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CORPUS D’ESCRITS MUSICALS EN L’OBRA
DE RAMON LLULL

MARCEL CAMPRUBI
University of Oxford

RESUM

Ramon Llull (c. 1232 - ¢. 1316) és una figura a bastament estudiada des de diverses
disciplines que, tanmateix, no ha rebut gaire atencié per part de la musicologia tot i presen-
tar una vessant musical de notable interés. El present article ofereix el Corpus d’escrits mu-
sicals en ’obra de Ramon Llull, un buidatge sistematic dels materials de tematica musical
que apareixen en ’obra del mallorqui. A més, s’examinen els estudis fets sobre aquesta te-
matica anteriorment, aixi com les obres que Llull, trobador en la seva joventut, va escriure
per ser cantades.

PARAULES cLAU: Ramon Llull, trobadors, joglars, contrafactum, regne de Mallorca.

CORPUS OF MUSICAL CONTENTS IN THE WORK OF RAMON LLULL

ABSTRACT

Ramon Llull (c. 1232 - c. 1316) has been widely studied from manifold standpoints.
Nonetheless, he has not received much attention in the field of musicology despite his having
musical facet of considerable interest. This paper presents the Corpus of Musical Contents in
the Work of Ramon Llull, a systematic extraction of the materials relating to music which ap-
pear in the Majorcan’s output. Additionally, an examination of the studies previously carried
out on this subject is provided, as well as an assessment of the works which Llull, who was a
troubadour in his youth, wrote to be sung.

KEyworDps: Ramon Llull, troubadours, minstrels, contrafactum, Kingdom of Majorca.

Anthony Bonner, en la seva edicié de les obres de Ramon Llull, diu que
«possiblement I’inic tema medieval sobre el qual Ramon Llull no va escriure gai-
rebé res fou la musica».! Certament, la musica no ocupa una posici central en la

1. Anthony BONNER (ed.), Obres selectes de Ramon Llull, vol. 1, Mallorca, Moll, 1989, p. 579.
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produccié lulliana, perd Ramon Llull ens ofereix, al llarg de la seva ingent obra,
fragments sobre diversos aspectes musicals de notable interes.

El mallorqui situa la musica en el context de la seva art i presenta en les seves
obres diverses definicions de musica. A Ars brevis diu que «la musica és ’art que
serveix per ordenar mﬁltiples veus concordants en un sol cant», i de la definicié
que ofereix a ’Arbre de ciéncia es despren que va coneixer la pohfoma ritmica-
ment mesurada.? Aixi mateix, tracta diverses qiestions d’actstica i ofereix des-
cripcions d’algunes practiques musicals.

Potser un dels aspectes més destacats de la producci6 lulliana en relacié amb la
musica el constitueixen les reflexions al voltant de joglars 1 trobadors. Ramon Llull fa
una distincié molt clara a Doctrina pueril entre «els clergues que canten a I’església
per lloar Déu i els joglars que canten i toquen instruments davant dels princeps per
vanitat mundana.»® El mallorqui lamenta que els trobadors i els joglars hagin tergi-
versat el sentit original del seu art i es dediquin a escriure i cantar cancons que descriu,
literalment, com «de puteria ide pecat».* Al Romang d’Evast i Blaquema Llull expli-
caquel’ ofici de joglaria va ser creat amb una bona intencid: lloar Déu 1 consolar
aquells que pateixen turment, perd lamenta que ja no obeeixi al seu proposit original.’

No obstant la critica demolidora que en fa, Ramon Llull és molt conscient
de la capacitat de convocatoria i difusié dels joglars, 1 per aix0 expressa el desig
que aquests aprofitin les seves aptituds per cantar obres moralment profitoses.
Aquest anhel, possiblement relacionat amb la idea franciscana de joglar de Déu,
I’exemplifiquen diversos personatges del Romang d’Evast e Blaguerna com el Jo-
glar de Valor, el Canonge de Persecucié o el mateix Blaquerna.

Cal destacar que el savi mallorqui va ser trobador durant la seva joventut.
Fill de barcelonins que prengueren part en ’expedicié liderada per Jaume I que
conqueri Mallorca ’any 1229, Ramon Llull degué ser educat per administrar el
patrimoni familiar i per assumir responsabilitats militars 1 cortesanes a ’entorn
de Pinfant Jaume, fill segon del Conqueridor, que va esdevenir rei de Mallorca
el 1276.% Es en Iépoca de joventut quan Ramon Llull escriu obres de caracter
trobadoresc, de les quals no s’ha conservat cap mostra. Es dificil determinar
quin grau de coneixements musicals tenia el mallorqui, perd tenint en compte la
seva condicié de trobador 1 els escrits posteriors en els quals versa sobre qiies-
tions musicals, és clar que disposava d’uns minims rudiments musicals.

2. Ramon LruLL, Ars brevis, a Obres de Ramon Llull, vol. 12, Palma, Comissié Editora Lul-
liana, 1923, p. 236. Del mateix autor, Arbre de ciéncia, a Obres de Ramon Llull, vol. 11, Palma, Comis-
si6 Editora Lulliana, 1917, p. 218.

3. Ramon Lrutit, Doctrina pueril, a Nova edicio de les obres de Ramon Llull, vol. 7, Palma,
Patronat Ramon Llull, 2005, p. 193.

4. Ramon LruLL, Llibre de Porde de cavalleria, a Obres de Ramon Llull, vol. 1, Palma, Co-
missié Editora Lulliana, 1906, p. 228.

5. Ramon LruLL, Romang d’Evast e Blaquerna, a Nova edicid de les obres de Ramon Llull,
vol. 8, Palma, Patronat Ramon Llull, 2009, p. 577.

6. LolaBapIA, Historia de la literatura catalana, vol. 1, Literatura medieval (1): Dels origens al
segle x1v, Barcelona, Enciclopedia Catalana, 2013, p. 377-378.
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L’esdeveniment que canvia la vida de Ramon Llull va ser la visi6 repetida
fins a cinc vegades de Crist crucificat quan tenia vora trenta anys. Aquestes vi-
sions es produien sempre que intentava enllestir una can¢é amorosa destinada a
una dama, tal com descriu en la seva obra autobiografica Vita coaetanea:

Quan Ramon era senescal de la taula del rei de Mallorca, era encara jove i es
dedicava massa a la composicié de vanes cantilenes o cangons, aixi com altres lasci-
vies del segle. Una nit estava assegut al costat del seu llit, dispost a compondre i es-
criure en la seva llengua vulgar una cantilena sobre certa dona que llavors amava amb
una amor fada. Mentre comengava a escriure la predita cantilena, va mirar a la dreta i
va veure el senyor Jesucrist com a penjant a la creu. En veure aixd, va tenir por, i,
deixant les coses que tenia entre mans, es va ficar dins el llit per dormir.”

A partir d’aquesta experieéncia, Llull decideix dedicar la seva vida al servei de
Déu i a la consecuci6 de tres objectius: la predicacié als infidels fins a arribar al
martiri, ’escriptura d’un llibre amb el qual es pogués mostrar de manera racional
1incontrovertible la veritat de la fe cristiana i la fundacié d’escoles-monestir per a
la formacié de missioners.®

CANTAR RAMON LLULL

Malgrat que no hem conservat cap de les seves obres trobadoresques de jo-
ventut, si que disposem d’un seguit de composicions de tematica religiosa del pe-
riode posterior a la seva conversié que Llull escrigué per ser cantades. La conver-
si6 representd un canvi profund des d’un punt de vista tematic, perd no
’abandonament de les formes 1 els recursos que havia emprat fins al moment.
Aixi, doncs, la produccid poetica lulliana conservada presenta els géneres, les for-
mes metriques i els procediments estilistics propis dels trobadors aplicats a unes
obres que pretenen transmetre el seu pensament religids.

