catala. Circular per als socis [OCCS], 62, Barcelona, desembre 1963, p. 6-7).
Aprofito aquesta nota per agrair sincerament la gentilesa per 'informacié rebuda i per I'agilitat en I'o-
feriment del material que em brindarem tant el Secretari de ’Orfeé Catala, Sr. Enric Alvarez, com les
bibliotecaries Josefina Sastre i Cristina Vifas.

6. Per a més detalls vegeu els apendixs documentals 11 1I. Agraeixo cordialment les facilitats
que em brindarem tant la filla, Maria Elvira Civil, com la néta, Maria Julia i Civil, per a la consulta i
posterior publicaci6 dels presents documents d’en F. Civil.

7. ABOC,OCCS, 70, Barcelona, 1965, [p. 15] (sense paginar). Vegeu també M. VALLS, La M-
sica Contemporania i el priblic, Barcelona, Edicions 62, col-leccid Llibres a I’ Abast, nim. 46, 1967, p. 78.

8. ABOC, OCCS, 76, Barcelona, 1969, p. 19.

9. ABOC, OCCS, idem.

10. Dec la gentilesa d’aquesta dada al secretari de ’Orfeé Catala, Sr. Enric Alvarez.
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curiositat, que en ’esmentada assemblea es féu un recordatori emocionat al recent
traspassat Felix Millet 1 Maristany, s’aprova el nomenament de Pau Casals com a
soct honorari, es nomena a Joan Antoni Maragall president de la nova junta, i es
proposa realitzar un homenatge a Pompeu Fabra en motiu del centenari del seu
naixement.!"! Com es veu, I’assemblea general de ’Orfeé Catali estigué plena de
recordatoris, nomenaments honoraris i homenatges de prohoms catalans que tant
prestigiaren la cultura i la musica arreu del mén. I sense atorgar-li cap nexe causal,
és en aquesta assemblea que F. Mompou és acceptat, tal com s’ha dit, com a mem-
bre de la junta de I’'Orfe6 Catala.

Com a colof6, només indicar que hem pretes oferir uns documents, que tes-
timonien el fet que F. Mompou va formar part del jurat del Concurs Musical de
’Orfed Catala del 1963. 1 que el vincle amb F. Civil, tot i ser escas, ens ha possibi-
litat transcriure i estudiar les esmentades cartes, les quals ens aporten una primicia
cara a anar dibuixant els personatges clau de ’esdevenir musical —tant de Barce-
lona com dels centres culturals periférics— de la Catalunya del segle XX.

11. ABOC, actes (16 de marg de 1964-9 de febrer de 1970), p. 111-115.
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APENDIX DOCUMENTAL

ORFEO CATALA Barcelona, 28 de setembre de 1964
O.T.C.O. Mtre. Francesc Civil

Girona

Benvolgut mestre i amic: La mort de I’estimat mestre Taltabull (a.C.S.) cred un proble-
ma en ¢o que pertoca a la composici6 del Jurat de 'important Concurs musical convocat per
I’Orfeé Catald, ara faun any, i el termini del qual prescriu I'altim dia de ’Octubre proxim. La
Presideéncia que ostentava el Mestre Taltabull ha estat acceptada pel mestre Joan Massia (que a
més d’un formidable violinista és un excel-lent miisic i compositor) i que ocupava ja un lloc al
Jurat primerament format. Resten per tant formant part d’ell: Joan Massia (president), Frede-
ric Mompou, Rafael Subirachs de Vich (excel-lent coneixedor de I’art choral) 1 un servidor.
Ens manca doncs, un altre Mestre per a completar-lo. Després de pensar-hi molt se m’acudeix
el nom de V. que trobo que ve com anell al dit. Arabé, necessito saber urgentissimament si V.
pot fer-nos aquest honor. Jo no sé siaixd li és possible. No cal que li digui que si V. tenia lain-
tenci6 de triar al Concurs li prego m’ho digui amb tota sinceritat i confianga amb la seguretat
del més absolut mutisme per part meva. Si no estés en aquest cas, V., que és perfecte coneixe-
dordel’art choral i instrumental, ens faria un gran favor...

Li prego que em contesti urgentment perqué ho necessitem saber a passos agegantats...
Moltes gracies!

Rebi tot I’afecte d’aquest seu devot i servent

Lluis Ma. Millet

II

ORFEO CATALA 9 octubre de 1964
O.T.C.O. Mestre Francesc Civil

Girona

Molt estimat mestre i amic: Amb tota puntualitat vaig rebre la seva contesta que
agraeixo moltissim. Celebro molt la causa que 'impedeix formar part del Jurat, i confii amb
la meva absoluta discrecié. No cal que li digui que li desitjo un gran &xit.

El temps anava passant i com que també un altre mestre consultat es trobava en el ma-
teix cas de V. hem constituit el Jurat en la forma segiient: Joan Massia, president, Frederic
Mompou, Rafael Subirachs, Xavier Montsalvatge i un servidor.

Moltes gracies de tot!! I disposi sempre d’aquest seu af. servent que de cor ’estima.

Lluis Ma. Millet







CONTRA LA FALTA DE PERSPECTIVA
HISTORICA
(BASES PARA LA INVESTIGACION MUSICAL
CONTEMPORANEA EN ESPANA)

MARTA CURESES, XOSE AVINOA

1. INTRODUCCION. CRISIS DE FUNDAMENTOS

La historia de la musica occidental es la historia de una transformacién cons-
tante. En todas las épocas existe la finalidad de constatar un estado de evolucién
—que no de progreso— estrechamente vinculada a la constante ampliacién de
medios artisticos, sonoros y comunicativos. Con relacidn al bic et nunc, es decir, a
nuestra época y a Espafia, si bien no podemos hablar de un planteamiento ideols-
gico comtn dada la complejidad del panorama del siglo feneciente, si podemos
referirnos a las aportaciones e influencias ejercidas por ciertas personalidades
cuyo estudio puede resultar atractivo e interesante. No existiendo un nexo de ho-
mogeneidad estética, se da una coincidencia en determinados objetivos que justi-
fica el tratamiento como un todo de la musica espafiola de la segunda mitad del si-
glo para enfrentarse a un legado asimismo poco o nada homogéneo, si bien de
riqueza indudable en sus diferentes manifestaciones. Esto resulta especialmente
interesante a la hora de hacer un balance de la herencia del siglo XX y un prondsti-
co sobre el porvenir sonoro del nuevo milenio, una vez agotado el precedente. En
ocasiones anteriores —véase bibliografia anexa— nos hemos hecho ya eco de la
necesidad de reflexiones sobre este problema, que en la circunstancia finisecular
aparece de manera tan oportuna como urgente, con el fin de aportar datos y plan-
teamientos s6lidos que permitan establecer una base de trabajo consistente. Al re-
visar los esquemas constructivos como parte del engranaje que ha venido confi-
gurando el estudio musicolégico de la musica espanola del dlamo siglo, en sus
vertientes histdrica y sistemadtica, surgen de inmediato al menos dos cuestiones: la
crisis de fundamentos de la opcién positivista y la necesidad de crear estructuras
operativas constantemente renovadas y abiertas. Junto a la necesaria amplitud de
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miras para una empresa de este cariz, se yergue la consciencia de lo provisional en
este planteamiento, pues no es momento adn del tono rotundo en las afirmacio-
nes. Sin embargo, nuestros presupuestos, lejos del tono tibio o dubitativo dema-
siado habitual, no pueden ser mds firmes para desarmar el argumento de la falta de
perspectiva histdrica, esgrimida como coartada para eludir la dificultad del empe-
flo. Se trata de hallar nexos causales no identificados anteriormente y disefiar es-
tructuras hasta ahora inexistentes. Es cierto que en los tltimos afios el interés ha-
cia la musica espafiola contemporénea ha sido creciente, a pesar de la excesiva
presencia de proyectos mds vocacionales que académicos. Sin embargo, si algo
hay genuinamente vocacional en el dmbito de la investigacién musicolégica actual
es sin duda el tema contemporéneo, lo que no invalida la necesidad de frecuentar-
lo en su vertiente académica. La carencia de trabajos de base, como se mostrari a
continuacién, que ofrezcan precedentes mds o menos firmes sobre los que asen-
tarse, exige un esfuerzo de espiritu tan idealista como objetivo, y reclama un rigor
en la investigacién que conduzca a la puesta en comtn por parte del colectivo de
investigadores entregados a este campo de todas aquellas dificultades que sea po-
sible detectar, compartir y asumir conjuntamente. En una palabra, un sentido de
lo colectivo que no suele darse en los modos de proceder de la musicologia actual.
Nuestro trabajo, que se fundamenta en principios inéditos y en presupuestos
muy meditados sin descuidar la experiencia adqulrlda en el tema, pretende contri-
buir directa y claramente a una visién de signo prictico que responda al intento
de borrar posibles discrepancias y asperezas en el enfoque y proyeccién de un es-
tudio en el que debe prevalecer la significacién eminentemente cientifica. Preten-
de, en fin, estimular y, en lo posible, orientar a los futuros investigadores decidi-
dos a realizar estudios musicoldgicos centrados en las tltimas décadas del siglo
XX en nuestro pais.

Vamos a tratar cuestiones referentes al dmbito histérico, socioldgico y esté-
tico en el que se inscriben los autores, a escuelas y tendencias, a circunstancias que
afectan a los problemas generaaonales 0 a la aproximacién al concepto de van-
guardla y al uso de ciertos lenguajes concretos, que son algunos de los aspectos
mis debatidos, polémicos y espinosos de todos cuantos se han tratado. El estado
de la cuestion y el imperativo de cubrir lagunas lo exige imperiosamente, atin a
riesgo de que los estudios que estdn por realizar puedan orientarse de manera dis-
tinta, posibilidad que s6lo puede ofrecer una perspectiva prometedora en el senti-
do de participar en el debate contemporineo desde Spticas distintas, unidas por el
mismo objetivo cientifico comun.

Antes de entrar en materia, conviene apuntar los rasgos diferenciales del cre-
ador musical contemporaneo, para no caer en la trampa de aplicar viejos moldes a
nuevas situaciones. El perfil del compositor contemporaneo se aleja de la imagen
inspirada del musico roméantico para mostrarnos una personalidad compleja, fun-
damentalmente seducida por el sonido y las nuevas maneras de proceder y argu-
mentar el discurso sonoro; es capaz de moverse dgilmente en el contexto de la in-
novacién tecnoldgica y expresiva, es culto y despierto; diverso en sus reacciones,
que en algunos casos le llevan a lamentar el escaso interés en la recepcién de su
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obray en otros a complacerse en la indiferencia. Es un creador cuyo objetivo no
es unicamente acomodarse a los moldes determinados por lo académico y lo tra-
dicional, sino exponer su punto de vista sonoro, mds 0 menos intuitivo, pero ge-
neralmente muy bien fundamentado en una teoria estética y creativa cuya pro-
yeccidn en el publico es secundaria o irrelevante.

Asi pues, el investigador de la musica contemporinea se encuentra ante una
informacién documental que puede ser avasalladora en cantidad y sesgada en el
carécter, por lo que conviene tomar precauciones y proceder cautelosamente. El
principal reto en este sentido no es tanto obtener informacién sobre el dmbito
musical en el que se trabaja como adoptar un criterio riguroso de actuacién para
ofrecer a la comunidad cientifica unos resultados ttiles, pertinentes y capaces de
contribuir al edificio de la musicologia contemporanea.

No estd de mds en este momento preliminar de la exposicién abundar en la
importancia que ha de tener el sentido de colectividad en la investigacion, que tan
buenos resultados reporta cuando, salvando las dificultades propias del caso, los
equipos de investigacién se ponen de acuerdo para ello. Trabajar en equipo signi-
fica anular cierto ego crecido con el paso de los afios de formacién y compartir ex-
periencias en aras de resultados més fructiferos.

Tampoco estd fuera de tono recordar que el investigador ha de atreverse a
abrir «caminos trillados del pensamiento» —como cita Arnold Hauser en refe-
rencia a la funcién pionera del manejo de ideas— por los que mds tarde transita-
rdn quienes quisieren continuar los trabajos iniciados. Esta es su gran virtud y, a
la vez, su gran peligro.

2. CUESTIONES RELATIVAS AL MANEJO DE LA BIBLIOGRAFIA

Mientras las publicaciones extranjeras parecen inclinarse por el rigor de pro-
positos, ya sea manteniendo la pasién por la biografia, dotada, eso si, de todo el
aparato cientifico que la moderna tecnologia y los modos de investigacién exigen,
o bien entrando en una fase en la que multiplican las obras interpretativas que po-
nen en evidencia tendencias en el gusto, corrientes generales, agrupaciones gene-
racionales, etc., y ademds, obras de cardcter reflexivo sobre problemas filoséficos,
estéticos, soc1010g1c0s 0 semlologlcos generados por la barahtinda musical del -
timo cuarto de siglo, en Espafia todavia continuamos preocupados por poner
nuestro repertorio editorial al dfa.

En este sentido podriamos calificar de ejemplar la obra Quoi, quand, com-
ment la recherche musicale, en cuya introduccidn el autor afirma:

Le but de la recherche musicale est de fournir les morceaux d’un grand puzzle,
d’un patchwork intellectuel complexe, qu’un compositeur intégre a son oeuvre lors-
qu’il accomplit un saut créatif—quand il compose une piece de rnu51que convaincante.
Cette recherche peut fournir des concepts et des stimuli, mais jamais un systeme glo-
bal. Cependant, je ne partage pas cette idée que les systemes théoriques sont totale-
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ment personnels. Nous échangeons des idées entre nous, souvent inconsciemment.
A n’importe quel moment historique donné, tous les compositeurs travaillent avec
des principes sous-jacents qui sont probablement beaucoup plus similaires qu’il n’est
de bon ton de 'admettre actuellement. Au XXeme siécle les «paradigmes» musicaux
changent avec une telle rapidité qu’on n’en percevra la vraie substance et la stabilité
qu’apres coup. La recherche musicale améne le compositeur 3 prendre conscience
des modeles et des idées qui ont besoin d’étre unifiées, et le pousse a participer 2 la
mise en forme de ces concepts mémes. Durant les périodes de transition, le composi-
teur ne peut plus considérer ses matériaux comme allant de soj, et il doit participer
lui-méme a leur élaboration.!

Una de las premisas de las que conviene partir antes de enzarzarse en una
investigacién como la de la musica espafiola de los recientes tiempos es la de co-
nocer en detalle la bibliografia relativa, pretensién muy fécil cuando los medios
tecnoldgicos permiten una gran disponibilidad que, a su vez, minimiza los des-
afortunados esfuerzos de antafio para recopilar y ordenar blbhograflas significati-
vas adn a riesgo de fomentar el riesgo de servirse de los repertorios bibliograficos
para simular conocimientos.

Para una justa aplicacién del rigor metodolégico en el estudio de la musica
contemporénea, el principal problema puede estar, paraddjicamente, en la gene-
ralizacién de textos por parte de estudiosos, divulgadores o creadores que, lejos
de ser la base para un mejor acercamiento al fenémeno a estudiar, se convierte en
una cortina de humo, una trampa que engafa en la profundidad y alcance de los
contenidos; puesto que el creador contemporaneo, como se ha dicho ya, es no
s6lo compositor de sonidos, sino también de ideas y con harta frecuencia suele
exponer dichas ideas no sélo en forma de sonidos sino también en forma de ensa-
yos y reflexiones, frecuentemente tildadas de provisionales o apuntes que convie-
ne conocer en detalle con la conciencia de su verdadero alcance.

Por ello es esencial, en primer lugar, hacerse con el material con voluntad de
totalidad, segin procedimientos sisteméticos y regulares, es decir, hacer un inven-
tario de la literatura existente, tanto la que puede tener la consideraciéon de genera-
lista, o referida a la musica espafiola de la segunda mitad del siglo XX, como la es-
pecifica. Para ello suele ser de muy buena ayuda el recurso a las redes telematicas y
alos repertorios bibliograficos existentes, tanto los publicados por instituciones y
organismos dedicados a ello como el AEDOM INAEM o los apéndices de las re-
vistas especializadas. Se trata de un trabajo metédico de acumulacién de datos in-

1. (P.17). Ellibro, publicado por el IRCAM en 1985 como resultado de un seminario celebra-
do alli en febrero de 1983, es una coleccién de textos reunidos por Tod Machover, autor del texto
introductorio «Le concept de recherche musicale» y que divide la obra en tres grandes apartados, el
primero, «Points de vue de musicologues», que cuenta con C. Deliege, M. E. Duchez, C. Dalhaus, C.
Gottwald, F. Lerdahl y J. J. Nattiez, una segunda parte titulada «Points de vue de scientifiques» que
retine a M. Minsky, P. Greussay, Di Giugno, F. Delalande y J. Cl. Risset, y la tercera «Points de vue
des compositeurs», con la aportacién de H. Dufourt, R. Reynolds y P. Boulez.
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formatizados, actualmente muy agradecido por el hecho de proceder por capas
consecutivas que mantienen su vigencia con el paso del tiempo y pueden ser ttiles
para posteriores estudios. A partir de la recopilacién, conviene interesarse por el
origen de cada fuente, las pretensiones de su autor y el marco de su difusién, pues-
to que no es lo mismo un texto que procede de un creador interesado que se ha di-
vulgado en un marco local a un texto redactado por un estudioso distante publica-
do por medios de gran difusién y penetracién en los medios especializados.

Por ello, dada la riqueza de la produccidén ensayistica actual, parece oportu-
no establecer 4mbitos clasificatorios distintos, en cierta manera acordes con los
centros de interés del momento actual. En este sentido sefialamos tres categorias
de textos:

2.1. Textos generalistas

En primer lugar se deben conocer los contados estudios dedicados a la mtsi-
ca espafiola del siglo XX en los que se abordan con caricter generalista las escuelas,
tendencias y generaciones, dando cabida a consideraciones monograficas que no
suelen rebasar en algunos casos la extensién de un articulo de dos pdginas. Sin em-
bargo, y en contra de la tendencia extendida en exceso a descalificar en bloque es-
tos trabajos, no esti de mas romper una lanza en favor de aquellos que en algin
momento se han ocupado del tema, con mayor o menor fortuna, puesto que todo
texto ofrece multiples facetas informativas que no pueden ser desestimadas. Los
textos generalistas sitian los fenémenos en el contexto general de la musica del si-
glo, entre los autores de un determinado pais o zona geogréfica o en el contexto
global de la cultura del momento. Para entendernos, obras como la Historia de la
miisica catalana, valenciana i balear dirigida por X. Avifioa, (1999-2004), La mii-
sica de la Espania contempordnea o Historia de la misica espaiola. El siglo XX de
T. Marco (1970), Una miisica para los 80 de J. Maderuelo (1981), Vanguardias
musicales en Esparia (1958-1980) (Area madrzlena) de A. Medina (1984),2 La nuo-
va musica in Catalogna neglz ultimi trent’anni de J. M. Mestres Quadreny (1981),
Compositores contempordneos valencianos de J. Ruvira (1987), o La miisica en
Valladolid en el siglo xx, de M. A. Virgili (1985), asi como una larga lista de arti-
culos, algunos de los cuales aparecen citados en el apéndice.

2.2. Obras de reflexion

Se trata de estudios relativos a las corrientes, tendencias y problemas exis-
tentes en la musica contemporanea espafiola. Este tipo de productos alienta una
paraddjica circunstancia antagdnica, pues mientras el contenido que presentan

2. Obra publicada en forma de resumen abreviado por la Universidad de Oviedo.
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estd sujeto a los avatares del pensamiento artistico de cada momento Y, por lo
tanto, son muy ocasionales, por el contrario, permiten mejor que ningin otro
planteamiento un debate de ideas y son, por lo tanto, de obligada consulta. Nos
referimos a obras como La musica contempordnea spagnola e i suoi condiziona-
menti, Doce advertencias para una sociologia de la misica o Fronteras de la miisi-
ca de R. Barce, o bien las Aportaciones al estudio de la miisica espariola en la dé-
cada de los setenta: en el camino hacia Europa, Investigacion musicologica en
torno a la Generacion del 51: de los estudios posibles a los imprescindibles, de M.
Cureses.

2.3. Monografias

Es el espectro mds amplio de la bibliograffa musical espanola de los dltimos
tiempos, motivado tanto por la existencia de un altisimo nimero de compositores
y de fendmenos susceptibles de ser descritos y analizados, como por el afdn de lle-
nar lagunas. Las monografias suelen presentar una calidad muy dispar y un inte-
rés muy diverso, pero en cualquier caso son de obligada consulta para todos
cuantos se interesen por un fenémeno préximo, dado que los textos presentan ni-
veles de lectura y de consulta varios, desde los datos objetivos que ofrecen, los co-
mentarios ocasionales o sistemdticos sobre el fenomeno 0 personaje en cuestion, e
incluso los errores de enfoque que puedan mostrar, dado que pueden ser el resul-
tado de una diferente apreciacion en épocas alejadas del presente. Si bien el listado
es muy amplio, nos referimos a obras como Manuel Blancafort, de X. Avifioa
(1997), Joaquin Rodrigo’s works for guitar and Orchestra, de L. Balfour New-
comb, Joan Lamote de Grignon, de F. Bonastre (1999), Anton Garcia Abril. Soni-
dos en libertad, de F. Cabanas Alaman (1993), Joaquim Homs, de J.Casanovas
(1996), Roberto Gerhard en Espana, de M. A. Centenero, El compositor Agustin
Gonzailez Acilu. La estética de la tension, de M. Cureses (2001), La miisica ameri-
cana de Carlos Cruz de Castro, de M. Cureses (1997), o Repentizaciones impre-
sionistas en la obra de Manuel Castillo. Los sonidos del sur, El compositor Leonar-
do Balada. De Barcelona a Pittsburgh y El silencio de la sibila. Recepcion del
expresionismo musical en Espania, de M. Cureses (1999), Cristébal Halffter, de E.
Casares (1980), Robert Gerhard y su obra, de J. Homs (1987), las monografias de
T. Marco sobre Cristébal Halffter, Luis de Pablo o Carmelo Bernaola, Josep So-
ler. Miisica de la pasion, de A. Medina (1999), The early works of Roberto Ger-
hard and the influence of Catalan folk music, de A. Salvadé.

En conjunto, estos textos siguen tendencias expositivas muy diversas, unas
muy enraizadas en modelos periclitados, otras mucho mas interesantes. Es muy
necesario conocer la orientacién de los textos que se van a consultar para saber
apreciar en profundidad su contenido y para tomar ejemplo, si se cree necesario,
de las maneras que el autor utiliza para su exposicién. Dando un repaso rapido, es
posible desglosar las siguientes tendencias:
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1) Estudios historiogrdficos. Aquellos que se interesan por situar el fenéme-
no estudiado en el contexto temporal, y que extraen de éste la principal informa-
cién y criterio valuativo. Dado que es muy poco preciso, el término historiogrdfi-
co se tratard mds adelante, pero conviene saber que la incardinacién de un
fenémeno contemporineo en su tiempo presenta dificultades y ciertas comodida-
des que conviene conocer; por dificultades se entiende la proximidad en el tiempo
entre el fenémeno y el estudioso, que impiden una interpretacién en profundi-
dad; por comodidades cabe entender el uso abusivo de la crénica y la biografia
novelada como sustituto de lo historiografico. Ahora bien, frente a toda esta
complejidad y diversidad de fuentes, el investigador tiene a su alcance una de las
me)ores posibles por el hecho de que los propios creadores pueden ofrecer infor-
macién valiosisima insustituible, acceso a los archivos personales, a partituras
editadas y sin editar, ejemplares de uso particular, copias y borradores de confe-
rencias, recortes de prensa, grabaciones.

En la bibliografia del apéndice se pueden encontrar algunas referencias bio-
graficas actuales, que abundan cada vez més a tenor de las facilidades que ofrecen
las empresas privadas y, sobre todo, los poderes culturales pablicos empefiados
en ofrecer estudios biogréficos de sus propios prohombres. El conocimiento de
este tipo de obras es necesario, aunque cabe mantener una cierta distancia ante
obras devotas, aprioristicas o finalisticas.

2) Estudios analiticos. Son aquellos que se interesan por describir y evaluar
procedimientos creativos, sea de un autor o de una tendencia; estos textos son es-
pecialmente sugerentes dado que el movimiento musical contemporaneo es muy
proclive a partir de elaboradas teorfas estéticas y compositivas. La creacién de
pensamiento musical es muy compleja y diversa. La ayuda que proporciona la
critica musical de cada momento es valiosa si se sabe trascender la innata tenden-
cia del género hacia cierto pesimismo vitalista que da paso a textos sesgados por la
necesidad de tomar partido ante lo que se considera una constante provocacién.
Los juicios emitidos con fines devastadores o los derivados del compromiso de
ser actual, sentirse moderno, actuar como parte de una historia contemporanea
que se estd escribiendo pueden invadir también al investigador.

3) Textos de reflexion. No es un dmbito frecuente en la bibliografia musical
espafiola de los tltimos tiempos, porque lo estético es generalista e interdisciplinar
y lleva su tiempo y exige perspectiva. Sin embargo, algunos estudios referidos a
movimientos generacionales, o grupos como los referidos al grupo Laboratorio de
Investigacién Musical (LIM) han destilado cierta dosis de reflexion que vinculan
la creacién musical contempordnea con otros fenémenos creativos del momento.

4) Otros. Sin merecer epigrafe propio, existen ciertas tendencias en la litera-
tura musical actual que reclaman atencién. Las obras escritas por los propios
compositores, de valor muy distinto al que los autores suelen atribuir, son muy
utiles para el analista; para su correcta utilizacién es necesario conocer el mérito
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intelectual y la capacidad analitica de su autor. También son dignos de atencién
los repertorios de catdlogos, como los producidos por la SGAE con mejor o peor
criterio, para tener visiones de conjunto y para conocer en detalle la produccién
de un autor. No se nos escapa que esta pasion catalogadora es hija de las nuevas
tecnologias y que alcanza a obras monumentales como The new Grove Dictio-
nary of Music and Musicians (Grove), el Die Musik in Geschichte und Gegenwart
(MGG), el Dizionario della Miisica (DM), o el Diccionario de la Miisica Espariola
e Hispanoamericana (DMEH), con frecuencia editados gracias a la ayuda institu-
cional, como es el caso de la Fundacién March, la SGAE, la Generalitat de Cata-
lunya y la Fundacién Autor.

3. ACOTACION DEL CAMPO DE TRABAJO

Definir los limites del campo sobre el que se va a realizar el estudio es un pri-
mer paso necesario. Una demarcacidn apropiada exige el conocimiento de la rea-
lidad previa, esto es, del estado de la cuestién en todas las dimensiones posibles.
Establecer criterios clarificadores nos lleva a considerar, ante todo, la pertinencia
de los temas de investigacion en funcién de su significacién, oportunidad y nece-
sidad. A partir de aqui, la demarcacién serd ya mucho mds precisa, pues conduci-
rd a limites concretos.

Evidentemente, el conocimiento de esta realidad requiere un estudio previo
y general del dmbito de trabajo. Conocer la posible trascendencia, significacién o
pertinencia de un tema como p051ble objeto de estudio es 1mprescmd1ble antes de
decidirse, de adentrarse en su estudio sin vislumbrar con cierta garantia de éxito
lo que éste puede dar de si en la investigacion. La cuestion no es ni fdcil ni dificil;
es una tarea previa que demanda dedicacidn suficiente, aunque ello suponga em-
plear un tiempo considerable hasta llegar a una conclusién convincente.

Serfa imposible ofrecer ahora una relacién exhaustiva, no sélo porque re-
queriria un espacio muy amplio, sino porque resultarfa pretencioso suponer que
todos los temas posibles son los que aqui se sugieren. Tomando conciencia de tal
limitacién, enunciamos los que pueden resultar més efectivos como muestra de
un panorama tan amplio como diverso.

a) En primer término, situamos aquellos estudios que interesan al 4mbito
histérico, campos que interesan a las investigaciones de cardcter historiogrifico
tales como grupos generacionales, corrientes y tendencias estéticas recibidas y
desarrolladas en Espaiia, estudios de caricter socioldgico en el marco de la crea-
cién musical, entre otros posibles; todos ellos requieren un conocimiento del
contexto histérico y politico en el que se insertan.

Aislamiento y desinformacién son los rasgos generales que mejor definen el
panorama musical de los afios treinta. Es evidente que hasta la finalizacién de la
Guerra Civil, Espafia seguia de cerca los movimientos generados en Paris, en Mu-
nich o, como mucho, en Londres, y que en estos afios la carrera por aproximarse a
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los centros neurélgicos de decisién musicolégica tuvo su punto édlgido en el céle-
bre Congreso de la Sociedad Internacional de Musicologia (Barcelona, 18-25 de
abril de 1936) que, de no mediar el desastre politico y la barbarie bélica, hubiese
proporcionado el clima adecuado para convertir Espafia en uno de los polos de la
actividad musicoldgica.

Es también evidente que en este periodo Barcelona y Madrid son los dos po-
los de referencia. Madrid y su entorno de influencia dando como resultado la co-
munmente denominada Generacion del 27 —por homologacién con la genera-
cién literaria— rotulada por otros como Generacion de la Repiblica, si bien la
denominacién en si misma no reviste mis trascendencia que la puramente refe-
rencial, incluso cuando la referencia alude a un hecho histérico que —como dice
Julidn Marfas— no quiere decir que esté determinada por él. Los mismos inte-
grantes de la generacién musical no siempre estuvieron de acuerdo con ella: pri-
meramente seria el Grupo de los ocho —que se formaba en 1931— en el que figu-
raban Rodolfo y Ernesto Halffter, Fernando Remacha, Gustavo Pittaluga, Rosita
Garcia Ascot, Julidn Bautista, Salvador Bacarisse y Juan José Mantecdn, que haci-
an su presentacion en ese mismo afio en la Residencia de Estudiantes de Madrid.
Al tiempo, Barcelona dio al final de este periodo con la creacién de los denomina-
dos Compositors Independents de Catalunya o Grup dels vuit, que comprendia a
Mompou, Blancafort, Toldra y Gerhard, entre otros.

Dado que el presente articulo no pretende adentrarse en cuestiones hist6ri-
cas, nada afladiremos sobre los paralelismos existentes entre estos dos polos
enunciados y otras actividades habidas en diferentes latitudes de la geografia na-
cional. Sin embargo, los trabajos de descripcién o interpretacién musicolégica de
estos afios dieron puntual referencia sobre algunos de los autores ocasionalmente
de fama, pero poco se puede encontrar de auténtico interés por lo historiogréfico,
analitico o como base de catalogacién. Es la época gloriosa de los periodistas mu-
sicales como Salazar en E/ Sol o Pahissa en La Noche, por poner dos ejemplos di-
versificados geograficamente. Tras la Guerra Civil la dindmica llevé a un divorcio
entre la cultura oficial y las nuevas corrientes. La nueva situacién politica habia
favorecido sobremanera el aislamiento y acentuado la desconexién con las co-
rrientes artisticas europeas. Este periodo no produce explicitamente una estética
oficial, a no ser el nacionalismo casticista que Tomas Marco ha definido como
una estética oficiosamente oficial.

La dispersion de los miembros de esta generacién —algunos contindan sus
carreras en el exilio, otros reducen su actividad— tendria consecuencias irreversi-
bles para el desarrollo musical espafiol en los afios inmediatamente posteriores a
su desaparicién, para los supuestos herederos de un legado poco 0 nada homogé-
neo: los compositores de la Generacion del 51. Desde luego que el afio 1951 no
simboliza para los integrantes de este grupo nada méis que una referencia que
marca el momento en que algunos de sus miembros finalizaron los estudios en el
Real Conservatorio Superior de Misica de Madrid y que coincide con la fecha en
que Enrique Franco entra como jefe de programas musicales de Radio Nacional
de Espaiia, dando un giro a las actividades organizadas, creando una orquesta e
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incluyendo obras que hasta el momento no habian sido programadas. Estas cir-
cunstancias fueron razén suficiente para que Cristébal Halffter sugiriese bautizar
con esta fecha a su propia generacién; tampoco le han faltado razones al profesor
Casares para sugerir que la verdadera batalla se inicia en torno a 1958 con la crea-
cién del Grupo Nueva Misica, proponiendo esta fecha como denominacién. Una
y otra propuesta no hacen sino corroborar nuestra teorfa acerca de lo circunstan-
cial de este tipo de denominaciones; no obstante lo circunstancial no equivale en
este caso a ligero o inconsistente.

Ligado a este dmbito se encuentra un tema interesante, necesario aunque
complejo: qué musica tiene cabida en un trabajo de investigacién que se rotula
con el calificativo de contemporaneo, actual, vanguardista, moderno y un largo
etcétera de posibilidades. La utilizacion del término vanguardia es cuando menos
problemitica, por la cantidad de equivalencias o correspondencias que pueden
asociarse al 31gn1f1cante Una pluralidad de acepciones que sugieren el empleo
cauteloso del término, si se trata de asociarlo a la produccién musical de un autor
o un grupo de autores en los que se tratard de localizar si este gesto existe. Cabe
preguntarse si la esencia misma de la Vanguardla se puede identificar con una acti-
tud critica, de rechazo ante la convencién o més alld del espiritu inconformista
que se atribuye generalmente al artista moderno, es posible localizar en su sentido
més profundo una causa real que justifique su fundamento histérico. Entendido
en el primero de estos supuestos, el gesto vanguardista entraria a formar parte de
una dialéctica inagotable que requeriria constantemente nuevas formas de expre-
si6n; pero también podria entenderse en un sentido critico no tanto en relacién al
arte, musical en este caso, como a la estructura social en la que se inserta.

Cualquiera que sean los supuestos, los significados posibles del término
vanguardia son interesantes para su traslacion al dmbito de las vanguardias musi-
cales —plural del que somos mds partidarios— y acaso bastaria decir que todas
estas consideraciones vienen a demostrar hasta qué punto es imposible fijar unos
limites para un concepto irreductible a unos principios estéticos concretos o a una
practica musical definible en virtud de presupuestos predeterminados. La necesi-
dad de abordar este tema surge de la mera lectura de los tratados al uso, que suelen
emplear el término sin previo aviso, dando por supuesto que la referencia a su sig-
nificado es prescindible. Qué decir del confusionismo creado cuando ademds se
habla de vanguardia histdrica y de neovanguardia, observindose al tiempo una
clara tendencia a intercambiar la vanguardia por lo experimental, lo experimental
por lo moderno y lo moderno por lo contemporineo, o indistintamente todos
ellos entre si.

Importa poco que la significacién primigenia se haya diluido hoy o no, por-
que el problema sigue estando ahi. El «cansancio de las vanguardias» que algunos
criticos han predicado, y atin lo hacen hoy, es en realidad consecuencia de un plan-
teamiento erréneo, el de aquellos que prolongan artificialmente su valor simbéli-
co, evocando el espiritu de una lucha que ya ha sido verificada en la ruptura con la
tradicidn, en la transgresion de aquellos limites que en el &mbito de la composicién
hoy ya no existen. No es un concepto rentabilizable, es un tema por estudiar.
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En este mismo apartado deben integrarse otras cuestiones pendientes tan
importantes como el desarrollo y la recepcion de tendencias compositivas y esté-
ticas europeas en nuestro pafs. Realizar un estudio, por poner un ejemplo, sobre
la recepcion del expresionismo musical en Espafia puede plantearse desde la pers-
pectiva més globalizadora hasta el trabajo especifico sobre algunos nombres so-
bresalientes en este dmbito. Temas pendientes de estudio son también todos los
relacionados con la presenma de compositores de Iberoamérica en Espafia y su in-
fluencia en nuestra musica; el intercambio entre corrientes compositivas de un
continente a otro, incluyendo algunos aspectos institucionales. O el camino in-
verso, la presencia de compositores espafioles en Iberoamérica y su impronta es-
tética en aquel continente, aspectos todos ellos a los que hasta ahora nadie se ha

dedicado.

b) En segundo lugar, y muy ligado al problema generacional, se encuentran
innumerables lagunas investigadoras de caricter monograflco las dedicadas a las
producciones musicales individuales. Son numerosisimos los estudios que pue-
den llevarse a cabo, y entre ellos existen algunos cuya urgencia es evidente.