Les obres segiients de Ramon Llull es podrien haver compost per ser canta-
des: Hores de nostra dona santa Maria (111.8), Cent noms de Déu (111.9), Descon-
hort de nostra dona (111.13), Desconhort (111.22), Cant de Ramon (I11.43.bis), Del
concili (IV.48) 1 dos poemes d’estil trobadoresc inclosos en el Romang d’Evast e

7. «Raimundus senescallus mensae regis Maioricarum, dum iuuenis adhuc in uanis cantilenis
seu carminibus componendis et aliis lasciuiis saeculi deditus esset nimis, sedebat nocte quadam iuxta
lectum suum, paratus ad dictandum et scribendum in suo uulgari unam cantilenam de quadam domi-
na, quam tunc amore fatuo diligebat. Dum igitur cantilenam praedictam inciperet scribere, respiciens
a dextris uidit Dominum Iesum Christum tanquam pendentem in cruce. Quo uiso timuit; et retis,
quae habebat in manibus, lectum suum ut dormiret, intrauit.» (Ramon LLULL, Vida de mestre Ramon,
ed. 1 trad. d’Anthony Bonner, Barcelona, Barcino, 2013, p. 38-41)

8. Alexander FIDORA i Josep E. RUBlO, Raimundus Lullus: An introduction to his life, works
and thought, Turnhout, Brepols, 2008, coll. «Corpus Christianorum. Continuatio Mediaevalis»,
nam. 214; «Supplementum Lullianum», ntim. 11, p. 38.
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Blaguerna (11.A.19): <A vés, dona verge santa Maria» 1 «Senyer ver Déus, rei
gloriés».’?

Ramon Llull no va escriure cap de les melodies amb les quals es cantarien les
seves obres, i es tracta, doncs, de contrafacta: ’'adequacié d’un nou text a una me-
lodia preexistent. En conseqiiéncia, per tal de poder interpretar les obres del ma-
llorqui, caldria identificar els originals dels quals en va manllevar les melodies, la
qual cosa no ha estat possible.

Tanmateix, alguns comentaris en tres de les seves obres permeten plante-
jar-se en certa manera la qliesti6 de la seva interpretacié. El Desconhort, un poema
que relata el desanim que sent Ramon Llull en veure que els seus projectes no
prosperen com voldria, finalitza dient: «Aquest desconhort canta’s en lo so de
Berart.»'° El so de Berart seria la tonada amb la qual es cantaria la Chanson des
Saisnes de Jean Bodel (c. 1165-1210), trouvere d’Arras. Aquesta cangd de gesta
francesa narra la guerra de Carlemany contra els saxons i té com a protagonista el
guerrer Berart de Montdidier, fet pel qual també seria coneguda com a Chanson
de Bérard. Tanmateix, no coneixem quina era la melodia amb la qual es cantava la
Chanson des Saisnes i la quiestié de com es cantava I’épica romanica és materia de
debat.!

Les altres dues obres, Hores de nostra dona santa Maria i Cent noms de Déu,
formarien part de 'intent de Ramon Llull d’utilitzar textos seus en el petit ofici
maria, format en el seu nucli per himnes i salms. Cent noms de Déu és un poema
dividit en cent seccions, una per cada un dels noms de Déu, que haurien de ser
cantades com els salms.'? Hores de nostra dona santa Maria és un poema de lloan-
caala Verge dividit en set seccions que haurien de ser cantades com un himne, tal
com indica el comengament de I’obra: «Deus, en vostra virtut, comenga Ramon
aquestes “Hores de nostra dona sancta Maria” e canten-se al so dels hymnes.»'?

9. Les obres se citen amb el titol i nimero de cataleg establert per Anthony Bonner. Ant-
hony BONNER, Cataleg indicatiu de les obres auténtiques de Ramon Llull, Base de Dades Ramon Llull
del Centre de Documentacié Ramon Llull, en linia a <http://orbita.bib.ub.es/llull> (consulta: 16 ju-
liol 2015).

10. Ramon Lrutt, Lo desconhort. Cant de Ramon, ed. de Josep Batalla, Tona, Obrador Eden-
dum, 2004, p. 129.

11.  Una proposta de com afrontar aquest tipus de repertori la trobem a Antoni ROSSELL, Lite-
ratura i misica a edat mitjana: la cango épica, Barcelona, DINSIC, 2004.

12.  «En casct dels CENT NOMS preposam posar .x. verses, los quals hom pot cantar segons
que els Salms se canten en la Santa Esclésia. E asso fem per so cor los sarrains canten lAlcora en la
mesquita; per que aquestes verses se poden cantar segons quels sarrains canten.» (Ramon LLULL,
Rims, a Obres de Ramon Llull, vol. 19, Palma, Comissié Editora Lulliana, 1936, p. 80).

13. Ramon LruLL, Hores de nostra dona santa Maria, a Nova edicié de les obres de Ramon
Liull, vol. 11., ed. de Simone Sari, Palma, Patronat Ramon Llull, 2012. p. 55. Simone Sari planteja que
les Hores de nostra dona santa Maria puguin ser cantades segons els himnes «Memento, salutis Auc-
tor» 0 bé «Quem terra, pontus, acthera», atribuits tradicionalment a Venantius Fortunatus. Personal-
ment m’inclinaria pel «<Memento, salutis Auctor», ja que, a més de ser un himne per a I'ofici petit de
nostra dona per a les hores menors (terga, sexta 1 nona) aixi com per les completes, té exactament la
mateixa forma metrica que I’obra de Ramon Llull. Diverses melodies per aquest himne s’ofereixen a
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ESTAT DE LA QUESTIO

Si la vessant musical de Ramon Llull no és prou coneguda, és probablement
perque no ha rebut gaires atencions des del camp de la musicologia. Segurament,
el prlmer a tractar-la fou Mariano Soriano Fuertes en la seva obra Historia de la
miisica espaniola. Desde la venida de los fenicios hasta el ario de 1850. En aquesta
obra ens diu que Llull tracta de diverses qliestions musicals —com la divisi6 pro-
porcional del monocord o el sistema de solmitzacié de Guido d’Arezzo— en
I’obra Ars magna sota ’apartat «De secreto musica. De concordantia».'* Tanma-
teix, Soriano Fuertes comet un error flagrant, ja que I'obra a la qual alludeix ni és
de Ramon Llull ni duu per titol Ars magna. Es tracta, veritablement, d’una obra
d’Ivo Salzinger (1669-1728) —lullista impulsor del primer projecte d’edici6 de
I'obra completa de Llull coneguda com a edicié maguntina (MOG)— que duu
per titol Revelatio secretorum artis,'> 1 és que en els volums primer 1 tercer de
’edicié maguntina s’intercalen, entre les obres de Llull, obres del mateix Salzin-
ger relacionades amb el sistema lullid. Lamentablement, fins a dia d’avui algunes
publicacions han reproduit ’error de Soriano Fuertes atribuint a Llull les parau-
les del tedleg alemany.

El segiient a tractar la qliestié fou Rafael Mitjana en 1’obra La musique en
Espagne. Art religieux et art profane.'s Malgrat no caure en Perror de Soriano
Fuertes, Mitjana desenvolupa una part de la seva exposici6 basant-se en un supo-
sat tractat de retorica de Ramon Llull, 7% rethoricam isagoge, que s’ha demostrat
que és apocrif.