Sin entrar en una enumeracién exhaustiva, piénsese solamente en aquellos
compositores que han generado una escuela de seguidores, o en aquellos que han
aportado al panorama de la composicién actual un sistema o procedimiento que
sirve al fin de resolver —siquiera como opcién personal— los problemas de ex-
presion que les plantea su oficio. Y aqui estamos hablando, por descontado, de es-
téticas diferentes, de proyecciones distintas y de alcance igualmente diverso. No
se trata de realizar un estudio con cardcter de divulgacidn, pues ultimamente han
proliferado las biografias de compositores de nuestro siglo cuyo tnico fin es la di-
fusién. Y atn siendo esto muy importante nada tiene que ver con un trabajo de
investigacién serio, riguroso, sistematico, con una metodologfa que permita que
el trabajo del 1nvest1gad0r pueda posteriormente servir, en forma de publicacion,
para aproximar su creacién a un publico lector amplio. Nétese la necesidad de to-
mar en consideracién no sélo a aquellos que han desarrollado sus carreras com-
positivas en Espafia, sino a tantos otros cuya trayectoria se desenvuelve més alld
de nuestras fronteras. Revisar las teorfas generacionales anteriormente menciona-
das serfa una buena opcidn, que permitiria replantearse algunas cuestiones que
hoy se dan por asumidas. La localizacién de un autor en un grupo o promocién
cronoldgica determinada poco dice de sus sefias de identidad. Pensemos en un
Gombau, sin ir ms lejos, 0 en otros nombres que no es necesario mencionar por-
que aun estdn ahi, y que a través de su produccién revelan una filiacién lejana-
mente emparentada con la generacidn a la que se les adscribe.

c) Queda un tercer dmbito bien amplio que comprende items diversos. Des-
de los temas que interesan a las instituciones que han fomentado la creacién y di-
fusion de la musica de este periodo, bien mediante encargos, bien mediante la or-
ganizacion de ciclos de conciertos, conferencias, etc., hasta otros que se refieren a
los nuevos medios y técnicas. Aqui deben considerarse aquellos elementos que
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pueden ser objeto de estudio en si mismos, que poseen entidad suficiente para de-
dicarles un espac1o propio, o aquellos que requieren ser agrupados en torno a un
eje de temdtica mas amplia, en el que pueden tener cabida varios de ellos.

Retomando las propuestas del primer apartado, estudios de tipo historiogra-
fico en los que se considera la especial situacién vivida en Espafia hacia los afios
treinta, encontramos la presencia insustituible de una serie de instituciones, gru-
pos, asociaciones e incluso publicaciones periédicas que han constituido practica-
mente la Gnica via posible para dar a conocer el grueso de la produccién musical
de la época. Asi, el Instituto Alemdn, Instituto Francés, en Madrid y Barcelo-
na, Aula de Miusica del Ateneo de Madrid, Circulo Manuel de Falla de Barcelona,
las Juventudes Musicales de Madrid y de Barcelona, la Associacié Catalana de
Compositors, la Asociacion de Compositores Sinfénicos Espafioles (que tantas
polemlcas ha suscitado recientemente), los primeros laboratorios de musica elec-
tronica y electroactistica como Phonos o Alea hasta llegar a los mas recientes la-
boratorios de electroactstica, centros de documentacién y difusion de la musica
contemporinea y tantos otros que no han hecho sino contribuir a una historia
que aun esta por escribir.

4. EL PERFIL DEL INVESTIGADOR

La cambiante taxonomia del investigador en mu51colog1a es altamente ilus-
trativa de la andadura que ha realizado la ciencia en cuestién en los dltimos afios.
Si desde los tiempos de Barbieri y Pedrell sélo se interesaban por la musicologia
los compositores coleccionistas de rarezas y curiosidades, con el andar de los afios
se diversificaron los intereses por el mundo de la musicologia como procedimien-
to periodistico de altura, como seria el caso de Salazar, como manera de contri-
buir a la divulgacién de la historia de la musica, caso de Pahissa, o en el marco de
la recuperacién de bienes culturales populares, caso de las célebres misiones de la
Obra del Cangoner Popular de Cataluiia. La ciencia de la musicologia establecia
campos de trabajo diversificados por sus objetivos y por sus procedimientos, en-
tre la musicologia histérica y la divulgacidn, entre el estudio de la musica culta y
la popular.

La actividad emprendedora de Higini Angles al frente de la seccién de musi-
ca de la Biblioteca de Catalunya fue la clave de una de las principales tendencias
de la musicologia espafiola contemporanea, inclinada a la recuperacion de los do-
cumentos antiguos ya la reconstruccién de la historia del pasado lejano por me-
dio de la potenciacién de los fondos de dicho centro y la edicién de los monu-
mentos de la musica espafiola medieval y renacentista en la que ya se habfan
comprometido sus antecesores. Herederos de este modo de proceder han sido
buena parte de los music6logos consagrados de nuestra historia reciente, entre
ellos el mismo Robert Gerhard, compositor de éxito y activo participante del go-
bierno auténomo cataldn, a la vez interesado en las nuevas formas de composi-
cién de la mano de Arnold Schonberg, que, sin embargo, nada hizo por crear mo-
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delos de investigacion en el dmbito contemporaneo, probablemente convencido
por su maestro y su entorno intelectual de que tinicamente era viable una musico-
logia que pretendiera recuperar la antigliedad, segin los cinones de la Musikwis-
senschaft.

La inexistencia de estudios regulares de musicologia en las universidades es-
pafiolas fomentaba acciones aisladas asi como que los balbucientes proyectos que
se daban en algunos conservatorios como resultado de los planes de estudios de
los planes de 1944 y de 1966, llevasen la musicologia a los circulos del gregoriano,
la paleografia y otras dlsc1p11nas afines. El contexto politico espafiol del momento
era proclive al desentierro de las antiguas glorias musicales y ocasionalmente al
fomento de lo blograflco en clave hagiogrifica, mientras paradéjicamente los
compositores mds despiertos se agrupaban generacionalmente, viajaban y crea-
ban. Caso aislado y premonitorio fue el de Manuel Valls, que mostraba no sélo
un talante diferente a distancia entre los sesudos estudios que no interesaban a
casi nadie, ni siquiera a los inexistentes grupos de musica antigua, y la musicogra-
tia of1c1al, proporcionando una nueva mirada hacia el fenémeno sonoro; al mos-
trar interés por el publico, por la recepcidn, por lo social, por lo generacional y
por la historia reciente.

El principal fomento de la investigacién de la musica reciente ha sido sin
dudala introduccién de los estudios de musica en la universidad espafiolay la cre-
acién de ciclos de doctorado que han despertado el interés de los estudiantes hacia
lo propio y lo actual, ademds de lo 1nterdlsc1phnar tres categorias de los estudios
de mu51colog1a contemporénea. Esta es la razon de la abundante blbhografla so-
bre musica espafiola contempordnea existente en los dltimos 10 afios, producida
no sélo por los propios autores y los musicégrafos ocasionales, sino sobre todo
por las nuevas generaciones de estudiosos universitarios dotados de rigor meto-
dolégico y criterios cientificos.

Algo ha cambiado en el perfil del investigador. En primer lugar, el decreto
de agosto de 1994, que abria la posibilidad de equiparar titulaciones superlores de
conservatorios a las licenciaturas universitarias, ha despertado en algunos musi-
cos précticos, principalmente compositores, y profesores de centros de educacién
musical el interés por obtener una certificacion universitaria superior. Por otro
lado, la regulacién y normalizacién de los estudios de doctorado ha hecho posible
acceder a los estudios de tercer ciclo a un grupo heterogéneo de potenciales inves-
tigadores en el dmbito de las humanidades. Los temas clisicos se agotan y los vie-
jos profesores se renuevan; surge asi un nuevo interés por la investigacion que in-
clina a algunos de los interesados a acercarse a dmbitos préximos y aparentemente
cémodos como escuelas y asociaciones vivas, compositores a los que estdn vincu-
lados por proximidad pedagdgica, teorias de composicién conocidas por la pro-
pia practica que reclaman con urgencia una reflexion sistemdtica y rigurosa, obje-
tivo de este trabajo

El perfil de los investigadores interesados en lo contempordneo presenta,
pues, las siguientes caracteristicas:
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1) Proceden de dos dmbitos contrapuestos, o bien de los estudios sistemdti-
cos universitarios en aquellos centros que disponen de ellos o bien de los estudios
superiores de conservatorio. En el primer caso, son estudiantes de tercer ciclo en
la edad pertinente para ser formados académicamente, en el segundo suelen ser
personas con una trayectoria practica mas o menos consolidada.

2) En ambos casos suelen ser investigadores con una preparacién no ho-
mogénea, que presenta lagunas. En el primer caso, el conocimiento mis o menos
precario de los proced1m1entos de composicién o andlisis musical puede incidir
decisivamente en la orientacién de una investigacion superficial o literaria, desco-
nociendo elementos bisicos del &mbito en el que se desarrolla el tema estudiado.
En el segundo caso las carencias de formacion humanistica suelen estar compen-
sadas por una autodidacta actividad intelectual y de lecturas esptireas que no le
han familiarizado con las exigencias del rigor cientifico.

3) Suelen estar dotados de empuje y entusiasmo, capaz de rellenar las lagu-
nas derivadas de su situacion intelectual y de la complejidad y heterogeneidad de
las facetas que ofrece un estudio contemporaneo. Sin embargo, no son del todo
conscientes de las dificultades del empefio investigador que el responsable de su
trabajo deberd exponer con rotundidad.

4) Si carecen de apoyo académico, se acogen a procedimientos parciales pero
de alto rendimiento en imagen como los sondeos verbales o escritos dirigidos a
sujetos elegidos de manera hibrida o el anélisis musical para desarrollar trabajos
parciales descrlptlvos y nada concluyentes, caracterizados por proced1m1entos
rapidos y de ejecucién y elaboracién indirecta.

5. DETERMINACION DE OBJETIVOS Y METODOLOGIAS DE
INVESTIGACION

5.1. Determinacion de objetivos

La eleccion del tema central de investigacion suele estar sujeta a una nueva
jerarquizacién que recorre un amplio espectro: desde los temas relacionados con
el enunciado general «Investigacién musical contempordnea», bien con temas es-
pecialmente conflictivos como aliciente promotor del trabajo, o bien como fruto
de intereses que transcienden el sentido de objetividad: proximidad y/o familiari-
dad con el tema, disponibilidad y facilidad de acceso a las fuentes, fines editoriales
inmediatos, etc. Por ello es posible que la eleccién del tema pueda orientarse en
funcién del marco de una investigacién posterior; con ello se garantiza, si es que
interesa, una continuidad investigadora de proyeccién futura.

Es de aconsejar la decantacién por temas que presenten una mayor significa-
tividad en un campo por cubrir. Debe tenerse en cuenta la significacién epistemo-
l6gica del tema central, abierta a un criterio reflexivo. Un trabajo interdisciplinar
puede ser conveniente para un determinado perfil investigador, asi como la utili-
dad prictica inmediata puede ser un acicate para llevarlo a buen puerto.
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También conviene tener en cuenta la preparacién profesmnal del investiga-
dor, consonante con las necesidades reales de la investigacién y sus disponibilida-
des formativas para extenderse a otros campos de indagacién y estudio.

Entre los objetivos posibles sefialamos los siguientes:

a) Dar a conocer nombres y obras inéditos, su estudio, andlisis y cataloga-
cién.

b) Ofrecer catidlogos completos, actualizados y criticos.

¢) Ampliacién de la visién monografica hacia una perspectiva generacional,
salvando los inconvenientes de un estudio individualista.

d) Realizar un muestreo y clasificacién bibliogrifica, general y particular,
mediante la recopilacién y cita de textos, tanto especificos como generales, exten-
sivo a las artes y aspectos extramusicales.

e) Bisqueda de perspectivas con sentido de posteridad, mds all4 de la reali-
dad objetiva y presente, eligiendo aquellas que se correspondan con la trascen-
dencia que en el futuro podria adoptar el tema.

f) Elaboracién de apéndices que incluyan documentos como partituras no
editadas, programas, anotaciones personales, correspondencia diversa.

g) E]emphflcamon de obras, partituras autégrafas como muestra de escritura
de interés.

h) Contrastar el fundamento cientifico de algunas teorias con la pura espe-
culacién intuitiva, conceptos funcionales incentivados al hilo de alguna teoria s6-
lida.

Las fuentes y recursos deben considerarse de acuerdo con la disponibilidad
de materiales y el aprovechamiento de medios al alcance. De igual modo la selec-
cién de objetivos debe tener presente un sentido de «equifinalidad> que nos lleva-
rd a estimar que los procesos de i 1nvest1gac1on iniciados en las mismas condiciones
podrén llegar a resultados distintos, segin la conducta investigadora.

Algunas reflexiones deben actuar como miquina de generar interpretacio-
nes, como se ha dicho del Ulysses de Joyce. Es posible, pues, que algunos temas
terminen presentando el aspecto de obra abierta, lo que serfa mds que deseable,
dado que se sefiala a otro para que la termine de construir, en alguno de los senti-
dos, desde la libertad. Una perspectiva nada desdefiable, interesante e iluminado-
ra para estudios futuros.

5.2. Problemas de metodologia

Cada objetivo elegldo o propuesto lleva consigo una manera de acercarse a
¢l. En la investigacién musical contempordnea, las cuestiones metodoldgicas re-
presentan un procedimiento que debe configurarse de acuerdo con la orientacién
que se pretende dar al trabajo en su conjunto, tanto en los aspectos tedricos como
practicos, asentados sobre el concepto de efectividad y el conocimiento previo de
la realidad sobre la que se trabaja. La metodologia empleada tradicionalmente en
la investigacion historica, basada en la basqueda y recopilacién de datos, la clasifi-
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cacién e interpretacién de los mismos, procurando e incluso forzando el sentido
diacrénico, se ha de combinar con la metodologia analitica que, en el caso de te-
mas como el estudio monogréfico sobre ciertos autores y sus sistemas de compo-
sicién, requiere procedimientos exclusivos e inéditos. Junto a las fuentes y los ob-
jetivos, la metodologia es uno de los pilares basicos para desarrollar un proyecto
con rigor.

Un repaso rapido al repertorio de estudios musicales contemporineos pu-
blicados en el ambito internacional lleva al descubrimiento de cuestiones préxi-
mas a nuestra realidad, en donde encontramos un espiritu de indagacién sobre t6-
picos sumamente frecuentes en otros lenguajes artisticos: problemas de enfoque
histérico, de localizacién ideoldgica, de concrecién y ubicacién de nombres en
estéticas y tendencias, cuestiones relativas al género, a la forma, a las técnicas y
procedimientos y, en deflmtlva, al talante de renovacidn y apertura que revisten
ciertos planteamientos creadores. La mayoria de problemas planteados conduce a
potenc1ar los aspectos analiticos y formales, a destacar cuestiones esencialmente
estéticas 0, en otros casos, a cuestiones derivadas de la propia acotacién del tema.

La diversificacion de tendencias que caracteriza el panorama musical recien-
te ha dificultado la creacién de un sistema analitico unificado de aplicacién al con-
junto de las obras de los compositores contemporineos, tanto en el caso de los es-
tudios generales como los dedicados a los dmbitos generacionales o el desarrollo
y recepcién de tendencias estéticas como a los dedicados a un solo autor.

Conviene ser partidario de la simplificacién consistente en la ordenacién de
ideas a partir de la organizacién de materiales basada en un trabajo metédico; a
ello ayudari la elaboracién de un indice previo que contenga los pr1n01pales epi-
grafes a desarrollar y que, atin a pesar de su provisionalidad, permite adentrarse
en el trabajo a partir de objetivos precisos.

5.2.1. ASPECTOS HISTORIOGRAFICOS

Adin a pesar de la proximidad en el tiempo de la mayor parte de los fenéme-
nos estudiados, una opcidén posible en el momento de tratar sobre un autor o un
movimiento musical es la de seguir la senda de lo historiogréfico, lo que implica
inclinarse por situar el tema de estudio en su dimensién temporal, sefialar los an-
tecedentes y consecuentes, sefialar los contextos sincrénicos de cada fase y anali-
zar el proceso a la luz de estos componentes. El investigador que se especializa en
el tema contemporaneo debe estar igualmente informado de lo que ha acontecido
en la época que va a estudiar como del discurso sonoro y estético de periodos an-
teriores; esto ultimo se da por hecho si el investigador cuenta con una formacién
musicolégica adecuada. Sucede con el concepto de forma entendido como una es-
tructura cuya abstraccién es caracteristica de nuestra época, pero que Ginicamente
toma su sentido del concepto de forma desarrollado en la historia.

La dimensién temporal de un autor o de una trayectoria creativa es algo in-
trinseco en el mismo hecho biolégico y creativo y, por tanto, es oportuno su ani-
lisis, si bien existen algunos riesgos que conviene evitar. Historiar 1o es anotar da-
tos, ni hacer biografias exaltadas, ni mucho menos contar cuentos finalistas en los
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que todo estd justificado por el mero hecho que, al final, el autor o la creacién ha
conseguido situarse como modelo de una época. Historiar es fundamentalmente
interpretar hechos, actividad que s6lo es posible tras un certero conocimiento de
los mismos y una clara voluntad de interpretarlos a la luz de opciones perfecta-
mente delimitables y justificables. Este es el principal inconveniente de hacer his-
toria de fenémenos recientes, pues peligra la distancia y la necesaria objetividad
para evitar hacer interpretaciones coyunturales y sesgadas que poco sirven al tra-
bajo colectivo de la historia de la muisica.

Como hemos anotado antes, dos de los peligros del procedimiento histérico
son la crénica y el biografismo. Hacer crénica, es decir, indicar los hechos rele-
vantes de un proceso histérico, normalmente anudados por la diacronia, no es
mdés que servirse de una herramienta historiogréfica, no propiamente hacer histo-
ria. Ello sittia la crénica en el inicio de la metodologfa historiogréfica, es decir,
conviene conocer el transcurso de los hechos, sin olvidar, empero, que es vana la
pretension de reseguir los hechos uno tras otro porque la historia no es lineal ni
tiene porqué imitar la vida.

Recurso muy socorrido también es el de la biografia, cuyo pecado original
més evidente es la pretensién de mantener el mito individual del autor «genial»
cuya musica y biografia parecen irremediablemente enlazadas e interjustificadas;
las herramientas heuristicas actuales y la facilidad editorial, asi como la posibili-
dad de contar con la presencia del protagonista y de disponer con facilidad de
buena parte de documentos directos, lejos de asustar al estudioso inclinado a su-
poner que un objeto de estudio cuanto mds alejado, més ficil de realizar, han de
ser un estimulo para decidir qué tipo de biograffa puede llegar a interesar para
construir un edificio cientifico, para satisfacer propdsitos heuristicos. Es evidente
que compilar datosy ordenarlos recoger y explicar influencias y conocer en deta-
lle los procesos creativos es de gran ayuda, aunque el investigador deberd fijar de
antemano criterios para no dejarse seducir porunj justificable intento del protago-
nista de persuadir de bondades dudosas y méritos por demostrar.

5.2.2. ESTUDIO SOBRE UN SOLO AUTOR

En el caso del estudio sobre la creacidn de un autor es también necesario do-
tarse de una metodologia original que puede realizarse sin exclusién de los estu-
dios ya existentes que descansan en la prox1m1dad de presupuestos estéticos entre
miembros de idéntica promomon cronolégica, término utilizado para evitar deli-
beradamente el de generacién que tiene una mayor carga semantica.

Serfa oportuno emplear una metodologia que persiguiese la descripcién de la
obra realizada por el autor, tanto en el aspecto de catdlogo general, como el de es-
tudio pormenorizado de cada obra y su poética, para conocimiento minucioso de
su acto de composicién, situdndola en el contexto global de la creacién y en su
marco histérico a fin de conocer en detalle las intenciones creativas.

A ello contribuye claramente el trabajo realizado directamente con el com-
positor o bien con personas relacionadas con su entorno, tales como otros com-
positores, intérpretes o autores de trabajos sobre su obra. Se descubren de este
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modo materiales de primer orden como notas personales, grabaciones de entre-
vistas o cuestionarios elaborados para recabar informacién auxiliar, insertados en
el estudio de manera correcta, esto es, indicando su procedencia y su calidad in-
formativa. Deberia abordarse cuanto antes el analisis directo de la obra, tratando
de ponerse a salvo del denunciable procedimiento consistente en sustituir la lec-
tura analitica de la obra por la erudicién bibliogréfica o la erudicién abstracta.

Serfa necesario partir del concepto de creacién musical del propio composi-
tor, ver hasta qué punto su concepcidn estd conectada con el desarrollo de la esté-
tica moderna y a través de qué técnicas se concreta en estructuras formales. Sin ol-
vidar el aspecto critico, aparentemente solapado por este procedimiento, puesto
que es uno de los objetivos de todo trabajo cientifico de este calibre; conviene po-
ner de relieve, siempre que se crea conveniente, aspectos criticos como la perti-
nencia de los procedlmlentos y de los resultados, la asuncién de las influencias y
los métodos de promocién de las obras.

Es necesario tener presente que toda obra de arte implica una poética, enten-
dida como conciencia del procedimiento seguido y que ambos suponen un pensa-
miento implicito o no que arrastra consigo aspectos teoréticos como la visién
particular del mundo, la nocién de la funcién del arte, la idea personal de la comu-
nicacién, que extiende sus raices hasta condicionamientos de indole social y poli-
tica. Determinar estas cuestiones es funcién tltima y muy ambiciosa del andlisis y
pretension de la critica.

5.2.3. LO SOCIOLOGICO. EL CONTEXTO

El campo de trabajo sobre el que estamos deliberando es el mds apropiado
para proyectar un estudio de contexto en el que el procedimiento sociolégico sea
determinante. Nada como la proximidad temporal y geogréfica para conocer en
detalle todos los elementos determinantes de un proceso creativo que, si en el pa-
sado se manifestaba atractivo, es imperativo en el presente. El estudioso debe ser
valiente en el momento de escoger opciones sociolégicas, sean las sacadas de las
ciencias sociales directamente, como la estadistica y los estudios de opinidn, co-
rrectamente manejados para proporcionar resultados fiables, o bien las salidas de
la historia social, es decir, aquella que pone de relieve la influencia de lo contex-
tual, lo politico, lo ambiental frente a lo individual.

En el primer caso, el anélisis socioldgico en sentido estricto debe acercarse al
hecho musical desde un punto de vista sistemdtico segtin los cinones de la ciencia
socioldgica, lo cual quiere decir proponer también perflles sociolégicos para el es-
tudio, tales como frecuencias de contacto entre musica y publico analizables por
medio de la estadistica, andlisis de bloques sociales por medio de la cuantificacién
de valores econémicos, etc. En este campo destacarfan temas como el de la pre-
sencia de determinadas musicas o de la musica de determinados autores en los sis-
temas de reproduccién o difusién, estudios de preferencias de gusto y de consu-
mo, presencia de la obra de un autor en las programaciones o en la formacién de
los futuros compositores, etc. No se puede enunciar una hipétesis plausible sobre
dmbitos como éste sin acudir a procedimientos certificados por el uso y las exi-
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gencias del rigor metodoldgico de cada disciplina académica sin caer en la aprecia-
cién banal e insostenible del tipo «la poblacién melémana opina que...». Para ello
es necesario acudir a procedimientos tomados de la sociologia, disciplina madre
de la sociologfa musical a la que tan pocos acuden o nada convencidos de su utili-
dad o de su necesidad.

En el segundo caso se trata de dar mayor protagonismo a temas como la rela-
ci6n entre creacién-difusién de la musica y el consumidor, otorgando interés a as-
pectos poco habituales del medio musical como pueden ser el mercado, la merca-
dotecnia, la publicidad, los grupos de presion, las influencias politicas, etc. Sin
entrar a analizar con detenimiento estos elementos, el estudioso puede otorgarles
potencialidad analitica y ofrecer un punto de vista musicolégico integrador en el
que el sentido de la misica no venga dnicamente dado por el factor sonido o ma-
teria de la musica sino por el factor 1conologlco o factor exégeno.

Este segundo punto de vista, mucho mds frecuente en los trabajos de musi-
cologia aplicados a la creacién musical contemporanea, tiene todavia sus detrac-
tores, empefiados en que el trabajo del musicélogo estd en el andlisis del sonido y
de la virtualidad creativa del compositor, pero es de gran ayuda para quienes se
sienten poco iluminados por lo analitico y creen encontrar en el perfil social un
punto de apoyo para vigorizar sus trabajos. También en este caso conviene huir
de la pincelada social que «queda muy blen» para ajustarse plenamente al uso de
la metodologia y sacar el maximo provecho de ella.

Un enfoque sociolégico en el estudio de la misica contemporanea espafiola
obliga a superar la vieja dicotomia, a nuestro modo de ver ya periclitada, entre lo
genial y lo vulgar, puesto que permite poner de relieve lo accidental de la creacién
y lo social de la difusién, permite establecer valores de orden colectivo frente a los
valores individuales discutibles sélo a partir de criterios estéticos, por otro lado
imprecisos y casi aprioristicos.

Pero un enfoque de este tipo no cuenta con excesivos antecedentes y lleva
siempre a la frustracién del «parto de los montes» pues tras largos esfuerzos los
resultados son en muchos casos la confrontacién con realidades ya sabidas. En
este sentido es conveniente conocer algunas de las publicaciones de Pierre Bour-
dieu (p. €j., La distinction, traduccién en Taurus, 1991) o de P. M. Menger (p. ej.,
Le paradoxe du musicien, Flammarion, 1983).

Préximo a la sociologia en tanto que productor de reflexién exégena, pero
con personalidad propia seria el estudio ideoldgico, filoséfico, estético o teorético
de la musica de un autor o de un movimiento. Sucede algo parec1do con la meto-
dologfa sociologista. Falta de definicién odegética, cabe un acercamiento vaporo-
so que satisfaga inquietudes vagas y aporte cierta novedad al estudio para consi-
derarla aceptable. No sélo se trata de estudiar el trasfondo de pensamiento que
late en todo tipo de creacién musical, sino sobre todo partir de la realidad que
tanto el creador contemporaneo como el consumidor a través de la critica, son ge-
neradores de textos ideoldgicos en los que se plantean justificaciones y proyectos
y se analizan preocupaciones estéticas enraizadas en el devenir cotidiano de la ac-
tividad musical.
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Si el autor contemporineo tiene en casi todos los casos una patina de sofisti-
cada cultura humanista y una conciencia creativa en otros tiempos inaudita, es
perfectamente posible el estudio de la creacién de un autor a partir de sus escritos,
complementados por los de otros autores, la creacién ensayistica del momento,
en especial la que se refiere a los dmbitos de contacto con la creacién musical, y los
textos de la critica y la musicografia del momento.

Si para proceder en el dmbito de la sociologia era necesario ponerse en manos
de los sociélogos, en este caso no estd de mas conocer los procedimientos de la fi-
losoffa actual, de la antropologia y de la critica textual. Es absolutamente necesario
evitar el peligro de la vaguedad inconsistente o vacua. Para ello, no estard de mds
combinar sagazmente la reflexién con un procedimiento de sistema que parta del
andlisis de textos del autor o de continuas referencias a la creacién del mismo.

Pudiera darse el caso de que el autor estudiado tuviese mayor peso ideol6gi-
co que propiamente musical; un estudio de estas caracteristicas es perfectamente
posible y recomendable en los casos en que la reflexion sobre la creacién sonora
se queda corta. Por el contrario, permitiria potenciar actitudes creativas que en al-
guna ocasién han permitido tejer teorias estéticas propias no circunscribibles tini-
camente a lo sonoro.

5.2.4. ASPECTOS ANALITICOS

Existe un buen niimero de recetarios analiticos caracterizados por su ampli-
tud y dispersion. Mencionar los nombres de K. Potter, R. Smith Brindle, D. F.
Tovey, A. Forte, M. Babbit, C. Ballantine, P. Brancanin o el mis popular de R. P.
Morgan es no decir pricticamente nada, si bien merece destacarse algtin esfuerzo
reciente como el que estd llevando a cabo Laaber? en Alemania. El anilisis es un
tema de maxima actualidad, que dio pie al primer encuentro internacional cele-
brado en Espaiia dedicado al andlisis musical en general en el que estuvieron pre-
sentes los nombres de M. Baroni, N. Meeus, R. Dalmonde, I. Deliege, A. Riotte y
C. Deliége Se habl6 de anilisis schenkeriano, teoria atonal, anilisis de la interpre-
tacién, andlisis y percepc1on o propuestas mas globahzadoras 'y ambiciosas como
el anilisis en su aproximacién poiética-estésica, ética-émica, sincrénica-diacréni-
ca, sistémica-fenoménica.

Cabe también sefialar las aportaciones de Yizhak Sadai en su Estatuto del
andlisis musical, una reflexién muy oportuna sobre la cuestién analitica, desde el
binomio arte-ciencia (¢es el andlisis un arte o una ciencia?), en la definicién de ob-
jetivos o en su heterogeneidad de elementos conceptuales. El andlisis necesaria-
mente trastorna la disposicién de los hechos sonoros sin que ello suponga un ges-

3. Suproyecto se desarrolla en un estudio de doce volimenes dedicados exclusivamente al si-
glo XX: Aufbruch in die Moderne und Beginn der Neuen Musik (1900-1925), Die Ausbreitung der
Neuen Musik (1925-1945), Im Zeichen der Innovation (1945-1975), Postmoderne (1975-2000), Elek-
troakustische Musik, Musikal. Das unterbaltsame Genre, Experimentelles Musik-und Tanztheater,
Rock —und Popmusik, Jazz, Technik, Markt, Institutionen, Musik multimedial- Filmmusik, Videoclip,
Fernsehen und Klangkunst.
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to de indiferencia hacia la significacién que tiene el encadenamiento preciso que el
compositor ha concebido para ordenarlos. Su necesidad parte de su funcionalidad
y del hecho que a la partitura, como a cualquier creacién artistica, como dice Ro-
land Barthes, «se accede por multiples entradas sin que ninguna de ellas pueda ser
declarada con toda seguridad la principal>».

6. CONCLUSIONES

La investigacion en ciencias humanas en Espafia estd en precario, tanto por
los presupuestos residuales que le corresponden, como por la falta de claras
orientaciones de objetivos y procedimientos. En lo tocante a la investigacién mu-
sicoldgica, esta laguna, compartida plenamente, se hace més precaria todavia en el
especifico dmbito de la musica contemporanea, llamémosle culta. La proximidad
del resultado, de su autor y de los medios de produccién y difusién, lejos de ser
acicates para que el estudioso se interese por ella, le disuade ante la poca eficacia
que muestran los procedimientos analiticos y las metodologfas de aproximacién
al uso, ejercitadas en campos de trabajo alejados en el tiempo a los que la musico-
logfa espafiola de este siglo ha dedicado un gran estuerzo, siguiendo en esto las
tendencias germdnicas y anglosajonas. Esta misma proximidad a los hechos con-
duce, en ocasiones, mas a una justificacién que a un enjuiciamiento riguroso de
los mismos.

Hay que hacer frente a dos realidades: por un lado la del creador contempo-
rdneo que con su trabajo contribuye (o ha contribuido) a configurar un panorama
diverso —revelando una realidad compleja y sélo parcialmente resuelta desde su
perspectiva—y la del investigador, dlspuesto a arrojar alguna luz sobre los acon-
tecimientos, esclareciendo las cuestiones mds controvertidas, corriendo el riesgo
de aportar mds elementos de incertidumbre que de seguridad sobre unos hechos
objetivos. La funcién del investigador no consiste tanto en demostrar que existe
una crisis argumentativa, metodoldgica, sino poner en crisis el propio sistema de
investigacién. Conseguir una combinacién equilibrada entre ambas necesitard de
un tiempo de reflexién a partir de aqui. No se puede seguir pensando que, como
dijo Marcel Duchamp, «Il n’y a pas de solution, parce qu’il n’y a pas de proble-
me». El problema existe: que la obra contempordnea deje de constituir un enigma
desde su misma naturaleza, que los criterios generalmente aceptados sean someti-
dos a una revision desprejuiciada. Es insostenible, pues, la postura de quienes sélo
buscan formular al presente preguntas y objeciones.

Las dificultades que derivan del estudio de la musica contemporanea espa-
flola, de cuya existencia no dudamos lo mis minimo, traen aparejadas algunas
compensaciones para nada irrelevantes, como la oportunidad de tratar con los
protagonistas y realizar estudios de mayor profundidad documental y de mejor
aproximacion al fenémeno, la misma posibilidad de comprender el acto sonoro
por la via de la percepcién inmediata y no a través de documentos escritos como
suele ser habitual en la investigacion musicoldgica y, por encima de todo ello, el
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consuelo de sentirse pionero en campos por los que nadie antes ha transitado,
abriendo sendas (Holzwege, diria M. Heidegger) en el bosque para facilitar futu-
ros estudios a las nuevas generaciones.

Ello explica la pertinencia de un articulo como el presente en el que dos pro-
fesores en activo de la universidad espafiola que tienen frecuente contacto con in-
vestigadores preocupados por la musica mds actual sugieran procedimientos de
aproximacion que faciliten la tarea. Se reivindica aqui la necesidad de estimular un
campo de investigacién urgente, no desde el alegato, sino desde la argumentacién
objetiva, desde una argumentacién miltiple y abierta a posibles opciones investi-
gadoras en la que lo decisivo no es tanto inculcar principios como generar res-
puestas. Aunque no hemos entrado en el problema de la critica musical, porque
superarfa los limites que nos hemos fljado conviene apuntar que esta informa-
cién podrla servir de estimulo a algunos criticos interesados por el discurso con-
temporaneo, porque estamos atin muy lejos de lo que se estd haciendo en otros
campos: nada comparable a cuanto se ha trabajado en la literatura contemporanea
—s0lo lo escrito sobre poesia nos supera con creces— o sobre las artes pldsticas.
Sin olvidar que los debates entre criticos y compositores conducen necesariamen-
te a la reflexién de un tercero: el investigador.

En sintesis, se trata de conocer con detalle la bibliografia y los centros de do-
cumentacidn existentes, ser conscientes de la formacion técnica y cientifica con la
que se cuenta, fijar claramente los objetivos y optar por algunas de las variadas
opciones metodologlcas de aproximacién a fin de lograr unos resultados que sean
viables para el propio trabajo y ttiles para quienes quisieren seguir por las mismas
sendas, en el afdn de construir el edificio de la musicologia espaiiola. Sin duda, el
mayor desafio sigue siendo la perspectiva histérica que de todo esto se derive, y
como tal lo hacemos nuestro, pero con la vista puesta en el futuro.
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ALGUNES APROXIMACIONS SOBRE LA
PERFORMANCE EN EL JAZZ*

CARLOS SILVA

Per a molts aficionats i professionals del jazz, un dels aspectes més impor-
tants és la seva realitzacié en viu. Es alla on s’apliquen els coneixements adquirits
a les escoles formals i/0 informals. A més de ser utils com a aprenentatge per al
treball col-lectiu, insten a desenvolupar la comunicacié interna i externa.

Eljazz, com a manifestacié musical, té els seus codis inserits en el treball in-
dividual i grupal, com la improvisacié, el swing, els mecanismes musicals i extra-
musicals per a cridar I’atencié del public, i la gestualitat.

IMPROVISACIO

El New Grove Dictionary of Jazz ens aclareix una mica aquest tema, focalit-
zant-lo com un element principal del jazz, on destaquen ’espontaneitat i la sor-
presa com a factors principals.!

[...] un solo, normalment, consisteix en un simple cor o una continua successié
de cors durant el qual I'interpret improvisa sobre ’harmonia [...] del tema, mentre al-
guns o tots els altres musics realitzen un acompanyament.?

Improvisar en el jazz o fer un solo comporta els seus codis. Raymond Ken-
nedy menciona un treball que va realitzar Thomas Owens —entre altres investiga-
dors— sobre els multiples desenvolupaments dels motius en els solos de Charlie
Parker. En aquesta tesi, Owens localitza en diverses peces (circumscrites en grups)
les diferents maneres de variar els motius: augments, disminucions, desplaga-

* Traduit per Mireia Porta.