El treball sobre Ramon Llull i la mudsica més important fet fins a dia d’avui
continua sent el que apareix en 'obra La miisica a Catalunya fins al segle x111, d’'Hi-
gini Angles.”” Aquest fet no deixa de ser irdnic, ja que la voluntat d’Higini Angles
amb aquesta obra era presentar un marc general que, en paraules seves, «donara
materia per escriure amb els dies una série de monografies ben interessants».!s
Molts son els dies que han passat des que es va publicar I'obra d’Angles, un ja

Bruno STABLEIN (ed.), Hymnen: Die mattelalterlichen Hymnenmelodien des Abendlandes, Kassel,
Birenreiter, 1956, coll. <«Monumenta Monodica Medii Aevi», nim. 1.

14. Mariano Sor1ANO FUERTES, Historia de la miisica espariola: Desde la venida de los fenicios
hasta el ario de 1850, vol. 1, Madrid 1 Barcelona, Martin y Salazar i Narciso Ramirez, 1855, p. 134-
139.

15. Ivo SALZINGER, Revelatio secretorum artis, a Beati Raymundi Lulli Operum, vol. 1, Ma-
guncia, Officina Typographica Mayeriana per Joannem Georgium Hiffner, 1721-1742, p. 114-
125.

16. Rafael MrTjaNA Y GORDON, La miisica en Esparia: Arte religioso y arte profano, Madrid,
Centro de Documentacién Musical, Instituto Nacional de las Artes Escénicas y la Msica 1 Ministerio
de Cultura, 1993, p. 32-33 (versi6 castellana de ’obra francesa de 1920).

17.  Higini ANGLES, La miisica a Catalunya fins al segle x111, Barcelona, Institut d’Estudis Ca-
talans i Biblioteca de Catalunya, 1935, p. 373-378.

18. Higini ANGLES, La miisica a Catalunya fins al segle x111, p. X.
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llunya 1935, i d’en¢a, poques publicacions n’han tractat i no s’han fet noves
aportacions a la materia.?®

Un article com el present troba innegable i elemental justificaci6 en el fet de
ser el primer a oferir un buidatge sistematic dels materials de tematica musical
presents en 1’obra de Ramon Llull, el qual presento sota el nom de Corpus d’es-
crits musicals en obra de Ramon Llull?' La celebracié del sete centenari de la
mort de Ramon Llull es presenta com una ocasié immillorable per posar aquest
material a disposicid de tots aquells que es vulguin acostar a la vessant musical del
doctor illuminat.
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APENDIX: CORPUS D’ESCRITS MUSICALS EN L’OBRA
DE RAMON LLULL

Les obres citades es mostren ordenades alfabéticament amb els titols tal com
apareixen en el Cataleg indicatin de les obres antentiques de Ramon Llull,?* acom-
panyades del seu respectiu nimero de cataleg entre paréntesi. En els casos en que
existeixen versions en diverses llengues d’una mateixa obra, s’ha optat per presen-
tar la citacid en la llengua de la versié que es considera orlgmal Les traduccions
sén meves quan no s’indica el contrari.

Abreviatures de les fonts utilitzades

Batalla Lrurr, Ramon. Lo desconhort. Cant de Ramon. Tona: Obrador
Edendum, 2004. [Editat per Josep Batalla]
Bonner Lrurr, Ramon. Vida de mestre Ramon. Barcelona: Barcino, 2013.

[Editat i traduit del llati per Anthony Bonner]
NEORL Nowva edicio de les obres de Ramon Liull. Palma: Patronat Ramon
Llull a partir de 1990.

ORL Obres de Ramon Llull. Palma: Comissié Editora Lulliana, 1906-
1950.

ROL Raimundi Lulli opera latina. Turnhout: Brepols a partir de 1975.
[Els cinc primers volums de la seérie foren publicats a Palma, 1959-
1967]

Arbre de ciencia (I11.23)

72. De estrumentalitat. Estrumentalitat es aquella forma en |Arbre elemen-
tal don devallen aquests estruments sejis qui son en les coses naturals; e aquesta
estrumentalitat esta en |Arbre elemental majorment en les flors, car ab la flor se fa
lo fruyt. Per agd en lo pomer ha flors qui son estruments a les pomes, e en lome ha
ulls qui son estruments a veer, e ha lenga qui es estrument a parlar, e ha mans qui
son estruments a obrar e peus qui son estruments a anar. E daquests estruments
naturals prenen los homens semblances en los estruments artificials, aixi com la
simfonfa qui es estrument a cantar, el coltell a tallar, el cavall a cérrer, e la nau a
guanyar, e enaixi de les altres coses semblants a aquestes.”

85. De s0. So es sembrat en 1Arbre elemental, en lo qual es generals als sons
sajus e brogits. E son los seus subjects en los encontraments de les branques de-

22.  Anthony BoNNER, Cataleg indicatin de les obres autentiques de Ramon Llull. Base de
Dades Ramon Llull del Centre de Documentacié Ramon Llull, en linia a <http://orbita.bib.ub.es/
llull> (consulta: 16 juliol 2015).

23. ORL,vol. 11, p. 80.
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sts, lo qual es confus: e dell devalla sajus lo so sentit per oir qui es general estru-
ment a les veus e qui es dispost en lo s dests e aportat de potencia en actu per los
moviments dels corses sajus, axi com per lo tro mogut en laer per encontraments
de vents contraris, e per 1o s0 del vent en les fulles, e la veu moguda per la lengua.?*

2. De auditus. Auditus es laltra branca del Arbre sensual, e es enaxi triplica-
da de .ijj. natures, com es la branca qui es visus. E esta més per calt e per sec, que
per altra complexid; e per ago los corses qui son dessecats per gran calor, son pus
sonables e reten pus de so quels altres, com son tocats: e per agd son les orelles de
complexi6 calda e seca, e per on la cdlera gita la superfluitat sua, com siaco que les
feces qui ixen de les orelles sien de complexié calda e seca.

En auditus es auditiu qui es una de les sues parts essencials, e es ofble qui es
de la essencua de auditus, e es oir qui ix damdés e ix en la essencia de auditus e en
ekka beux e roman una de ses parts essencials. E en aquestes .1ij. parts essencials
auditius es sustentats, axi com la volentat qui es sustentada en son propri volitiu
volible e voler. E es una audiabilitat comuna qui es de a essencia e part del Arbre
sensual estesa en laer en la pera e en lo fust, e sustentada en elemental natura e ve-
getal per continua quantitat; e per agd com la pera es tocada ab lo ferre e laer ab la
verga, ix aquella audibilitat en actu per lo moviment fet en lo feriment e tocament:
e aquella audiabilitat ateny lauditiu en son propi oible qui es de la sua essencia, lo
qual ab la audibilitat estranya participa en especia, e la semblanca de la qual Ia di-
gestiva digereix en la audibilitat dedins, segons que desds havem dit; e daquell
atenyiment se sigueix un oit accidental del qual es habituat e vestir loir dedins
substancial.

Es auditus necessari a viure per ¢o que sien los habits de les sciencies e me-
moria de les coses passades, e que pusquen esser industria e manera e reebre les
coses esdevenidores; car sens auditus los animals no haurien manera de viure, nils
homens porien haver conexenca de Deu ni de les sues obres. Es encara auditus
part substancial del Arbre sensual, e Is seus concrets essencial atretal; mas los ha-
bits que preen son accidentals e poden anar e venir sens corrupcié dell.?>

8. De la semblanca deffatus. Effatus es una branca del seny segons que ha-
vem provat, e pus longament ho havem provat en lo seu tractat que n avem feyt;
del qual effatus trau la ymaginariala sua semblanca, axi com lo foc qui quant escal-
fa laygua freda, trau la calor en actu que era e ptencia en laygua freda, de la qual
vest la fredor de laygua estant dedins aquella calor, e la qual calor atractible es de
la essencia de la calor atractiva. En semblant manera la ymaginativa trau la sua
semblanca de effatu en lo qual esta en potencia, en quant effar es ymaginable per
ra6 de la concepcié dedins manifesta en la vou; de la qual semblanca la ymaginati-
va vest en la sua ymaginabilitat propria, distincta en subject e no en especia, a la
ymaginabilitat, en qui effar es vestit de fantastica semblanga que ix de la ymagina-
tiva general e qui es ens real tocada per la especial, qui es part del ymaginatiu indi-

24. ORL,vol. 11,p. 87.
25. ORL,vol. 11, p. 121.
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viduat en especia humana, o en especia de cavall e axi de les altres. E per a¢o los
joglars ymaginen enans les notes que congeben dedins, e les semblances daquelles
traen en les paraules que disen en la boca ab la lengua, o en les semblances de les
paraules les quals formen los estruments, axi com en la viula o en la simfonfa. A¢é
fer ni porien sens que la ymaginativa no presés semblanca en sa especia de effar o
de les semblances de effar.?