1. Cf. Barry KERNFELD (ed.), The New Grove Dictionary of Jazz, London, vol. I, MacMillan
Press Limited, 1988, p. 554.

2. Ibid.
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ments de les frases, alteracions en I’articulacid, etc.? Tot 1 aixi, Kennedy destaca
que els improvisadors poden fer canvis drastics en el transcurs dels seus solos, a di-
ferencia dels compositors de musica escrita. I en aquest sentit, considera que tots
dos utilitzen processos identics a I’hora de crear i treballar els seus materials.*

L’articulacié i el desplagament de frases sembla ser un dels punts importants
en un solo de jazz. Bruce Barth, pianista de jazz dels EUA, va comentar que «en
desplagar les frases en un solo mentre la base ritmica [piano, contrabaix i bateria]
manté el caricter, es percep un altre color». A més a més, ressalta que «aixi no es
fan evidents ni la forma ni els primers temps de cada compas».>

Respecte a I’articulacid, es pot escoltar a 'organista nord-america Jimmy
Smith en una peca de Duke Ellington anomenada /1 a Mellow Tone.® En aquesta
peca, Smith demgna diferents dinamiques a cada nota de les frases que improvisa,
treballant, a més, els silencis com una sensacid de crear espais, en correspondenc1a
amb Porquestra que "acompanya (la d’Oliver Nelson). Perd, tot i aixi, crec que la
millor manera de comprendre aixo és a través de la transcripci6 descriptiva, mal-
grat ’existencia de llibres amb transcripcions normatives.

A més, Stevens recomana ’audicié d’estandards, sobretot les diferents versions
d’una mateixa peca.” D’aquesta manera, I’estudiant no només tindra accés a la varie-
tat, siné que comprendra que una pega es pot ser improvisar de diverses maneres.
Aixd novoldir que amb la transcripcié descriptiva només s’hagi d’imitar un solo. Per
una banda, és recomanable per aprendre un llenguatge, i per I’altra, és necessari que a
partir d’aquestes transcripcions ’estudiant realitzi noves improvisacions.

SWING

Tom di Pietro, productor de jazz nord-america i resident a Valldoreix, va
comentar que «si en una performance de jazz els musics no tenen swing, no és
jazz».® Per la seva banda, Progler manté que aixd pot passar quan els musics to-
quen desplagats del beat, fora de tempo.’

Charles Keil destaca la connexi6 existent entre els bateries i els contrabaixis-
tes, classificant els primers en on-top 1 lay-back, 1 els segons en stringy y chunky.\°

3. Cf. Raymond F. KENNEDY, «Jazz Style and Improvisation Codes», Yearbook for Tradi-
tional Music, nim. 19 (1987), p. 41.

4. Ibid., p.42.

5. Comunicacié personal amb el pianista Bruce Barth.

6. Jimmy bashin’ SMITH, The Unpredictable Jimmy Smith, CD, Verve 314539061-2.

7. Cf. Charles STEVENS, «Traditions and Innovations in Jazz», Popular music and Society,
vol. 18 (2) (1994), p. 64-65.

8. Comunicacié personal amb el senyor Tom di Pietro.

9. Cf.]. A. PROGLER, «Searching for Swing: Participatory Discrepancies in the Rhythm Sec-
tion», Ethnomusicology, 39 (1) (1995), p. 21.

10. Cf. Charles KEIL, «<Motion and feeling through music», a Keil, C. i Feld, S. (ed.), Music

Groves, Chicago i Londres, The University of Chicago Press, 1994, p. 62.
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Els classifica, per exemple, unint al bateria Tony Williams (lay-back) amb el con-
trabaixista Ron Carter (stringy)" o, per altra banda, al contrabaixista M. Hilton
(chunky) amb el bateria O. Johnson (on-top). Si ens hi fixem, un bateria lay-back
que porti el caracter de la peca en el cymbal (el swing en un tempo allegro, per
exemple), ho fa amb una sensacié «abans del pols»; 1 el contrabaixista stringy,
«lluminds o sostingut»'?, genera en el pols una inestabilitat en el rempo.

Tot i aixi, i malgrat que el fenomen del swing sembli forca amblgu, el pianis-
ta nord-america George Cables va comentar que «és una sensacié no mesurada, 1
que molta gent pensava que aix0 era atribuit a I’¢poca de Count Basie; perd quan
va apareixer Charlie Parker, van canviar els conceptes, i també amb Coltrane o
Cecil Taylor»>. En resum, creu que «existeix alguna cosa en la tradicid del jazz
que, tot i que canviin els estils, sempre es percep aquesta caracteristica d’ 1nestab1—
litat en el beat, fet que fa que sigui jazz»."

COMUNICACIO GRUPAL

Paul Berliner planteja que la improvisacié col-lectiva facilita que el music
pugui crear, aprendre i aixi poder avaluar el seu treball.'* «Dins del caracter, els
improvisadors experimenten un gran sentit de relaxacid, el qual incrementa els
seus poders d’expressid 1 d’imaginacid.»'?

El treball col-lectiu ajuda a conflgurar una agrupacié, amb el proposit de que
no només siguin 1nd1v1duahtats les que s’estan improvisant. Bruce Barth opinava
que «existeixen solistes que improvisen pensant que la base els ha de seguir amb
un metode, en circumstancies que en el jazz la comunicacié grupal és imprescin-
dible; és a dir, s’ha de seguir al solista amb respostes a les seves idees 1 noves pro-
postes». Berliner declara que el treball col-lectiu ajuda a viure una experiéncia
tnica que combina la sensibilitat amb el coneixement.16

En un recinte poc aprofitat per I’audicié de jazz com és la sala petita de I’ Audi-
torio Nacional, [...] s’hi presentava el quartet de Michael Brecker.[...]

La sessi6 va comengar una mica freda per6 absolutament distesa. I aixi, entre
bromes, ’ambient es va anar caldejant gracies a ’entusiasme del pianista Joey Calde-
razzo i als solos incisius i imaginatius de 'impressionant Jeff «Tain» Watts [bateria],
el qual sempre sembla que actui amb certa posicié de repte. Doncs bé, Brecker, ac-

11.  Per a una major comprensié escolteu, per exemple, el disc Sorcerer de Miles Davis, CBS
85552.

12. Cf. Charles KEIL, ibid.

13.  Comunicacié personal amb el pianista George Cables, després del seu concert al Jambo-
ree, Barcelona, 23 de febrer de 1999.

14. Cf. Paul BERLINER, Thinking in Jazz. The Infinite Art of Improvisation, Chicago i Lon-
dres, The University of Chicago Press, 1994, p. 387.

15.  Paul BERLINER, op. cit., p. 389.

16. Cf. Paul BERLINER, op. cit., p. 394.
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ceptant el repte, es va llencar de cap a I’amistosa competici6 deixant rera els seus solos
un «aqui queda aixo, algi pot millorar-ho?» que era recollit una i altra vegada pel pia-
nista i el bateria. A I’algada de African Skies, una meravellosa composicié del lider,
I’ambient estava molt caldejat, 1 el resultat declinava, per mitja dels salomonics aplau-
diments del public, cap a la banda del saxofonista, que s’arrepenjava en el seu enciclo-
pedic timbre: una mostra molt fisica de que una mateixa nota pot ser tocada de mil
maneres diferents.!”

D’alguna manera, la comprensié d’una performance de jazz s’aconsegueix si
s’hi assisteix, sobretot a les jam sessions. Aquestes tenen les seves normes: un grup
que esta de base (trio o quartet, compost habitualment per un piano, un contra-
baix, un bateria i algun solista com el saxofon o la trompeta); interpreten tres o
quatre peces per «crear ambient», i despres es dirigeixen als assistents per pregun-
tar si algun d’ells vol tocar. Sovint s’interpreta alguna cang6 o un blues proposat
pel nou solista. Posteriorment, la base segueix; aquest, després de fer el seu solo,
és seguit generalment pel solo del pianista. Després, el solo de contrabaix, i quan
aquest acaba es realitzen «dialegs» entre els solistes 1 el bateria.!® Finalment, es re-
exposa la peca i conclou, generalment, tal i com havia comengat. Aquesta manera
d’operar sobre un estandard ha estat utilitzada durant décades i s’ha vist com una
de les formes més pedagogiques d’aprendre el jazz. Tot 1 aixi, cal destacar que els
estudiants aprenen molt observant com interpreten altres musics.

Per altra banda, dins de la performance existeixen cinc aspectes importants a
destacar: la relaci6 existent entre cada membre del grup, és a dir, piano-contra-
baix, piano-bateria, contrabaix-bateria, piano-contrabaix- baterla, 1la relacié6 del
trio amb el solista. Cadascun d’ells com a individualitats dins de la performance,
haurien de sonar com una agrupacid.

Tipus de comunicacié durant una performance de jazz

Disposicié habitual de ’agrupacié en un escenari:

17.  Alejandro CIFUENTES, «En Concierto», a Cuadernos de Jazz, nim. 38 (1997), p. 10.
18. Enun blues de 12 compassos, per exemple, els solistes fan torns cada quatre amb la bateria.
Solista 1, bateria, solista 2, bateria, etc.
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Dins d’aquest mateix aspecte, hi ha la visi6 que es té en comunicar alguna
cosa cap al public. Reinholdsson senyala tres aspectes importants: I’auditor-inter-
pret, auditor-analista i I"auditor-comu."” Els primers es situen en els musics que
toquen jazz i la seva particular visié del que estan comunicant. Els segons, en la
perspectiva de ’observador-auditor dins 1 fora, on, per una banda, s’experimenta
la musica i els esdeveniments (dins), per després sistematitzar les conclusions; 1
per altra, la planificacié existent abans de la performance (a fora) i amb la qual
I'investigador comparara per establir una conclusié final. Finalment, ’auditor-
comdu és el que rep el missatge enviat pels musics 1 torna el seu mitjancant els
aplaudiments, per exemple, cada vegada que un solista acaba el seu solo o s’acaba
la peca. Keil explica que Thelonious Monk s’aixecava regularment del piano a ba-
llar alguns cors (per exemple quan improvisava el bateria o el saxofon) i el public
quedava expectant, excepte uns quants que continuaven portant el caracter de la
peca amb les mans o els peus, afirmant aixi el swing que portava la peca que inter-
pretava el seu quartet.”® Aixo ressalta la prox1m1tat que té 'audiencia amb els mu-
sics. George Cables va manifestar que «és molt millor tocar en un club que en un
teatre. Als clubs el pablic esta més a prop teu, i tu d’ells; aixi tenen més llibertat
per expressar-se que en un teatre».

GESTUALITAT

Un bon exemple d’un altre camp per al desenvolupament de models culturals
no conscients és el del gest. Es complicat classificar els gestos i és dificil establir una
separaci6 conscient entre alld que en el gest és merament d’origen individual i allo
que és atribuible als habits d’un grup com a tot [...]. Com tota la resta en la conducta
humana, el gest arrela en les necessitats reactives de ’organisme, perd les lleis del
gest, el codi no escrit dels missatges i les respostes gestuals, és el treball anonim d’una
elaborada tradicié social 2!

Alguns dels gestos que s’han observat en una performance de jazz

1) Per avisar els musics que es reposara la peca que s’esta interpretant, un
d’ells es posa la ma al cap per indicar-ho.

19. Cf. Peter REINHOLDSSON, Making Music Together: An Interactionist Perspective on
Small-Group Performance Jazz, Sweden, Uppsala University Press, 1998, p. 76-88.

20. Cf. Charles KEIL, op. cit., p. 56.

21. E.SAPIR, «The Unconscious Patterning of Behavior in Society», original dins E. S. DUM-
MER (ed.), The Unconscious: A Simposium, Nova York, Knopf, 1927, p. 114-142. Esmentat per la
reimpressié dins D. G. MANDELBAUM (ed.), Selected Writings of Edward Sapir en Language, Cultu-
re and Personality, Berkeley, University of California Press, 1958, p. 544-559, citat per Lluis Payratd,
«Emblema: Quan el gest ho és tot», a Revista d’etnologia de Catalunya, nim. 4 (1994), p. 27.
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2) Per indicar que hi haura dialegs entre els solistes i la bateria, un dels ma-
sics indica amb la ma si I’alternanca sera de quatre o vuit compassos.

3) Per indicar el pols que tindra la peca que s’ha d’interpretar, el bateria, per
exemple, compta els quatre temps amb les baquetes.

4) Alguns musics, quan estan a punt de finalitzar una pega —si és una ba-
lada— fan una cadenza i indiquen amb l'instrument la caiguda en el primer
temps.

S’ha pogut constatar que existeixen molts jazzistes que, en primer lloc, to-
quen a la manera fisica d’algun mestre de jazz, com Bill Evans (per la manera de
seure al piano, amb el cap gairebé tocant el teclat), o com Miles Davis (la manera
de tocar la trompeta). En segon lloc hi ha la interpretacid, per exemple, a la mane-
ra de Monk, Parker o Coltrane, entre d’altres. Sens dubte, aquestes formes de
comportament adquirides pels musics que aprenen jazz sén valides si es vol com-
prendre un codi, perd el més important és aconseguir un llenguatge que vagi més
lluny, és a dir, personal.

Alguns mecanismes musicals i extramusicals que els realitzadors utilitzen
per a cridar I’atencié6 del public

1) Riff

2) Clixés.

3) Cites textuals de fragments d’algunes peces de la tradicié del jazz o de la
musica en general, conegudes per I’audiéncia.

4) El bateria i el pianista a vegades s’aixequen dels seus respectius seients
quan estan interpretant els seus solos (una manera de reforgar el climax?).

5) Alguns saxofonistes aixequen el seu instrument mentre interpreten el seu
solo.

6) A vegades algun music del grup accepta el solo del seu company amb ex-
clamacions com: «yeah!», o «<molt bé, quln solo més bo!».

De totes maneres, han d’existir més mecanismes per a cridar I’atencié de
’audiéncia, pero de les jam sessions 1 concerts que s’han observat, aquests son els
més utilitzats.

CONCLUSIO

Eljazz és, en general una manifestacié musical que es desenvolupa en clubs.
A més, per ser jazz é imprescindible que hi siguin presents el swing, la improvi-
sacio, els mecanismes musicals i extramusicals pera cridar I’atencié de ’audiencia,
la gestuahtat 1, per descomptat, la comunicacié grupal.

22.  Les jam sessions que es van observar es van realitzar a la Cova de Drac, el restaurant Jazz-
Si, El Jamboree, el Barcelona Pipa Club (a Barcelona) i al Nova Jazz Cava de Terrassa.
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Les jam sessions sén una de les practiques més importants per aprendre el
llenguatge del jazz, en les quals bateria, piano i contrabaix sén la base tradicional
i, en general, recolzen el solistaamb propostes d’idees i respostes d’aquestes idees.

L’aplaudiment és una de les manifestacions més frequients que utilitza el pu-
blic per aprovar els musics. A més a més, si senten que els musics tenen swing,
porten el ritme de la musica amb les mans o els peus.

Finalment, la visi6 que pugui tenir I'investigador en aquest aspecte no queda
completa només amb I’observacié i ’entrevista. La part1c1pac1o com a actor ajuda
a confeccionar un panorama una mica més complet, és a dir, viure simultaniament
adinsiafora.
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MUSICA I CULTURA

JOAN CUSCO I CLARASO

Aquestes darreres decades l’etnomusicologia ha parlat de la musica-com-a-
cultura i a partir d’aquf ha desenvolupat linies teoriques i metodologlques de re-
cerca que han pretés un nou tractament formal i estructural de I'accié musical. Es
en aquest sentit que s’ha parlat del «paradigma culturalista»! o del «segon para-
digma de I’etnomusicologia».? Aquesta manera d’entendre la investigaci6 etno-
musicologica va iniciar-se als EUA sota 'impuls dels estudis d’autors com Alan
P. Merriam o Charles L. Seeger, 1 a Europa varen tenir com a maxim exponent
John Blackmg El que es pretenia era allunyar-se de la nocié occidental de misica
(de la mdsica com a activitat artistica) i acostar-s’hi com a fenomen cultural o des
de la perspectiva antropologica. La definicié més concisa i concreta que podem
donar per caracteritzar aquesta vessant de I’ etnomu51colog1a contemporania és la
que va fer Alan P. Merriam: «L’estudi de la mudsica com a cultura».?

El que nosaltres no podem acceptar és el rebuig que sovint s’ha fet des d’a-
questa posici6 envers els projectes d’investigacié anteriors o envers altres projec-
tes contemporanis. Aixi mateix, considerem que parlar de la musica-com-a-cultu-
ra també és una definici6 forga imprecisa per la seva amplitud conceptual. Per una
amplitud conceptual que no ha estat excessivament desenvolupada. L’etnomusi-
cologia contemporania possiblement s’ha aferrat massa a I’estructuralisme o al
materialisme cultural (a I’antropologia dels anys 60 1 70) 1 no ha acabat de fer el
salt que han fet 'etnologia o I'antropologia d’avui envers la necessitat d’interpre-
tar, d’explicacié i de desocultacié hermeneutica d’alld que observa i estudia.

1. Vid. Josep MARTI 1 PEREZ, «Noves perspectives per a I’etnomusicologia catalana», a Revis-
ta d’Etnologia de Catalunya, nim. 2 (1993).

2. Vid. Christopher MARSHALL, «T'wo paradigms for Music: A Short History of Ideas in
Ethnomusicology», The Cornell Journal of Social Relations, ntim. 7, 1972.

3. Alan P. MERRIAM, The Anthropology of Music, Evanston, 1964.
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EL GIR ANTROPOLOGIC

Quan parlem d’aquest canvi copernica dins els treballs etnomu51colog1cs
que considera a la musica-com-a-cultura estem parlant de no centrar I’atencié no-
més en la transcripci6 de les tonades o en els instruments musicals. Estem parlant
de tenir en compte altres factors com: ’aculturacié, la difusid, educacié, I'us, la
variabilitat o les valoracions que acompanyen un cert tipus d’accié musical. Se-
gons Josep Marti, aquest canvi ha estat molt important perque «resulta clar que la
musica que pot ésser etnomusicologicament investigada no es limita ni molt
menys a allo que ens té acostumats la practica cientifica dels primers etnomusico-
legs. Es pot fer treball de camp a ’Amazonia o a les valls perdudes del Pirineu.
Perd també serd possible de fer un treball de camp a les nostres sales d’dpera, als
concerts rnultitudinaris de rock o als mateixos passadissos del metro».*

Per a nosaltres és evident que Iactivitat de ’etnomusicologia no ha de ce-
nyir-se a ’estudi de les arees rurals. Tanmateix, ens preocupen més altres qlies-
tions que podriem plantejar de la seglient manera: Quin és I’abast del concepte de
musica-com-a-cultura? Ho hem de posar tot dins d’un mateix sac? Qualsevol ti-
pus d’accié musical és igual a una altra? Hi ha una certa substantivitzacié del fe-
nomen musical en el transcurs del procés historic? L’etnomusicologia es redueix a
una antropologia de la masica?