6 m) De miisica. Lo music consira les vous dispostes a esser altes e baxes e
mijanes, longues e breus, grosses e primes, proporcionades als accents de les vo-
cals e de les consonants, per ¢co que pusca ornar les vous e les melodies dels estru-
ments qui son plaents a oir e alegrar los coratges dels homens; e per acd ordena art
e manera com traga les vous qui estan en disposici6 de plaent so e vou com venga
en actu labit musical. Els comengaments primers e naturals estan en les formes
que dites havem en lo procés dels arbres, dels estincts dels quals lo music ha es-
tinct natural del qual trau labit musical, axi com lo ferrer qui trau lo clauell de la
massa del ferre, de potencia en actu, per ¢o que us de la fi per raé de la qual es fer-
rer; e per acd son los rayls els troncs e les altres parts dels arbres comencaments
primers e naturals don devallen los comencaments artificials de la art de musica.?”

6. De les flors del Arbre celestial. E daquestes flors dests no son les flors
dejus per essencia ni materia, axi com la nota de la vidla qui no es de la essencia de
lanota dedins quel juglar ha en la fantasia, mas que les flors sajis son mogudes per
los agents naturals dejas ab ajuda de les flors dests, movents los agents naturals
ques mouen a produir les flors dejus, segons cors natural, de les essencies dels
agents, axi com lo son de la vitla que es moltiplicat de les essencies accidentals
dels tocaments fets en les cordes, e lo le6 qui prodtiu de la sua substancia l elemen-
tar el vegetar el sentir el ymaginar, com engenra altre le6.2$

De les questions de les branques del Arbre ymaginal. 35. QUEST. Es dema-
nat si la ymaginativa es sembrada en lo son del tro e de la campana e en la vou que
fa la lengua e en la nota que fa lo music dedins effatus, la semblanca de la qual
tramet defora en la vidla. -SOL. La ymaginabilitat e la sua propia ymaginabilitat
qui es de la sua essencia, estan dins lanimal e son de la sua essencia e parts substan-
cials de les quals es la ymaginacid; e la ymaginabilitat del son del tro, de la campa-
na, de la lengua e de la vitla, esta estesa e sustentada en los .iij. Arbres primers, de
la qual ymaginativa dedins atrau e moltiplica les semblances que cull en la ymagi-
nabilitat dedins; e vé a les branques del Arbre ymaginal .’

5. m) De les questions de misica. 194. QUEST. Ramon, lo music consira
enans lo accent de les letres vocals, que de les consonants, adoncs com atroba lart
de musica? ~-SOL. Lart de misica es semblanca de so e de veu exida del Arbre
elemental, en lo que sa segons natura primerament als seus accidents que als acci-
dents dels altres arbres.

26. ORL,vol. 11, p. 161-162.
27. ORL,vol. 11, p. 218.

28. ORL,vol. 12, p. 133.

29. ORL,vol. 13, p. 69.
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195. QUEST. Ramon, lo music en qual letra vocal comenca a consirar lart
de musica? SOL. Negtin accent es tant comu ni tant leuger com de la letrade .a., e
per ¢o los infants comencen enans als accents de la letra de .a. que als accents de les
altres letres; e aco metex fan los homens quant se moren ques planyen més per la
.a. que per les altres lletres.

196. QUEST. Les fembre per que usen més de laccent de la .i. que de la .a.?
—SOL. Per ¢o com les fembres no han nou en la gargamella axi com los homens,
han pus prima veu quels homens.*

De separabilitat e inseparabilitat. 474. QUEST. Ramon, dels ulls den Marti
qui pert la vista, es separada la potencia sensitiva? ~SOL. En negtin estrument
sensual la sensitiva no es pot separar radicalment del Arbre elemental e vegetal,
mas estrumentalment, per privada disposicié de les .iij. formes, ¢o es a saber, la
elementativa vegetativa e sensitiva esta separat lorde del orguen sensat; e a0 apar
en la figura de lestrument artificial, axf com lo juglar qui no pot manifestar la nota
que ha en son cor ab la viula qui no es temprada ni disposta a sonar.’!

Ars brevis (I11.77)

De centum formis, 85. Musica est ars inventa ad ordinandum multas voces
concordantes in uno cantu.”

Ars generalis ultima (II1.80)

85. De musica. Musica est ars inuenta ad ordinandum multas uoces concor-
dantes in uno cantu, sicut multa principia ad unum finem. Et ista definitio signifi-
catur per definitionem concordantiea et principii.

Item: Incepta est per correlatiuos musicae. Sicut enim carpentator concipit
figuram archae in sua mente et eam deducit de potentia in actum, sic quidem mu-
sicus concipit uocem ordinatam in mente, et ipsam deducit in tertiam speciem re-
gulae C. In qua musica est habitus, cum quo musicus est practicus. Musicus est
practicus, per sex gradus ascendendo et descendendo, sic dicendo: Ut, re, mi, fa,
sol, la. Sed hic miratur intellectus: Quare sunt sex gradus et non plures nec pau-
ciores? Sed recordatur capitulum rectitudinum, supra tractatum. Et in isto passu
cognoscit intellectus, per quem modum se debet adiuuare cum centum formins,
superius tractatis, applicando illis dubita acquisita. Sed adhuc miratur intellectus
de quinque uocalibus: Quare sunt quinque, et non plures, neque pauciores? Sed
recordatur quattor sphaeras elementorum et quintam essentiam, quae sunt per

30. ORL,vol. 13, p. 253.

31. ORL,vol. 13, p. 488.

32. ROL, vol. 12, p. 236. (Traduccié: «La musica és I’art que serveix per ordenar multiples
veus concordants en un sol cant.»)
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tertium et septimum subiectum significatae. Et quia ipsae consistunt in motu, et
quia motus generat sonum, et musicus a sono extrahit uocem, inde cognoscit in-
tellectus, quod ordinata uox primitiua est per quinque uocales simplices, ex qui-
bus deriuantur litterae consonantes siue compositae. Et sic cognoscit, quare sunt
quinque uocales, et non plures, neque pauciores.”

Ars mystica theologiae et philosophiae (IV.19)

4. De Musica. Musica est ars distinctiva sonorum. Cuius subiectum est nu-
merus ad sonos relatus; et hoc per generalem scientiam regulatur. Quoniam sua
principia a tertia circulatione resecantur, scilicet a maioritate, minoritate, concor-
dantia; et aliis, quaes sonis et numeris applicantur.*

Art amativa (IIL.2)

11. De concordanga. Aquesta art d’amor es enaxii amabla sota ra6 de con-
cordanca de semblances aplicades a amor, com es la veu dels dos musics unibla,
sots art de musica, a un so.*®

Differencia fi. 765. La egualtat del amic e del amat cantava una canco de
differencia damic e amat, en .j.* esgleya qui era de fi amor.