EL MITE DE LA CULTURA

Podem dir que aquest gir de la ciencia etnomusicologica es correspon al gir
que en el seu dia va fer el nacionalisme cultural a partir de les aportacions d’autors
com Herder des d’Alemanya o Llorens i Barba a Catalunya. Un pas que deixa en-
rere lanoci6 essencialista de la cultura o de la musica. De la mateixa manera que es
va comengar a considerar que tota la humanitat participava de la cultura, pero en
un grau diferent, també s’ha considerat que totes les accions sonores de la huma-
nitat pertanyen a I’ambit de 'univers musical. Queda per resoldre, perod, com és
possible parlar de la musica en substantiu i qué passa amb el procés historic (amb
un procés historic que esta lligat amb I’espai intersubjectiu o col-lectiu i amb les
condicions objectives de la realitat empirica).

Amb el pas dels anys, I’especie humana ha experimentat un procés de sub-
jectivitzacié de la propia existéncia, a partir de dues grans fonts d’informacié: la
genetica i la cultural. Tota aquesta informacié ha estat la clau de volta de la seva
supervivencia a la terra i adaptacid al medi.

Aixi mateix, els dos tipus d’informacié necessiten alguna mena de suport
material que faci poss1ble la seva transmissi6é d’un individu a un altre 1 d’una gene-
racié a una altra. Aquests dos eixos d’informaci6 es corresponen, alhora, amb els

4. Vid. op. cit., p. 102.
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dos grans processadors d’informacié de que disposa I’ésser huma: el genoma i el
cervell, els quals utilitzen la informacié. I és aquest Us que fan de la informacié el
que ha fet viable la nostra existencia: el que ha fet possible I'existencia d’uns éssers
vius que sén entitats improvables i allunyades de ’equilibri, sistemes fragils i in-
estables que amb molt d’esforg tracen un cami cap a’ordre.’

De la seva banda, la informaci6 cultural, que és la que ens interessa aqui, pro-
vé d’un aprenentatge individual o col-lectiu (social) i es pot transmetre 1 interpre-
tar gracies al llenguatge. Alhora, n’hem de parlar en tres sentits diferents: la infor-
macié com a forma o estructura (informacié sintactica i estructural), la informacié
com a correlaci6 (informacié semantica) i la informacié com a capacitat d’actuar
sobre el receptor (la informaci6 pragmatica).®

I aquesta informacié cultural arriba a uns subjectes individuals que hi refle-
xionen i que en el seu intent de comprensi6 1 d’apropiacié actuen sobre ella 1 per-
met la seva inscripcié en cada present.

Els humans reben, doncs, informacid per heréncia bioldgica i informacid per
heréncia cultural (per aprenentatge). Aixi, I’aprenentatge social que trobem en la
cultura és el que permet I’establiment d’una tradicié que sempre és plural i mai no
és univoca. Aleshores, aquesta cultura esdevé una espécie de segona naturalesa
per a especie.

L’establiment d’aquesta tradicid, d’aquesta continuitat en el temps de la cul-
tura, ha rebrostat en una substantivitzacié de la cultura 1 de I’art. I és en aquest
moment quan la cultura deixa de ser només una cultura subjectiva (per exemple la
cultura animi de Cicerd) i neix la nocié objectiva de la cultura s’inicia I’s subs-
tantiu del concepte cultura, el qual apareix conjuntament amb la substantivitzacié
del concepte d’art al segle xv1I1.

La substantivitzacié de la cultura —i la de la musica— es un cami cap a ’or-
dre que neix de P’esforg¢ i de la resisténcia enfront del medi 1 de 'angoixa de I’exis-
tencia efimera de I’ésser huma. Brolla d’un dinamisme creatiu d’on emergeix una
estructura i un coneixement objectiu o objectivat. Una estructura que salta el set-
ge de la quotidianitat o del present més immediat. I aquesta recerca de I'estructu-
ra ja la copsem en les anomenades arts primitives, les quals al continent africa so-
len limitar-se a un procés d’estilitzaci6.® Alhora, la creacié d’aquesta estructura
esta estretament vinculada al temps: a un joc de complicitat amb el temps.

5. Jests MOSTERIN, Filosofia de la cultura, Madrid, Alianza, 1994.

6. Charles MORRIS, Foundations of the Theory of signs, University of Chicago Press, 1938.

7. El primer a parlar de I’art de manera substantiva fou Winckelmann I’any 1734. El procés de
substantivitzacié és aquell mitjangant el qual hom ja no parla de «I’art d’estimar», de «’art de I’esgri-
ma» o de «’art de fer cadires», siné de «’Art».

8. Vid. Claude LEVI-STRAUSS, «Mirades als objectes», a Revista d’Etnologia de Catalunya,
num. 10 (1997).
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CULTURA IHUMANISME

Aquesta nova consideraci6 de la musica per part dels etnomusicolegs ha es-
tat un pas envers ’humanisme. El seu concepte de musica significa un ideal de
musica humanistica en el seu sentit universal: totes les civilitzacions participen o
han participat d’una certa cultura musical i la musica queda inscrita dins del mén
huma i el seu entorn socioecondmic. Tanmateix, aquests etnomusicolegs han par-
lat de la musica com-a-cultura perd han oblidat aquest cami cap a ordre que es
produeix dins de la cultura i de la musica (sobretot d’enga de la utilitzaci6 del llen-
guatge escrit); han deixat de costat el procés de substantivitzacid, 1 han obviat ’es-
tabliment d’ordre que la musica produeix a Pinterior del cervell huma.

Es clar que I’accié musical ’hem de situar, I’hem d’i interpretar i de compren-
dre com a estrategia de comunicaci, negociacié d’intencions o com a relacié so-
cial, i que s’ha de situar dins del seu context social. No és menys clar, pero, que en
el transcurs del temps i del devenir historic la musica s’ha anat ob;ecmvant através
d’un llenguatge 1 d’unes estructures que han permeés la comunicacid i la complici-
tat intergeneracional.

Aixi doncs, la misica és alguna cosa que pertany a tota ’especie 1 que es diri-
geix a la subjectivitat. A un territori intermedi que és I'espai clausurat i sempre in-
esgotable de la nostra intimitat i, al mateix temps, I’enclavament de la majoria de
les nostres accions. L’hermenéutica moderna o les teories recents de la recepci
han destacat I'aspecte subjectiu, perd no n’han acabat de denotar un dels factors
més problematics i or1g1nals el domini sensible i influenciable de la sub]ectwltat
Un domini que no és un «fet»o una «dada» del nostre ésser, sin6 un procés, el
qual pot ser un riu d’idees fertils o un bassal on es podreixen els instints. I per
aquesta subjectivitat, el procés de recepcid, en la seva intimitat o en la seva vida, de
tota la série d’estimuls que provenen de fora és una cosa extremadament delicada
que, alhora, requereix d’una certa creativitat des d’on organitzar i interpretar to-
tes aquestes dades.

EL TEMPS I LA MUSICA

A través de I’acte creatiu i per mitja del llenguatge, la musica aconsegueix sal-
tar per sobre el mur de la quotidianitat o del present. Pot dirigir-se a altres indivi-
dus, a altres generacions 1 a altres sensibilitats. D’aquesta manera, va escrivint la
propia biografia i es va reconeixent com a subjecte musical.

La gestacié d’una notaci6é musical i d’una estructura lingiifstica propia ha es-
tat cabdal per aconseguir aquesta objectivitzacié de la musica a través del seu de-
venir historic. Tanmateix, aquest salt enfront de la quotidianitat també es pro-
dueix en la musica oral, tot 1 que de manera diferent. La miisica venda, per
exemple, es distingeix de la no-musica per la creacié d’un univers especial de
temps. La seva funcié pr1n01pa1 és implicar la gent en experiencies compartides
dins del marc de la seva experiencia cultural. Aixi doncs, la seva forma ha de servir
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per remoure i eixamplar la conscieéncia del public venda tot reflectint i contradient
ala vegada ’esperit del moment.’

Per aquesta capacitat de la musica de saltar per sobre de la quotidianitat, els
balinesos parlen de «I’altre esperit>com d’un estat que es pot assolir per mitja de
la dansa i de la misica. Es refereixen a uns estats animics en que els individus es-
devenen conscients de la veritable naturalesa del seu ésser (de I’altre-jo dintre
d’ells mateixos 1 d’altres humans) i1 de la relacié amb el mén que els envolta. T és
que veuen la vellesa, la mort o la fam com fendmens transitoris: s’alliberen de les
limitacions del temps real i queden absorbits pel «present infinit de Pesperit
divi».10

En certa manera, el mateix Schopenhauer parlava d’aquestes qiiestions a E/
mon com a voluntat com a representacid (1818). En aquest volum, Schopenhauer
va exposar que, mentre la ciéncia (el coneixement cientific) es fonamenta en les-
tudiila descripci6 dels fenomens i1 de la seva relacié de causalitat, I’art (la creacié
artistica) va més enlla 1 no s’interessa per I’organitzacié del mén i de les seves re-
presentacions en objectes, siné pel seu origen primigeni: per les idees arquetipi-
ques que li donen vitalitat. Per Schopenhauer, ’Art reprodueix les idees, 1 la cien-
cia descriu les seves manifestacions sense arribar a coneixer la seva naturalesa
veritable, perque li impedeix el principi de raé que la regeix. Alhora, Schopen-
hauer va fer una jerarquia de les arts i va situar a la musica en el graé més alt, per-
queé la musica no reprodueix la voluntat, sin6 que és la voluntat mateixa. Aquella
voluntat de que les idees en s6n objectivitzacions.

El que sempre es produeix és un redescobriment del temps. Quan el compo-
sitor s’acosta al llenguatge musical (a les composicions d’altri) i les compren i les
interpreta redescobreix noves dimensions lingiiistiques, i a través d’elles, noves
dimensions temporals, i quan Iindividu s’extasia a partir de I'experiencia musical
es redescobreix a ell 1a la societat que I’envolta. En certa manera, sempre es redes-
cobreix el desig, la pulsié vital o I’angoixa que s’amaguen darrera la mascara de la
quotidianitat i de la existéncia humana. De la mateixa manera, els grecs transita-
ven amb I’ajut de ’accié musical I’abisme que separa el logos 1 el nous. La musica
ésun esforg & expressic (que prové del passat o del nostre present) i, alhora, sug-
gereix una visié més ampla de Pespiritualitat humana. Necessita, per tant, de la
nostra experimentacié individual o col-lectiva. No en tenim prou, amb un conei-
xement observacional. Requereix un coneixement per experiéncia i per apropia-
ci6, encara que, com sol passar en les accions musicals «primitives» o «arcaiques»,
aquesta apropiacié sigui intuitiva.

9. Per aquest motiu s’abandonen les restriccions de les paraules en benefici de ’expressié
musical més lliure dels individus en comunitat i se sol invertir el procés en les composicions. Vid. John
BLACKING, Fins a quin punt I’home és misic? Vic, Eumo, 1994.

10. Vid. op. cit.
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TEMPS I CREACIO

De la mateixa manera que la informacié genetica i la informacid cultural te-
nen com espai d’encontre el subjecte huma, la fisica i I’art tenen com a lloc de tro-
bada el temps i la creativitat. Schopenhauer diferencia entre allo que li és pr0p1 ala
investigaci6 cientifica i allo que li és propi a 'art i, més concretament, a la musica.
Ell fa aquesta distinci6 dual perque, seguint els postulats de la filosofia de la natu-
ralesa del segle X1X i els desenvolupaments de la fisica que s’havien portat a terme
d’enca del segle XVII, expulsa la creativitat de la investigaci6 cientifica i del mén de
la fisica. De fet, altres autors com Bergson també s’havien decantat per aquesta
perspectiva conceptual, segons la qual en la fisica no hi ha innovaci6 perque, se-
guint els postulats dels fundadors de la ciencia moderna, concep que la tasca cien-
tifica és la matematitzacié de la natura, descobrir que més enlla de la diversitat
dels fendomens hi ha les lleis matematiques que constitueixen la mateixa esséncia
del canvi. I és que, en el transcurs dels segles XVII i XVIII, la natura fou simplifica-
da fins al punt de fer del tot incomprensible qualsevol possibilitat d’innovacid.

Allod que distingeix la ciencia de lart (la realitat fisica de I’ésser huma) és la
creacié: la capacitat de crear. L’acte creatiu és vist com una capacitat suprema de
I’ésser huma i com una manera de resistir (d’autoafirmacié) enfront la natura.
Schopenhauer diferencia la fisica de la musica perque concep que entre ambdues
hi ha un desnivell qualitatiu que es plasma en el dinamisme creador, capag de
transtornar ’ordre establert i de gestar un nou ordre.

Avui, perd, no és plausible fer aquesta distinci6. La nocid de creativitat i el
concepte d’innovacié també pertanyen al mén de la natura. El nostre és un mén
de canvis, d’intercanvis i d’innovacid, i per entendre’l cal una teoria dels proces-
sos: una teoria de la diversitat. Aquest canvi d’orientaci6 que trobem en la fisica
contemporania ja el va concebre Nietzsche, perqueé en Nietzsche la natura tran-
quil'la, economica i ben ordenada ja ha deixat pas a una natura creadoraia un de-
venir que és conflicte (perqueé crear també és destruir). Nietzsche parla, per exem-
ple, de la lluita que podem observar a les cel-lules, als teixits o als organismes.
Gilles Deleuze ha vist en aquest autor un critic agut i perspicag de I'explicaci6 me-
canicista 1 de la descripcié termodinamica com anul-lacié progressiva de diferen-
cies.!!

Aquest canvi de perspectiva ha estat possible gracies a I’estreta vinculacié
que hi ha entre el temps 1 la creacid, 1 ha rebrostat en les matematiques de les bi-
furcacions o les teories de Iestabilitat estructural (que han permes passar per so-
bre de les simplificacions de la dinamica classica) 1 dels avengos de la termodina-
mica, la qual ha estat el punt de partida d’aquesta reelaboracié conceptual que ha
redescobert el temps. En termodinamica, el temps té un sentit i els processos que
incrementen I’entropia sén irreversibles. Aixi, ja al segle XX els desenvolupaments
de la termodinamica dels processos irreversibles s’han plantejat en quines situa-

11.  Vid. Gilles DELEUZE, Nietzsche y la filosofia, Barcelona, Anagrama, 1986, p. 67 is.
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cions poden apareixer estructures, desenvolupar-se o ser destruides. Aleshores,
s’ha arribat a ordre per fluctuacions (’ordre general per I’estat de no-equilibri),
els processos d’autoorganitzacié i les estructures dissipatives.!? Per primera vega-
da en la historia de la humanitat, la teoria fisica ha estat capag de descriure i de
preveure un aconteixement que respon a les exigéncies més generals d’una teoria
de la creativitat.

El redescobriment del temps per part de la fisica contemporania ha permés el
redescobriment de I’acte creatiu. La irreversibilitat del temps ens ha permés cop-
sar aquest cami cap a ’ordre que estableix la sageta del temps. Un cami cap a lor-
dre que es produelx en la natura i que es produeix en la misica. Un cami cap a
Pordre que és I’etern retorn nietzschia, si entenem que el problema de la creativi-
tat presenta dues dimensions (activitat dels individus 1 la resposta del medi lin-
glistic o social) 1 que els processos d’organitzacié i de totalitzacié també ho s6n
de mort i de destruccié. Ho és si parlem de I’etern retorn com de la impossibilitat
de parlar d’una evolucié que ha finalitzat (si parlem d’un caml) 1 d’una evolucié
que ja no és la recerca d’una identitat i d’un repos, siné creacié de nous problemes
1la proliferacié de noves dimensions, si entenem que I’evolucié és una innovacié
que fa més complexe el medi on es produeix i crea noves possibilitats d’inestabili-
tat i de commocid.

Aixi doncs, en la creativitat i el temps hi copsem un espai de trobada entre la
humanitat i la natura. Entre ’esfor¢ huma i I’esfor¢ del macrocosmos envers la
propia supervivencia.

MUSICA, TEMPS I ORDRE

Hem parlat de la creativitat com de I’establiment d’un cert ordre dins del
temps i com d’un cami envers ordre. Aquest establiment de ’ordre, pero, el po-
dem copsar de moltes maneres i en cada época i en cada zona geografica s’hi ha
materialitzat de maneres diverses. Respecte les particularitats d’aquest procés a
Occident podem esmentar les paraules de Josep Soler: «Occidente conoce la mu-
sica como simultaneidad que se desarrolla partiendo de si misma, como algo que
tiene razon de ser en si y para si y que debe ser entendido —que se halla frente a
nosotros— como una vida, un acto propio y cerrado en si mismo... Una poesia

12.  Les estructures en equilibri, per exemple, els cristalls, sén un tipus d’estructures que quan
s’han format ja no necessiten cap mena de flux d’energia que provingui del mén exterior: posseeixen
totes les caracteristiques d’una estructura en equilibri i els estd prohibida qualsevol activitat que gene-
ri entropia. De la seva banda, les estructures dissipatives no poden existir sense el mén exterior: ailla-
des del mén (sense les aportacions o fluxes d’energia i de materia). No poden sobreviure sense relacio-
nar-se amb alld que les envolta (sense relacionar-se desapareixen i arriben a l’equilibri). Les
estructures dissipatives sén centres d’organitzacid, d’adaptacid i d’invencid. Les estructures dissipati-
ves tenen capacitat per reaccionar o per respondre davant dels limits que els imposa el medi i de crear
els seus propis limits.
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organizada con sonidos, una matemitica de objetos sonoros, individuales, objeti-
vos y particulares: los sonidos del mundo hablan a cada uno de nosotros y para
nosotros y a través del compositor se ven organizados, ésta es la musica que con-
cibe Occidente.»"

A través de I’accid musical podem redescobrir el temps, a nosaltres mateixos o
I’entorn on vivim. La musica com-a-cultura ha desenvolupat de diferents maneres
aquests processos. A les societats rurals per sota el Sihara es realitzen cerimonies
d’iniciaci6 on s’interpreten unes cangons secretes que serveixen per introduir als jo-
ves en les seves responsabilitats com a adults, a les reunions de dones de ’etnia beti
del Camerun la musica serveix per trencar tabus socials temporalment, a les reu-
nions de les dones sufis del Sudan (on fumen, beuen i representen les seves fantasies
sexualsamb impunitat) la musica també té aquest caracter de trencament o transtorn
del la quotidianitat i de redescobriment de la propia subjectivitat o caricter, i a les
ngoma o danses guerreres els zults aprenen fins a quin punt estan sols en aquest
monifins a quin punt estan implicats amb els altres membres de la comunitat.

Aquest cami cap a ’ordre es correspon a la tradici6 o a la memoria, digueu-li
con vulgueu. A una tradicié o memoria que s’inscriu en el llenguatge i també en la
litdrgia 1 en els rituals. A una memoria que en certs indrets perviu en castes'* de
musics com els Griot, els Kouyaté o els Diabeté, els quals son els dipositaris de la
saviesa del passat.!®

Ara bé, com podem entendre els vincles que s’estableixen entre la tradicid, la
memoria i la creativitat? Doncs bé, ni la transmissié d’informacié genética ni la
transmissié d’informacié cultural no es produeixen de manera linial o univoca.
L’atzar, la mutacid, ’oblit o la deriva cultural en sén factors importants. Aixi ma-
teix, la fisica d’avui parla del trencament de la simetria del temps, dels processos
irreversibles o de les estructures dissipatives. Finalment, també sabem que el llen-
guatge no és un sistema homogeni. Qualsevol sistema hngulstlc és un sistema he-
terogeni (allo que els fisics anomenarien un sistema allunyat del’ equ111br1) 16T ha
estat aquesta hetereogeneitat i aquest desequilibri el queé ha permés la creativitat
literaria o musical: es tracta d’escriure lluny de I'equilibri. I a partir d’aqui, obser-
vem com la descripci6 que la fisica contemporania fa del temps-com-a-creacid i el
marc conceptual que ens ofereix la termodinamica no-linial del no-equilibri per-
met obtenir una descripci6 del temps que és la mateixa per a 'univers, la biologia
o la musica: el desenvolupament de la temporalitat i el seu cami cap a l’ordre i cap
ala coheréncia (el sentit de la sageta del temps) el trobem inscrit en 'univers, en la
biologia o en el llenguatge musical.

13.  Josep SOLER, La miisica, vol. I, Barcelona, Montesinos, 1987.

14.  Unes castes que representen la possibilitat de saltar el setge de la memoria individual i han
permes la seva transmissié continuada.

15. Vid. Matthew CLARKE, a Miisicas del mundo. Africa, Madrid, Celeste, 1995, p. 9-12.

16. Per alingiiistes com Chomsky o Jakobson, els llenguatges sén considerats com a sistemes
en equilibri 1 homogenis. Tanmateix, d’enca de Labov la lingiiistica va comencgar a parlar dels sistemes
heterogenis i va experimentar una renovacié important.
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A MODE D’EPILEG

Els tipus d’experiencies musicals dels qué hem parlat en aquest text sempre
apel-len a P’acte de creativitat i al redescobriment del temps. En tots els casos re-
descobrim alld que s’ha anomenat temps mb]ectm 1 també el temps bistoric. Sem-
pre hi ha un redescobriment de la propia existéncia i una certa apropiacié del pas-
sat, la qual ens ajuda a escriure el nostre present i a projectar-nos envers les
generacions futures. En qualsevol cas, ens referim a un cert esdeveniment irrever-
sible, a un punt d’inflexié dins de la propia existencia i, per tant, a una inscripcio
real de la sageta del temps. Una inscripcié que nosaltres expressem mitjangant
’estructuracié d’una notacié (d’un sistema) musical (lingliistic) o a través d’una
certa modificacié de la concepcié vital i de valoracié de la nostra vida (de la sensi-
bilitat o intimitat subjectiva). Un redescobriment que és interpretacié i compren-
si6, perque la interpretacié és fabricaci6 continua de sentits, de conceptes 0 de
llenguatges. Una interpretaci6 que albira la constitucié o la conservacié d’un cert
ordre, 1 que, al mateix temps, inclou I’atzar o el desequlhbrl Una interpretacid 1
un redescobriment que impliquen coneixement i comprensié, que impliquen la
1nscr1p01o de la sageta del temps: que la sageta del temps adquireix un sentit que
s’inscriu en el nivell fonamental del llenguatge musical (en la seva arquitecturaien
la seva constitucid, gracies a I’acte creatiu).
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NOVES DADES BIOGRAFIQUES DE FELIP
OLIVELLES

JORDI RIFE I SANTALO

Aquesta breu noticia sobre Felip Olivelles pretén complementar les seves
dades biografiques conegudes fins ara.! Sabem que Felip Olivelles era el segon
germa, de tres, entre Enric i Esteve Olivelles. Servi a la seu de Barcelona com a es-
cola de cota morada canviant-la per la cota grana vers el 1667. En 1672, acabada la
veu, li atorguen les «rosses». En 1677 exerci la seva tasca musical com a mestre de
capella a la seu de Tarragona.

A partir del document transcrit —noticia obituaria—,? extraiem el segiient:
Felip Olivelles fou mestre de capella del Palau Comtesa de Barcelona des del 24 de
desembre de 1679 fins aI’1 de novembre de 1700; el seu obit s’esdevingué el 12 d’a-
gostde 1702 alaviladelaBisbal del Penedes; llega la seva obra musical ala capella del
Palau, i es valora positivament la seva tasca compositiva i la dedicacié a la capella
musical del Palau, ja que aquesta sobresorti gracies al treball d’Olivelles.

Aix{ mateix, tenim noticia® que, des del mes d’agost de 1699 fins a I’octubre
del mateix any, consta a la nomina del Palau Comtessa Gabriel Argany com a
mestre de capella; probablement hi actuava com a coadjutor d’Olivelles. Des del
maig del 1701 apareix en la nomina Tomas Milans —probablement mestre inter{
des del 17001 deixeble d’Olivelles—, el qual fou mestre de capella del Palau Com-
tesa fins al mes de novembre de 1714.

La data de I’0bit de Felip Olivelles ens és corroborada per la recerca docu-
mental realitzada a ’arxiu parroquial de la Bisbal del Penedes.*

1. Vegeu Josep PAVIA, La miisica a la catedral de Barcelona durant el segle XVII, Barcelona,
Fundaci6 Vives Casajuana, 1986, p. 143-144 1 146-147.

2. Vegeu I'apendix documental I. En la transcripci6 dels textos no s’ha modificat I’ortografia
ni la puntuacié; tampoc no s’han desenvolupat les abreviatures.

3. Jordi RIFE, «<Music in the Countess’s Palace during the reign og the Archduke Charles of
Austria in Catalonia (1705-1714)», a Actes de la «International Conference, Austria 996-1996 : Music
in a changing society», Ottawa, 1996. [En premsa]

4. Vegeuelsapendixs documentals 111 111 Els claudators responen amots o abreviatures il-legibles,
totique pel contexthom pot suposar que «[pres]» pot voler dir “presbiter’ o ‘present’i «[notis]», ‘notaris’.
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APENDIX DOCUMENTAL
I

Font: Arxiu del Casal Borja dels Jesuites de Sant Cugat, nota a peu de plana del De-
posit dels Ploms 1692-1706 (ms. 109), sense paginar, del mes d’agost de 1702.

Mori (Sicut Diio placuit) lo R™. Phelip Olivelles p*. M¢. de Capella de la piit Iglesia de
Nitra Sefiora del Palau als 12 del piit mes de Agost 1702 en la Vila de la Bisbal mes enlla de Vi-
lafranca del Panades, ahont era anat per veurer si podria recobrarse de una diuturna enferme-
dat que havia temps patia antes de anarsa feu testament en poder de Pau Trias nostre R. Co-
llegiat, deixa tots los papers de Musica que son de nostra consideracio a la capella, servi lo
Magisteri desde 24 de X, de 1679 que prengue possessio de ell fins a 1 de 9°. 1700 que fonch
jubilat per sa poca salut ab molta satisfaccio per sa gran habilitat y aplicacio, deventse a son
treball y a ell molta part del lluimt. y credit en que vuy se troba la capella.

Anima ejus per misericordiam Dei Requiem iscant in pace.

IT

Font: Arxiu Parroquial de I’Església de Santa Maria de la Bisbal del Penedes, primer
llibre d’obits (1685-1762), f. 437; el titol del llibre és: Llibre D’O/bits de la Parroquia /
Iglesia de Santa Maria de / la Bisbal de Panades / Bisbat de Barcelona / Comensat per mi
Pau Coli en quiscun / dret doctor Rector de dita Parroquia / als 8 dies del mes de / Maig del
Anji/ 1685.

Nota al marge esquerre: «+ / obit / del Mnt Felip / Olivelles / Soluit +».

Als dotsa de Agost de mil setcents y dos fou enterrat en lo deposit [...] + lo cadaver del g°
R Felip Olivelles [pres] mestre de capella de la Iglesia de nostre S del Palau de la Comptesa
feu testament en poder [notis] de Bar™ y dit dia se li han dit los oficis de enterro ab asistencia de
dos sacerdots forastes y se han donat de caritat 12 s los dits per lo M* R" se han concertat no
perjudicant als que vindran.

III

Font: Arxiu Parroquial de I’Església de Santa Maria de la Bisbal del Penedes, tbidem.
Nota al marge esquerre: «<novena /y Cap de / any del / dit Olivelles / Soluit».

Als tretsa de Agost fou feta la novena y cap de any per la Anima del R™ q° Felip Olivelles
mestre de capella del palau de la Comptesa y dit dia se li han dit los oficis acostumats ab asisten-
cia de tres sacerdots forastes y se han donat de caritat 12 s [ ...] per lo M se ha concertat tot junt.



APORTACIO A LA HISTORIA DE LA IMPREMTA A
LA PENINSULA.
LAS AMAZONAS DE ESPANA DE JAIME FACCO

SERGI CASADEMUNT I FIOL

Revisant els pocs papers de musica que es conserven a la biblioteca del Pala-
cio de Liria de Madrid, salvats de la crema durant la Guerra Civil, hi vaig trobar
uns fulls impresos que em van recordar alguna de les aries que havia transcrit de
Las Amazonas de Esparia. Un cop cotejades les dues fonts vaig comprovar que
efectivament pertanyien a aquell drama musical de Jaime Facco.

Es tracta de tres fulls plegats, de forma apaisada 1 amb dos forats en el llom,
senyal de que havien estat cosits a altres papers. El paper és verjurat i té marca
d’aigua, dos dels fulls estan impresos per les dues cares externes. L’altre, només
per una.

J. Subira en déna la descripcié d’aquests documents al seu llibre La miisica
en la Casa de Alba (pagines 263 1264), 1 els dona com d’autor anonim.

Els tipus musicals son mobils, contenint cada un d’ells el pentagrama i la
nota o altre signe musical. S6n molt semblants als que fa servir J. de Torres i Mar-
tinez Bravo en la seva impremta.

Com a curiositat, direm que en un dels papers del violi primer, i per aconse-
guir el re agut de la clau de sol en segona fa servir el corresponent al si, desplagant-
lo perd una linia amunt, 1 deixant en blanc la primera linia del pentagrama. Aixo
ens fa pensar en el pobre desenvolupament tecnic que havia aconsegmt aquest
instrument a la Peninsula, o si més no, que I’ambit d’extensié en qué normalment
s’usava era més reduit. En el cas que ens ocupa, en ser I’autor itali, aprofita molt
més les seves possibilitats, tal com es feia a Italia en aquesta época.

Els papers no porten ni el nom de I’autor ni de ’'obra a la que pertanyen.

La descripcid d’aquests papers és la segiient:

Full ntim. 1
Recto.— Violin primero 1¢ papel
Aria «Yo lo diga, &c»
Recitado tacet
(clau de sol en 2a, 2 bemolls, compas 12/8)
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Verso.— Area «Quien si quando, &c»
(clau de sol en 2a, 1 diesi, compas de 3/4)
Full ntim. 2
Recto.— Anibal
Area «Quien, si, quando, nunca fug,
porque viendo, cielos yo,
es que ciego en ti no se,
donde pueda, yo porque,
te dixera; pero no.»
(clau de do en 1a, un diesi, compas de 3/4)
Verso.— en blanc
Full nim. 3
Recto.— Acompafiamiento 1¢ papel
Aria «Yo lo diga &c»
(clau de fa en 4a, 2 bemolls, compas de 12/8)
Verso.— Recitado
«Ya el sitial eminente,&c»
(dos pentagrames amb la veu i el baix, claus de do en 1aifa
en 4a, compas de C, cap alteracid a la clau)

Les peces contingudes en aquests papers corresponen a l’aria num. 14 :
«Aria Mentor», «Yo lo diga, pues mire» (part de violi I1 BC), el recitat nim. 15 :
«Lanreta— Mentor —Marfilia — Anibal», «Ya el sitial eminente» (part de BC, falta
el tros final) i ’aria nim. 16: «Area Anibal», «Quien, si, quando» (part vocal
d’Anibal i violi I) del manuscrit de las Amazonas de Esparia conservat a la Biblio-
teca de Catalunya M 732/29 i identificat per mi com de Giaccomo Facco (article
al Butlleti de la Societar Catalana de Musicologia 111/1995 de 'IEC, p. 85-94).
Entre aquestes dues fonts hi podem trobar petites diferéncies, que en algun cas
son errades d’impremta i en altres, errors del copista. Basicament, perd, son idén-
tiques.

Dela descr1pc1o d’aquests papers i constatant que no coincideixen totalment
entre ells, se’n dedueix que aquests son només alguns dels que es devien imprimir,
si és que no es va imprimir ['obra sencera.

D’aquesta obra se’n coneixen diverses representacions. A part de la seva es-
trena en el Coliseo del Buen Retiro de Madrid I’any 1720, sabem de les que es van
fer al Teatro de la Cruz I’any 1724, segons ens ha comunicat la professora Louise
K. Stern,'ide la que es va fer a Lisboa el 1728 al Palau del Marqueés de los Balbases

1. Segons informacié de la professora Louise K. Stern al Archivo Municipal de Madrid, Sec-
cién Administrativa, Libro de cuentas 1-386-1 hi consta el pagament per a la representacié d’aquesta
zarzuela els dies 30 de juliol, 6, 10, 13 1 15 d’agost de 1724 al Teatro de la Cruz, amb la Compaiiia de
Actores de Manuel de San Miguel.

«30 de julio»

«biolines, dbueses y clavicordio de oy y apunto -99»
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per al casament del fill del rei d’Espanya D. Fernando, Princep d’Astiries, amb la
Infanta de Portugal Da Maria Barbara.?

A part, en coneixem almenys una versié a «lo divino» d’una de les seves
aries, «Reynar mas es penar» que hem trobat a la Biblioteca de Catalunya M
761/10 amb el titol Tono a solo al SSmo/ Sto/ con violines/ Morir mas es vivir.? Sia
tot aix0 hi afegim la troballa d’aquests papers impresos, i tenim en compte el po-
bre desenvolupament de la impremta musical a Espanya en aquell temps, cosa que
revaloritza encara més aquest fet, crec que podem afirmar que ens trobem davant
d’una obra important a la seva eépoca, que va contribuir notablement a la difusié
de Pestil italia a la Peninsula.

2. Annibale CETRANGOLO, Esords del melodramma in Spagna, Portogallo e America, Floren-
cla, 1992.

3. Sergi CASADEMUNT, «Las Amazonas de Espanya de Jaime Facco» al Butlleti de la Societat
Catalana de Musicologia, 111/1995, p. 85-94.






LA RESTAURACIO DELS INSTRUMENTS
MUSICALS

JOAN MARTI

Per tal d’encarrilar aquesta breu reflexi6 a I’entorn de la restauracié dels ins-
truments de musica, seria de gran utilitat i, en conjunt, més entenedor que abans
aclarissim qiiestions referents a quina és la motivacié profunda del desig de res-
taurar, d’on neix i qué es pretén, per poder finalment comprendre quin és el sentit
veritable de la restauracié.

Per obtenir la resposta que caldria a aquestes preguntes, ens hauriem d’adre-
car als qui graten en la ment humana, especialistes a trobar el desllorigador de te-
mes complexos com aquest. Sense renunciar, perd, a una futura resposta amb
P’amplitud que seria desitjable, de la propia experiéncia en podem treure respostes
prou valides per posar les bases de la qiiesti6 que es tractard. Aquesta resposta,
que sera necessariament breu, és la que protagonitza el treball diari i que esdevé
del tot 1mprescmd1ble en la presa de decisions.

La restauracié com a activitat sempre ha existit perque ’home sempre ha tin-
gut necessitat de disposar dels objectes de que s’ha servit i de conservar-los en les
millors condicions possibles. Ale, pel seu interes funcional es restauraren edifi-
cis, imatges per al culte, instruments musicals 1 estris de tota mena. Quan I’objec-
te perdia el valor utilitari deixava de ser motiu de restauracié i el seu desti, en el
millor dels casos, era I’oblit.

La restauracié com a nova mistica es mou per desitjos que no tenen res a veu-
re amb els d’abans, i el seu interes esta per damunt del Valor tuncional. No sorgeix
de la reflexid, siné de I'emocié; i en conjunt respon a un canvi d’actitud respecte
de la vivencia del passat i dels objectes que el signifiquen. Podriem parlar, per
tant, de la fi d’una escissi o tambe s ho preferim, de I'inici d’una relacid. Present
1 passat projectant-se I'un en I’ altre com a realitats imprescindibles. D’aquesta
nova actitud neix el veritable sentit del restaurar tal com avui ’entenem.

Havent fet aquest aclariment, i ja des d’una nova perspectiva, contemplariem
I’evolucié d’aquest mén, que testimonien els canvis en els objectius 1 les actua-
cions consegiients al llarg del temps. El primer dels objectius ens el manifesta la
mateixa paraula restaurar, entesa en el sentit de «tornar a comengar», «refer»,
«restablir al seu antic estat», que comporta un dialeg fluid i freqient amb I’accié
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de reconstruir, i sovint utilitza bones dosis d’il-lusionisme. Amb el temps, pero, el
significat d’aquesta paraula s’omplira de nous continguts perque restaurar tindra
com a prioritats la salvaguarda del que és autentic, que és el detonant de les nos-
tres emocions, i també 'assumpci6 de les perdues (evidentment, de mal grat), en-
front de la negacié que sovint la reconstruccié porta implicita.