33. ROL, vol. 14, p. 362-363. (Traduccié: «85. Sobre la miisica. La musica és I'art que serveix
per ordenar multiples veus concordants en un sol cant, aixi com molts principis per a una finalitat. I
aquesta definici6 significa per definicié concordancia i principi.

»Aixi com un fuster concep mentalment la figura d’una arca i ell mateix I’eleva de la potencia a
Pacte, aixi el music concep una veu ordenada en la seva ment, ja que la musica és un habit en el qual el
music té practica. La musica es practica a través de sis graus ascendents i descendents tot dient: ut, re,
mi, fa, sol, la.

»Per queé son sis graus i no més ni menys? Recordeu el capitol rectament tractat anteriorment i
compendreu que mitjangant I’aplicacié de les cent formes discutides anteriorment no hi ha dubte pos-
sible. Tanmateix, encara em pregunto el perque de les cinc vocals. Per qué en sén cinc i no més ni
menys? Recordeu les quatre esferes dels elements i la cinquena esséncia. La veritat consisteix en movi-
ment i el moviment genera so. El music extreu la veu del so i coneix que la veu primitiva s’ordenava
per cinc vocals simples, de les quals derivaren les consonants i altres compostos. I sapigueu que és per
aix0, que hi ha cinc vocals i no més ni menys.»)

34. ROL, vol. 5, p. 464. (Traduccié: «4. Sobre la miisica. La musica és I’art dels diversos sons.
Tracta dels nombres relacionats amb els sons i regulats per la ciencia general, ates que els seus principis
es desprenen de la tercera circulacid, és a dir, de la majoria, la minoria i la concordanga, 1 d’altres que
s’apliquen a nombres i sons.»)

35. ORL,vol. 17, p. 124.

36. ORL,vol. 17, p. 228.
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Doctrina pueril (IL.A.6)

74. De Geomatria, Arismetica, Musica, Estronomia, 6. Musica es art per la
qual avem doctrina a cantar e a sonar esturments dretament, e tost e espau, alsant
e baxant e agual los punts e les veus, en tal manera que sien concordants diverses
veus e sons. On, aquesta art es, fil, atrobada per so que cantant e ab esturments
hom sialoador de Deu. E aquesta art tenen los clergues qui canten en I’esgleya per
loar Deu, e contra los comensanets d’esta art son los juglds, qui canten e sonen
esturments denant los princeps per la vanitat mundana.”’

91. De la manera segons la qual hom deu nodrir son fil, 5. Acustumar son
infant a hoyr vanitats, leges paraules, romansos, cansons e esturments, e les altres
cozes qui donen moviment de lutxuria, es verf e tuxech en lo remembrament e en
’enteniment e en la volentat de son fil, per lo qual veri e tuxec guasta e malmet los
bens que li lexa, e enprezona sa anima en foch perdurable. Hon, a mortificar aytal
veri ha mester paraules e libres qui parlen de Deu e del meyspreament d’aquest
mon, anans que-] veri ne'l tuxec sia multiplicat en custuma.’®

100. De Paradis, 5. Denant nostre senyor Jesuchrist veurds, fill, estar nostra
dona santa Maria, e veurds pproffessé e renchs de tots los angels, archangels, mar-
tirs, prophetes, vergens, confessors, abbats, e oyrds que tots, ab cants de molt gran
dolcor, loaran e beneiran nostre senyor Deus aytant de temps com Deus estard al
cel ne durard en sa gloria, ¢o es, perdurablement sens fi.%

Llibre de contemplacié en Déu (1.2)

111. Com hom se pren guarda de so que fan los reys nils princeps daquest
mon, 14. Dels princeps, Sényer, non veg negt qui sia tan coratjos ni tan desijos de
honrar vos ni de donar laor a vos, com son donrar e de loar si meteys: car tot el dia
veg que donen a juglars e lagoters per tal quels loen: e tot dia veg que guerrejen los
uns los altres, per tal que los uns sien honrats sobrels altres.*

111. 21. Lo princep, Senyer, com ha molt menjat e begut e es levada sa taula,
sempre veg que venen estruments e juglars e lagoters qui parlen de vanitats, e dien
cansons qui no parlen sino de luxuria e de vana gloria. On, com ells deurien re-
membrar vos e fer gracies a vos, ells an en memoria aquelles coses qui no son a vos
plaents e qui son occasio com vos siats ublidat e desobeyt.*!

111. 22. Oh Senyor ver Deus, qui sots plaers e qui sots desijat sobre tots
desigs! Los princeps veg que es cuiden que veritat estia en boca de juglars e dels
homens lagoters e dels homens mundans vanaglorioses. Mas no es enaixi, [...] la

37. NEORL,vol. 7, p. 193.

38. NEORL,vol. 7, p. 252.

39. NEORL, vol. 7, p. 282-283.
40. ORL,vol. 4, p.53.

41. ORL,vol. 4, p.55.



CORPUS D’ESCRITS MUSICALS EN L’OBRA DE RAMON LLULL 25

veritat es atrobada en los homens religioses e en los homens que renuncien a est
mon e qui menyspreen aquest mon.*

118. Com hom se pren guarda de so que fan los juglars. 1. Ah Deus, pare ce-
lestial, en lo qual es tota sancteta e tota senyoria e tota gloria e tota benediccio! La
art, Senyer, de juglaria comensd en vos a loar e en vos a beneyr: e per asso foren
atrobats estruments e voltes e ays e son novells, ab que hom se alegris en vos.

2. Mas segons que nosaltres veem ara, Senyer, en nostre temps tota la art
de juglaria ses mudada; car los homens qui sentremeten de sonar estruments e de
ballar e de trobar, no canten ni no sonen los estruments, ni no fan verses e canson
sino de luxuria e de vanitats daquest mon.

3. Aquells, Senyer, qui sonen los estruments e qui canten de puteria e qui
loen cantant aquelles coses qui no son dignes de esser loades, aquells son malayts,
per so con muden la art de juglaria de la manera per que la art satrobd en lo co-
mensament. E aquells, Senyer, son benahuirats qui en los estruments e en les vol-
tes els lays salegren es deporten en la vostra laor e en la vostra amor e en la vostra
bonea; car aquells mantenen la art segons so per que fo comensada.

4. Paternitat e filiacio e processio sia coneguda per tots temps a la vostra
sancta simpla unitat, senyer Deus; car nos veem, Sényer, amar e honrar los juglars
e ls trobadors, per so com canten e ballen e troben verses e cansons e danses e ba-
lades. On, per la bellea dels balls e dels mots e de les novelles raons que atroben e
dels mots e de les novelles raons que atroben e dels bons sons, veg que son escol-
tats e demanats e apellats e volguts e amats.

5. Si los homens, Sényer, se prenien guarda del mal ques seguex per los ju-
glars e per los trobadors, ni com lurs cantars e lurs estruments contenen vils obres
e de poc profit, ja no serien los juglars nils trobadors tam be acullits ni tam be
emparats com son.

6. Perlos estruments quels juglars sonen, e per les novelles raons que atroben
e que canten, ¢ per los novells balls que fan e per les paraules que dien, es ublidada,
Seényer, la vostra bonea e la gloria gran e la gran pena qui es en laltre seggle. E per so
quels juglars fan, Senyer, son remembrades totes les obres de peccats e son amades
totes les maneres per que hom es desobedient a son senyor e a son salvador.

7. Eternal Senyor enlo qual son acabades totes les glories e totes noblees e totes
vertuts! Nos veem que per so aquels juglars fan e dien, que son contensons e guerres
e baralles entrels princeps els cavallers els pobles. E per los juglars son dones desma-
ridades, e puncelles corrompudes e ensutzades: e per los juglars son homens altius e
ergulloses e desconexens e desleyals.

8. Los juglars veem, Senyer, que de nits van sonant los estruments per les
places e per les carreres, per tal que moven lo coratge de les fembres a puteria, e
que fassen falsia e traicio a lurs marits. On, los juglars, Senyer, no tan solament los
abasta lo dia a fer mal e a tractar, que encara volen fer mal de nits, on totes coses an
occasio que posen, e que cessen de fer mal.

42. ORL,vol. 4, p.55.
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9. Los malvats juglars veem, Seényer, esser maldigols e malmescladors entre
un princep e altre, e entre un baro e altre; e per la mala fama que sembren los ju-
glars, e per loy e la mala volentat que engenren entrels alts barons, per so veem
destruir einperis e regnats e comdats e terres, viles e castells. E doncs, Senyer,
¢quals homens fan tant de mal en est mon com juglars?

10. Ah Senyer Deus, qui guardats e salvats e beneficiats los vostres pobles!
Nos veem que los juglars an presa art e manera de mentir; car aquelles coses qui
no son dignes de esser loades e qui deurien esser avilades e menyspreades, aque-
lles dien que son bones e veres e nobles; e aquelles coses qui son veres e dignes de
esser loades, aquelles son per los Juglars represes e escarnides e maldites e me-
nyspreades.

11. Si null hom es, Senyer, gran luxurids ni gran escarnidor ni gran guasta-
dor ni ple de vicis ni de peccats, aquell serd loat e preat e amat per los juglars. E
aquells homens qui son vertaders e honests e savis e be acostumats, aquells serdn
desamats e desloats per los juglars.

12. Tota la occasi6 per quels juglars, Senyer, son mentiders e reprenen so que
farfaaloar eloen so quefarfaa rependre, esdevé per raé dels malvats princeps e dels
necis rics homens qui amen so qui es fals e an en oy so qui es ver: car per esta mala
manera quels juglars conexen en los prmceps e en los grans senyors, prenen manera
de mentir, e van per aquella manera quels princeps els grans homens amen ni volen.

13. Forsa e vertut e sentetat e granea e benediccio e noblea sia coneguda es-
ser en vos, Sényer Deus; car molt he gran desitg que veés juglars vertaders qui
loassen so que fa loar e blasmassen so qui fa a blasmar: e encara he, Senyer, desig
que null hom no sabés trobar ne cantar ni sonar null estrument, si doncs no era
servidor e juglar de vera amor e de vera valor, e que fos sotmes e amador de veritat.

14. Tot dia veem, Senyer, anar juglars com a folls, e fan semblant doradura,
e son certs an ajustar diners entre les gents nescies. On, com per ajustar diners los
homens pren ébit e juglaria de fullia, gran meravella me do, com pot esser que per
amar vos e per loar vos e per guaanyar de vos gloria e benediccio, no son molts
homens qui vajen com a folls en les corts dels reys e dels alts barons, e que repr-
sessen los falliments quis fan contra los vostres manaments.

15. Molt son maravellat, Senyer, com pot esser que aquest mon, quiesvile
mesqui e trespassable e pobre de tota valor, ha més juglars e més loadors que vos,
qui sots senyor acabat, eternal, cumpht de tots bens. Car qui guarda los juglars
daquest mon, totes les terres ne veurd plenes, car cascun hom es juglar de si metex
a loar: mas los vostres juglars tant son pocs, que apenes paren entrels altres.

16. Senyors forts sobre totes les forces, Senyor poderds sobre tots els po-
ders! Per so ha en est mon tants juglars, com los princeps els homens rics donen
grans dons als homens qui ells loen. E doncs, Senyer, com vos siats senyor tam
bon donador, e com vos donets tan grans dons e tan nobles, ¢com pot esser que
vos no avets més de loadors quels homens daquest mon vanaglorioses, no com
popt esser que null hom se guab ni s fenya que sia juglar vostre ni ben deidor, pus
que ell orne ni pinte ses paraules per tal que sia loat de les gents? car aquell, segons
veritat, més es juglar de si metex que de vos.
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17. Sitots los juglars qui son loadors dels princeps e dels homens mundans e
de les vanitats daquest mon e de si meteys, e totts los juglars ypocrites qui loen
vos per tal que sien loats de les gents e oper tal que pusquen aver delits temporals;
si tots aquest juglars, Senyer, eren triats a una part, pocs servien aquells qui vos
loen e beneexen ab vera entenci6 e ab amor vertadera.

18. Jassia so, Senyer, que los juglars vertaders qui loen vos, sien pocs a es-
guart dels altres Juglars mentiders, molt valen més los vostres loadors els vostres
juglars, que no fan altres juglars, jassia so que sien molts: car més val, Senyer, laor
d un juglar vertader, que totes quantes laors dien los juglars mentiders; car hom
qui loa mintent, no loa, ans desloa; ni no honra aquell qui loa, ans lo desonra.

19. Ohvos, Senyer ver Deus, qui enluminats los coratges dels feels crestians
de vera fe e de bones obres! Volria veer, Senyer, dels princeps e dels alts barons, e
que anassen dient la proprietat qui es en los dos moviments e en los cinc senys
corporals e los cinc espirituals, e que dixessen totes les proprietats qui son en les
cinc potencies de lanima.

20. Siaytals juglars, Senyer, anaven pes lo mon, aquells serien vertaders ju-
glars e loarien so qui fa a loar e rependrien so qui fa a rependre. Mas per so car les
gents no volen esserrepreses de lurs falliments e volen aver laor de lurs greus falli-
ments, per assO son tan pocs juglars de veritat, en son tants de mentiders.

21. Aquells qui volen esser juglars vertaders, en vos a loar e a honrar ¢ a
amar e a servir, venguen, Sényer, e vajen per aquesta Art de Contemplacio: car en
ella atrobardn moltes de novelles raons e moltes de belles paraules per les quals
vos poran loar e amar e servir: car tota aquesta obra, Senyer, es comensada e feta
per donar laor de vos, e per enamorar en vos e per honrar vos.

22. Senyor ver Deus, qui us encarnds en nostra dona Sancta Maria per tal
que recredssets lumanal lynatge! Nos veem, Senyer, que los juglars ballen e can-
ten e sonen estruments davant los homens, per tal que ells moven a alegre e a
pllaer de lur cantar e de lur ballar e dels estruments que sonen: e puxes com los an
alegrats, veem que los juglars demanen e queren a les gents. On, beneyt siats vos,
Sényer, qui volgués esser home e volgués esser plords e concir’ds e angox¢ds e
turmentat e mort, per tal que alegrdssets nosaltres en la gloria del parays.

23. Si los juglars, Senyer, per art e per subtilea que an, saben concordar la
nota el ball e les voltes els lays que fan en los estruments, ab la nota que imaginen
en lo cor, ;com pot esser aquesta maravella, Senyer, que ells no saben obrir lur cor
aloarvos e a conexer que ells no deuen loar nulla cosa don mal esdevenga? e com
pot esser que ells no conexen en si meteys esser ubligats a loar vos, don tots bens
esdevenen?

24. Molt hom neci, Sényer, dona als juglars dons mellor que a ells no tanyen
a donar ni als juglars a reebre; e puxes com los juglars an reebuts los dons, aquells
homens qui pus los en tenen per pecs ne per necis son los juglars meteys quils
dons han reebuts.

25. Divinal Senyor, en lo qual sajusten totes les amors e totes cogitacions e
tots els pensaments qui son bons! Los juglars mentiders e malparlers veem, Se-
nyer, qui van vestits de vestidures reyals, e menuguen davant los princeps de les
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nobles viandes quels princeps menuguen: mas los mesquins de pobres qui per
amor de vos demanen, los quals desijen que poguessen aver de les viandes que
romanen als juglars, aquells, Senyer, veem estar fora del palau vestits de vils draps
romputs, e son morts de fam e no es quils obra la porta ne qui bella carals fassa ni
bon respost.