Aquests dos camins divergents, que condueixen a resultats de vegades tan
desconcertants, han partit d’un punt comu: és el punt de retrobament amb el pas-
sat, la fascinacié per les seves obres amarades d’una nova forga significant atorga-
da per ’empremta del temps viscut, i també un punt de trobada amb la propia
identitat, on Pestetic és un valor afegit. D’aqui sorgeix el desig profund de restau-
rar.

Pot ser que, des d’aquest component d’identificaci6, s’expliqui el desfici de
reconstruir o de recuperar al preu que sigui que encara condiciona o presideix
moltes de les actuacions que avui dia es fan.

La restauracié d’instruments de musica, com cadascuna de les activitats rela-
cionades amb el mén de la restauracid, posseeix trets especifics que la configuren
com a capitol diferenciat de la resta. Com a capitol, comparteix objectius amb les
altres i s’hi refereix en les seves actuacions.

Els instruments, pel fet d’haver estat concebuts com a objectes funcionals
per al so 1no com a obres d’art per admirar, han esdevingut summament vulnera-
bles. Com a portaveus al servei de les diverses i canviants formes d’expressié mu-
sical, han estat transformats, adaptats, creats de nou o apartats definitivament, de-
penent de la sintonia amb les necessitats expressives de cada moment.

En el cas dels instruments de corda, la vulnerabilitat es constata també en
observar-ne la fragilitat. Aquesta fragilitat és inherent a la seva mateixa concepcid,
1és deguda a les estructures subtils, que son necessaries per a una resposta vibra-
toria agil, perd que tanmateix situen al limit la seva capacitat de resisténcia a la
tensio de les cordes. Podriem citar-ne altres causes, com ara la destruccié irrever-
sible que poden produir els insectes xilofags, o també la indefensi6 davant de con-
dicions d’humitat adverses. Es prou sabut que les fustes s’esquerden en no poder
donar joc lliure a les contraccions o dilatacions amb qué responen davant d’ab-
sorcions o perdues d’humitat. Aquestes patologies i moltes més es presenten sis-
tematicament en instruments que han passat pels habituals periodes d’oblit.

El creixent interes per la i interpretaci6 de la musica seguint criteris historics i
també per escoltar les sonoritats amb que es va concebre, va originar, pels volts
dels anys 60, el ressorgiment de la nova construccié d’instruments, basada en mo-
dels de I’época, molts dels quals estaven del tot oblidats, i també va despertar la
fascinacié pels vells instruments arraconats 1 el desig de recuperar-los. Aixo va su-
posar un nou risc per a la seva integritat, a causa de desfici de restaurar seguint la
tan repetida prédica que proclama que «tot instrument ha de sonar» i que no pot
concebre que un instrument restaurat no soni.

Si tenim en compte que d’una configuracié determinada o disposicié de les
parts i de les caracteristiques dels materials en resulta un so exclusiu, s’entén tam-
bé que les variacions d’aquesta configuraci6 suposaran alteracions del so en major



LA RESTAURACIO DELS INSTRUMENTS MUSICALS 229

o menor grau, depenent de la implicacié sonora de la zona afectada. Per aix0 cal
alertar sobre els resultats il-lusoris de moltes «restauracions», que, a més, ocasio-
nen perdues documentals irreparables.

La tasca a que s’enfronta la restauracid consisteix a aturar el procés de degra-
dacid, fer emergir els continguts que I'instrument posseeix i col-locar-lo en situa-
ci6 de conservacié. El nivell assolible sera el que el seu grau d’afectacié permeti.

Aquestes pautes de caracter general, que promouen organismes internacio-
nals com I’International Committee of Musical Instrument Museums and Collec-
tions, sén base per a ’actuacié en el camp de la museistica que se’ns ofereix com a
garantia de conservacié de les colleccions que guarden els museus, tant per la
qualitat que pot oferir en I’aspecte preventiu com en el de la intervencid.

Potser caldria canviar en aquest cas ’enunciat i, a la practica també, certes ac-
tituds 1 en comptes de parlar de restaurar un instrument musical hauriem de par-
lar de restaurar un document historic que en alguns casos pot esdevenir sonor.






LOS VILLANCICOS DE JOAN PAU PUJOL
(1570-1626). CONTRIBUCION AL ESTUDIO DEL
VILLANCICO EN CATALUNA

MARIANO LAMBEA

RESUMEN

Esta tesis comprende, por una parte, la catalogacién, estudio, transcripcion y
andlisis de los villancicos y romances religiosos del compositor y maestro de capi-
lla Joan Pau Pujol, y, por otra, ofrece una contribucién a la historia del villancico
en Catalufia y en Espaiia.

En primer lugar, se ha llevado a cabo un trabajo critico de caricter heuristico
o filoldgico con vistas a establecer la autenticidad de las fuentes manuscritas con-
servadas e incluirlas, posteriormente, en el catdlogo internacional del Répertoire
International des Sources Musicales (RISM), poniéndolas asi a disposicion de la
comunidad cientifica internacional. De los 101 villancicos y romances que com-
puso Pujol durante su magisterio al frente de la capilla musical de la Catedral de
Barcelona, entre 1612 y 1626, se han conservado veinticuatro, de los cuales cinco
estdn incompletos. Se han podido distinguir hasta un total de once copistas que
trabajaron en las letras de los villancicos de Pujol y trece en la musica.

Respecto a la transcripcion de estas obras, se ha tenido en cuenta el hecho de
que toda transcripcién y/o transliteraciéon de musicas y textos antiguos tiene
como objetivo prioritario facilitar la interpretacidn artistica o cientifica, y nunca
1mped1rla o entorpecerla. Hay que tener ‘muy presente que cualquier transcrip-
ci6n —desde los cddigos grificos y semdnticos originarios a otros diferentes—
supone una manipulacién de los manuscritos originales por leve que ésta sea. Si se
parte de la base de que existe una estrecha relacién entre imagen grafica y realidad
sonora, se debe asumir que el acto de la interpretacién no puede ser realizado, al
menos coherentemente, sobre una grafia manipulada o alejada en exceso de la ori-
ginal. Afortunadamente, cada dfa son mis los intérpretes de musica antigua que
son capaces de hacer musica directamente sobre el facsimil del original.

Aunque se dé por supuesta la posesion de esta capacidad y su aplicacién
practica, sin embargo, el verdadero problema para musicos y music6logos se pre-
senta cuando no es posible la edicién facsimilar por las malas condiciones de con-
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servacion de las fuentes manuscritas. Tampoco es ttil una edicién de este tipo
cuando la sustancia musical de los manuscritos estd alterada por diversas causas.
En efecto: lagunas, omisiones, errores, afiadidos, sustituciones, y un largo etcéte-
ra de imponderables de la mis variada indole hacen que, muchas veces, sea impo-
sible una edicién sin el pertinente «arreglo» a cargo del musicélogo profeswnal
sobre todo tratdindose de un sistema de notacién musical como es el de principios
del siglo XVII, en el que los te6ricos imponen unas leyes que muchos copistas atin
no tienen asimiladas. En estas circunstancias es cuando resulta verdaderamente
necesaria la transcripcién musical.

Se ha optado aqui por realizar una transcripcién de los villancicos y roman-
ces religiosos de Pujol que contemple, por un lado, la transcripcién paleogrifica
¥, por otro, la edicién diplomdtico-interpretativa en notacién moderna. Ambas
versiones se complementan mutuamente y forman parte de una tnica propuesta
de transcripcién que puede calificarse como critica y bilingtie, si bien es verdad
que la paleogrdfica va dirigida preferentemente a musmologos y fllologos mien-
tras que la diplomdtico-interpretativa es mds idonea a intérpretes musicos.

En lo referente al andlisis y apreciacién de la musica de Pujol se ha aplicado
la teorfa musical de la época, especialmente la contenida en E/ Melopeo (1613) de
Pedro Cerone (1566-1625), contemporineo de Pujol, aunque no se han obviado
las aportaciones de otros tratadistas como Bermudo, Lorente o Nassarre. En este
sentido, se ha ofrecido una panoramica sobre diversos aspectos tedricos como la
modalidad, la transposicidn, la semitonia subintelecta y la aplicacién del texto a la
musica.

Una parte importante de la tesis estd dedicada a estudiar los interesantes as-
pectos literarios e ideolégicos de los villancicos y romances musicados por Pujol.
Se ha determinado asimismo su tipologia literaria, la cual muestra, en rasgos gene-
rales, una pervivencia de la renacentista descrita por Rengifo en su Arte poética es-
pariola (1592), si bien hay algunas obras de Pujol que muestran una creciente
complejidad formal.

Sobre los textos literarios se ha considerado til, entre otras cosas, estudiar el
grado de tradicionalidad existente en los estribillos de los villancicos de Pujol. En
el Renacimiento era muy normal poner en musica estribillos literarios provenien-
tes de la antigua lirica hispdnica popular, y, en el primer Barroco, atin pervive esta
moda, como lo demuestra el hecho de que dos villancicos de Pujol presenten esta
caracteristica.

Los aspectos ideoldgicos de estos villancicos han sido estudiados desde cua-
tro vertientes complementarias: la corriente eucaristica, las relaciones entre el vi-
llancico eucaristico y el auto sacramental, algunos apuntes sobre los villancicos
eucaristicos de Pujol, de Comes y de Sirera, el componente didictico de estos vi-
llancicos y, por tltimo, algunas reflexiones sobre el conceptismo sacro aplicable a
las obras de Pujol.

El dltimo bloque o apartado de la tesis estudia la musica en su intima rela-
cién con la poesia, a la cual realza, enfatiza y da alcance social y espiritual. Se ha
pretendido que el estudio de dicha relacién tenga una finalidad préctica, no sélo
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tedrica, ya que su objetivo se dirige principalmente a intentar conseguir una inter-
pretacién musical parecida, o equivalente, al modelo original; es decir, una inter-
pretacién encaminada a salvar la distancia que el paso del tiempo ha impuesto en-
tre la graffa musical antigua y la realidad sonora resultante. Para ello, es necesario
que el musicélogo vaya mds alld de lo que la muda notacién musical (sobre todo,
en lo que concierne a los aspectos ritmicos) le puede ofrecer en principio, ya que
se sabe que dicha notacién no es méis que un convencionalismo que no habla por
si mismo y que incluso puede llegar a ocultar la realidad sonora que pretende re-
flejar, sobre todo si se hace una lectura epidérmica sobre ella. Por esta razdn, el
musicélogo debe actuar como el hermeneuta que, mediante la exégesis, desentra-
fa el verdadero sentido de lo que estudia, y, bajo este aspecto, es necesario obser-
var si la musica posee procedimientos y leyes sunllares a las del lenguaje, es decir,
estructuras reconocibles e identificables por el cerebro humano y susceptlbles de
desarrollarse en el espiritu del hombre, en el sentido que otorga el musicélogo
alemdn Thrasybulos G. Georgiades (1907-1977) a estas cuestiones. Se trata, pues,
de estudiar si la musica de Pujol se comporta de alguna manera segin estos para-
metros.

Por otra parte, es muy conveniente y muy interesante que el analisis practi-
cado sobre esta musica no sélo se circunscriba a aspectos formales como, por

ejemplo, la estructura de la frase, su principio, explanamon y reposo final en la
clausula o cadencia, sino que, ademas se investiguen aqui otros aspectos que salen
alaluz cuandolai mterpretaaon es laidénea, porque acenttian algin rasgo, enfati-
zan un pasaje y mueven el danimo del oyente al tocar los resortes de la sensibilidad
y de lainteligencia. Es ahi donde se ha pretendido encontrar alcance y significado
ala musica, entendida como un lenguaje capaz de transmitir sentimientos y de co-
municar ideas o conceptos, aunque con el apoyo importantisimo de un texto lite-
rario.

La cuestion de la musica como lenguaje, junto a otros aspectos como los que
se derivan de la relacién musica/texto, consiste en atribuir a la musica un poder de
comunicacion semejante al del lenguaje hablado, pero con la siguiente sutileza
afadida: la del convencimiento por parte del oyente, pues se trata de que éste,
ademds de reconocer unas estructuras légicas e inteligibles, que, de hecho, son pa-
trimonio de cualquier lenguaje, resulte conmovido, afectado, convencido por los
contenidos subliminales de ese lenguaje. Es decir, se trata de que el compositor
sea capaz de transmitir el concepto del texto, su exacto y profundo significado.

Una de las particularidades que mds poderosamente llama la atencion en la
musica vocal espafiola de dmbito civil o profano del siglo XVII es la manera en que
se escribe, en lo que afecta al compds utilizado en la inmensa mayoria de manus-
critos, y que no es otro que el ternario de proporcién menor. A partir de las in-
vestigaciones del Dr. Gonzilez Valle, director de la tesis, todo parece indicar que
existe una interaccion entre la disposicién métrica y prosddica del verso castella-
no (acentuacion de silabas, cuestiones de versificacidn, etc.) y la figuracion ritmi-
cay la distribucidn de las notas en el compds mencionado (hemiolias, ennegreci-
mientos, sincopas, puntillos, etc.), o, lo que es lo mismo, existe por parte del
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compositor una manifiesta intencién en adecuar las leyes de la prosodia literaria
al desarrollo natural del discurso musical.

Sobre la técnica compositiva de Pujol se ha dicho muy a menudo que su md-
sica, y la de aquellos contempordneos suyos que, como él, viven y componen a ca-
ballo de los siglos XVI y XVII (sin exceder la fecha de 1630, 0, a lo sumo, la de mitad
de siglo), es una musica de transicién entre el Renacimiento y el Barroco. Estruc-
turalmente, en lo que se refiere a su sustancia musical, se afirma también que es una
musica que empieza a dejar de ser modal, pero que todavia no es definitivamente
tonal. Y, ademds, en otros aspectos, no se la califica de renacentista ni de barroca,
como es 16gico, sino de postrenacentista, prebarroca o, mis llamativamente, ma-
nierista. No es éste el lugar para dilucidar la termlnologla conveniente al caso, sino
paraaportar el conocimiento y posterior difusién de mds musica de esa época (que
es el objetivo principal de esta tesis), porque si algo necesita la musicologia hispa-
nica que estudia este periodo es precisamente eso: transcribir, editar y estudiar la
mayor cantidad posible de musica de este periodo, para, después, con los datos en
la mano, incluirla en tal o cual filiacién estética, que no tienen por qué ser las con-
vencionales al uso (renacentista/barroca), sino otras que puedan depender de al-
guna caracteristica de estilo de la musica misma (stile antico, gravis o prima pratti-
ca / stile moderno, luxurians o seconda prattica). Conforme se va estudiando esta
época y se van catalogando nuestros archivos, aparece mas musica de las primeras
décadas del siglo XVII de la que, en un principio, se pensaba. Hasta el presente, los
estudios sobre el Barroco musical hispanico se han dirigido con mayor atencién a
las décadas centrales y dltimas del s1glo XVII, que no a las iniciales, entre otras cosas
porque se nos ha conservado mds musica de aquéllas que no de éstas.

En un sentido de terminologfa estilistica, se puede decir que la musica litdr-
gica de Pu]ol no es, en principio, ni renacentista ni barroca, sino que esta escrita
bajo los pardmetros del estilo palestriniano, es decir, del szzle antico o gravis, en lo
que se refiere a la interviélica, al movimiento de las voces, al contrapunto riguroso
y, sobre todo, a la subordinacién del texto a las exigencias de la musica. Sin em-
bargo, la musica paralitiirgica del maestro mataronés —la de sus villancicos y ro-
mances religiosos que se estudian aqui—, aun siguiendo, en algunos aspectos, la
técnica compositiva del Princeps musicae dejan ya traslucir unos atisbos, unos ai-
res de modernidad en sus inicios, especialmente en lo que se refiere a la concep-
cién de la obra en su estrecha relacién con el texto literario, puesto que la palabra
en lengua romance determina poderosamente el discurso mus1ca1 como se ha vis-
to en varios lugares de esta tesis. Ahora el texto no es un pretexto, ya que puede
decirse que es la musica la que se adapta a los matices y ritmos del lenguaje ro-
mance, copiando modelos de expresion y giros de su habla normal, de su decla-
macién o recitacion poética y retdrica, y también —y muy especialmente— de su
intima unién con los afectos psicélogicos, intelectuales o sentimentales conteni-
dos en los versos. En esta musica de Pujol se pueden observar los balbuceos de lo
que, en la época y de manera general, se denominaba expressio verborum. La mu-
sica sublima aqui a la poesfa, incluso llega a representarla teatral y gestualmente
confiriéndole realce y expresién profunda.
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A diferencia de la técnica palestrmlana presente en la musica littirgica de Pu-
jol escrita preferentemente en compds binario, en las respon51ones pujolianas se
observan los afectos y emociones del texto, los hallazgos ritmicos y también la
acentuacion tipica de la prosodia musical especifica del verso en romance, todo
ello escrito en el compds de proporcién menor como estructura idénea para reco-
ger los nuevos cambios en la relacidon entre musica y texto. En la labor de Pujol
como compositor se realiza, pues, una confluencia de estilos: por una parte, el es-
tilo palestrlmano universal y cosmopolita, utilizado en toda Europa, que estd pre-
sente en su musica litirgica; y, por otra, la gracia y el tipismo del estilo autéctono,
espemﬁcamente hispanico, derivado de 'la nueva manera de entender las relaciones
entre la musica y el verso castellano, y que se detecta en sus villancicos y romances
religiosos que se han estudiado.

Evidentemente, estos aires de novedad o modernidad no sustituyen al estilo
antiguo sino que vienen a sobreponerse a él. Asi, a un estilo consagrado desde ha-
cia décadas se solapa ahora una nueva concepcién del uso musical, otra expresivi-
dad, otra emocién. En Pujol no hay ruptura con el pasado; hay evolucién lenta y
mestizaje de dos estilos; Pujol, al igual que muchos de sus contemporineos y de
otros compositores posteriores, se convierte en un compositor bilingiie.
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