26. Als juglars, Senyer, veem que son donats cavalls e palafrens e enaps dar-
gent e nobles vestiments e diners daur e dargent e daltres rics dons: mas als mes-
quins de pobres qui tot dia us van nomenant e reclamant, a aquells veem, Seényer,
que son donats vils dons; car ab una mealla 0 ab una poca pessa de pa o ab una
vestiidura rota los cuida hom satisfer a lur gran pobretat.

27. Los juglars, Senyer, veem que com hom lur dona, ja tan gran do hom nols
dard, que ells ne reten gracies a vos; e tot quant hom lur dona tot ho deguasten e u
malmeten. Mas no es enaxi, Senyer dels homens pobres qui van acaptant per les
portes; car tan poc do hom nols dona, que ells per aquell do no fassen gracies a vos,
e estojense so quils sobra, al temps de necessitat, com no atroben qui re lur do.

28. Vertader Senyor! A vos dia gloria e laor per tots temps: car en tot lo mon
no veg neguna art tan vil com art de juglarfa: e asso esdevé per so car los juglars son
los pus enujosos homens els pus proxovols els pus mentiders els pus reprenedors
que neguns homens qui sien en tot lo mon. E encara es, Senyer, dvol art de juglaria
sobre totes avolegs e sobre totes viltats, per so car neguns homens no viuen ab tant
de supplici de les gents de les gents com ell fan; ni a nulls homens no diu hom tan de
no com ell fa. E so per que hom diu més vegades de no als juglars que no a altres
homens, es per so car nulls homens no queren tant com ells fan.

29. So per que tant es dvol la art de juglaria, es, Sényer, per so car loen los
homens mintent, e si hom nols dona nils te pagats, dien dom mal, mintent. On,
com los homens mundans amen vana gloria, per so donen als juglars, que mal no
diguen e que diguen de hom be, lo qual be no es en aquells qui volen esser loats.

30. Com lo vostre fals loador e mintet maldeidor; pus que vos lavets esguar-
dat ab los vostres ulls piadosos plens de misericordia, daqui avant proposa, Se-
nyer, que sia vertader juglar, en donar laor vertadera de son Senyor Deu.*

125. Com hom ou veus e paraules, 4. Con les orelles corporals oen estru-
ments concordants, feens sons e balls e voltes e lays, adoncs, Sényer, les orelles del
cor oen plaer e bon saber e donen alegre e pagament a la anima.*

125. 5. On, enaxi com per los sons que hom ou en los estruments, son ale-
grats los senys espirituals de la anima.*

143. Com hom es sensible de luxuria, 20. Luxuria fa fer cancons e dances e
sons e voltes e lays als trobadors qui per luxuria son loadors e cantadors. On,
¢quels val, Senyer, loament de faysons ni ajensaments de paraules, pus que la obra
per la qual son cantadors es tota plena de pudors e dorrees e de sutzetats ?#

43. ORL,vol. 4, p. 97-103.
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215. Com hom sasubtila en les coses essencials e en les coses entellectuals, 7
Desitjat Senyor per los bonahuirats religiosos qui de vos se enamoren! Vos, sa-
bets, Senyer, que alcums homens an subtilea en parlar, altres en cantar, altres en
trobar, altres en sonar viula, altres en sonar laut, e axi dels altres estruments.*’

260. Com nostre Senyor Deus ha manat a home que no fassa luxuria, 4. Per-
durable Senyor en tots temps! Sensualment sentim e entellectualment entenem
que tots los .v. senys corporals son ocassio a home de Luxuria si hom nols morti-
fica ab sa entellectual natura; car per veer belles fembres e bells ornaments, e per
oyr cants e lays e estruments, e per odorar flors e olmesc, e per gustar viandes
caldes e humides, e per sentir plaers se mou lo cors del home a luxuria.*®

284. Com se tracta de la manera segons la qual los homens mundans an ma-
jor amor a les coses mundanes, que no han a nostre Senyor Deus, 13. On, deym
que sensualment sentim que los homens daquest mon an molt gran plaer e grans
delits en cassar e en ballar e en estruments e en cavalcar e en jugar e en riure e en
assolassar e en los altres plaers dest semblant.®

284. 15. Senyer, hom sadelit pus fortament en lo volar del falcd, en lo correr
del cavall 0 en lo 50 que fa el budell en lo ladt, que no fa en les obres qui son fetes
per vostre acabat poder e saber e voler.*

298. Com hom ha amor a ordonacio, 18. Glorids Senyor! Enaxi com los ulls
son donats al cors per tal que lendressen per les vies on aquell cors es movable,
enaxi lo remembrament e lenteniment el voler es donat al cors per tal que sia or-
donat e endressat en totes ses sensuahtats, e enaxi com per la corrupcio e per la
privacio de la vistalo cors ha passi6 e ha desendressament en son moviment, enaxi
com la dnima se desordona en son remembrar e en son entendre e en son voler,
adoncs se desordenen es desendressen los .v. senys sensuals: car en ax6 com les-
trument on hom fa lo ball o la nota se desordena per les cordes qui no son tempra-
des ni ordonades, axi los .v. senys se desordonen per so com les .1ij. vertuts no son
ordonades.’!

352. Com hom encerca la art e la manera com sapia adorar e contemplar
entellectualment per timologia e allegoria e anigogia nostre Senyor Deus, 30. Mi-
sericordiés Senyor! Com lo trovador cové de necessitat que tenga son enteniment
e son remembrament e son voler als mots e al s0 e a la cansé que vol atrobar, enai-
xi tot home qui moralment vulla adorar e contemplar pot per la art damuntdita
costrényer son enteniment a entendre e son remembrament a membrar e son vo-
ler a amar en aquelles coses en queus vol adorar e contemplar.>?

365. Com hom adorant e contemplant lonrat Deus glorids, reeb gracia e be-
nediccio de nostre Senyor Deus, 27. On, beneyt siats vos, Senyer Deus: car en aix{
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com la nota del ball se forma en la mutiva entellectual en la tempransa de la memo-
ria e de lenteniment e del voler, e per lo atemperament entellectual se forma la-
trempament sensual en lo latit o en la vitla, enaixi atemperament de entellectuals
potencies es occassié de atemperades sensuals potencies, e latemprament sensual e
entellectual es aparellament on hom es endressat a esser vertds e a esser contra vi-
cis, per lo qua aparellament hom es endressat a reebre gracia e benediccio.”

Llibre de ’orde de cavalleria (II.A.5)

Part Segona: la qual parla del ordre de Cavalleria e del offici qui pertany a
cavaller, 1. Offici de cavaller es la fi e la intencio per la qual fo comencat lordre de
cavallerfa. On, si cavaller no usa del offici de cavalleria, es contrari a son ordre
dealos comengaments de cavalleria demuntdits: per la qual contrarietat no es ver
cavaller, jassfa appellat cavaller: e aytal cavaller es pus vil que lo tixedor ne lo
trompador qui seguexen lur offici.>*

Quarta part, que mostra la manera segons la qual escuder deu reebre lordre
de cavalleria, 3. Lescuder deu dejunar, la vigilia de la festa, per honor del sant de
qui es feta festa. E deu venir a lesgleya pregar Deu, la nit ans del die que deu esser
cavaller, e deu vetlar e estar en pregueres e en contemplacio e en oir paraules de
Deu e del orde de cavalleria. E si scolta juglars qui canten o parlen de putaria ni
de peccat, en lo comengament que entre lordre de cavalleria, comensa a desonrar e
a menysprear lordre de cavalleria.”

Llibre de meravelles (IL.B.15)

30. De la generacio de les plantes, 4. Per aquell palau anaven juglars cantant e
sonant esturments per tal que-ls homens qui en aquell palau menjaven se delitassen.*

40. En qual manera Na Renart fo porter del rey, 8. -Senyer —dix Na Ra-
nart—, en -i* vall hac un juglar posat son alduf qui penjava en un arbre, et lo vent
menava aquell alduf e faya-lo ferir en les branques de I’arbre. Per lo feriment quel
alduf faya de si matex en I’arbre, exia del alduf una gran veu, la qual retendi tota
aquella vall.”

41. Dels missatges que lo Le6 tramés al rey dels homens, 7. Un dia s’esdevench
que aquell cavaller encontrd dos juglars que venien de la cor del rey, lo qual hac do-
nat diverses vestedures a aquells juglars.>
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41. Dels missatges que lo Led tramés al rey dels homens, 7. Lo rey convidd
un dia los missatgers et tench aquell dia gran cort. En una bella sala menjava lo rey
et la regina ab gran re de cavallers et de dones, et denant lo rey menjaren los mis-
satgers. Dementre que‘l rey et la regina menjaven, juglars anaven cantant e sonant
esturments per la sala, amunt et avall, et deyen cantars desonests e contraris a
bons nodriments. Aquells juglars loaven ¢o que faya a blasmar et blasmaven ¢o
que fayaaloar, etlo rey et la regina et tots los altres reyen et havien plaher de ¢o que
aquells juglars feyen.”

Llibre de santa Maria (IIL.7)

12. De justicia, 6. Un pastor havia perdudes moltes ovelles que un lop havia
devorades dementre que aquell pastor era anat ballar e cantar a unes noces.*®

14. De beuntat, 7. Reyna! Car vos sots bella e plena de beutats, vos fan les
gents bella esgleya e gran e bell altar e bells vestiments, e bells cants son dits de vos
per molts homens e en diversos locs.*!

16. De valor, 6. Un jorn sesdevenc que un juglar venc davant la reyna, e dic
una cang6 a lausor de nostra Dona. Molt plac ala reyna la cangd, e en lafamaeen
los gests del juglar la reyna conec quel juglar era home savi e de bona vida, e dix al
juglar aquestes paraules: La valor de nostra Dona es molt gran, e segons que es
gran faria honrar e amar en lo mon; per qui si jo podia trobar negun juglar qui
volgués esser juglar de nostra Dona tan solament e hagués nom Juglar de Sancta
Marfa, jo li darfa aquest libre e darfali messed e qua anas per lo mon loar nostra
Dona; mas covendria quel juglar no prengués de negtin home neguna re e que fos
home just cast e de bona vida. Quant la reyna hac dites aquestes paraules, lo juglar
se agenolla davant la reyna e clamali merce que ella li donas aquell offici e que ell
irfa per princeps prefiats cavallers e burgeses e mercaders e per uns e per altres loar
nostra Dona per entencié que la valor de nostra Dona fos honrada en lo mon.
Molt plac a la reyna ¢o de que lo juglar la pregava e donali messi6 q aquell libre, e
lo juglar ana per lo mon loant la valor de nostra dDona, e 6 que es en est LIBRE
recontava, e les questions que hic son faya per entenci6 que pogués loar e fer loar
la valor de nostra Dona. E gran era lo fruyt quel juglar faya daquest LIBRE, car
per les lausors donava doctrina de loar nostra Dona, per les oracions donava ma-
nera de pregar nostra dona, e per les questions donava sciencia, e per les enten-
cions donava manera de haver bones custumes.®

19. De honrament, 3. E per qual dona, dix Lausor, son fetes tantes de can-
cons com de nostra Dona?%3
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30. De alba, 11. Aquest hom estava pres en un castell en lo qual cornaven
tots dies alba, e al son que ofa del corn qui significava lalba, ell se alegrava e re-
membrava la benanga en que esser solia, en lo qual remembrament se adelitava
per la bona entencié que havia en estar en lo loc en que estava e en lo pensar que
havia de la mort. Un dia sesdevenc que demetre aquell home se alegrava com oia
cornar lalba, un gran serpent venc en aquell carcer on lo bon hom estava, e puja
per lome qui estava agenollat, e quant fo al coll de lome la serpent se aredorta e
estec aredortada en lo coll del bon home demetre que la guayta cornava lalba.*

Medicina de pecat (I11.44)

Parays es loc assignat on estaran tuyt li salvat aytantt de temps com Deus
serd. En aquel loc casct aura en Jhesu tot so que volra: loc on hom ausira cantar
angels e sant, tant fort e clar, lausant de Deu sa unitat, sa trinitat e sa bontat e cas-
cuna sa dignitat; encara la humanitat, per que Deus ver home esta.®®

Proverbis de Ramon (II1.26)

70. De doctiva e aprensiva.
4. Neguna mecanica doctrina es tant prop a natural, com musica.®

84. De so e de von.

1. So es obgect doir, e vou de significada concepcid.

2. SO es creada propietat qui es ixent de feriment, e la sua figura ix dell en les
orelles.

3. Sens ofr, la figura del s0 no pogra esser en actu.

4. Sones ens confls, e la sua declaracid esta per vocals qui son parts simples dell.

5. Les letres consonants son de la confusié del so e de les sues parts simples.

6. SO en les letres consonants es de la una part confus per si mateix, e de lal-
tra part clar per ses parts simples.

7. Vou es de s0, e ha molts diverses estruments.

8. Vou ha .j. estrument per lengua, altra per la viula, altre per la campana,
altre per lorgue.

9. Lestrument puja e avallal so per letres vocals, e lo so esta al mig per letres
consonants.

10. Vou es del so que puja e avalla, e esta en lo mig.

11. Declaracié de so es vou qui ha son compliment en pujar e en devallar e
en sustentar.
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12. Vou declara los appetits dels animals segons que es difusa per differents
especies.

13. Sens veu no féra so ttil a neguna cosa.

14. Per colps de corses durs es gran so, e majorment si son concavats.

15. Més esta sO per fret e per sec o per calt e per sec, que per altra com-
pleccié.

16. SO es major en les cisternes que en altrees locs, per ¢co car ha més daer
resclds.

17. Confusié de vous varies en .. loc, es reduccid delles a so simple.

18. SO trespassa les parets per ¢co car es tocat en laer qui es linya continua qui
conté dintre e defora les parts.

19. Car s0 no ha color, no pot esser vist.

20. Per negd estrument es veu tant ymaginable com per lengua.’

258. De auditus.

1. Auditus es aquella potencia qui sent so.

2. Ymaginaci6 no ateny so, mas la sua semblanga.

3. Per natura de auditivitat e audibilitat es oir.

4. Lo martell qui fa so en ferir lo clau, fer laer en lo clau, e aquell aer reté lo
s0 en les tues orelles ab qui participa.

5. Car laer ferit en la cisterna es pres, reté gran so.

6. Qui ou veritat deu esser per natura alegre.

7. Qui ou nomenar Deus, enans deu amar que tembre.

8. Oges nomenar Deus ab reverencia.

9. Tanca tes orelles a leges paraules e obriles a honestes.

10. Oges parlar sovén de ton amic e tart de ton enemic.

11. No oges sens alcuna utilitat.

12. Mills ous de dia que de nit per ¢o car laer es pus espes de nit que de dia.

13. Pus que no vendries ton oir, nol sotsmetes a oir vils paraules.

14. Qui no entén ¢o que ou, ha oit debades.

15. Lafidoir es entes.

16. Tres vegades emmbra ¢o que has oit per ¢co que ho retengues.

17. Negt dormir val bo ofr.

18. Oir parlar de Deu es mellor ofr.

19. Fug si ous de deu mal dir.

20. Oges ton amic e no ton enemic.®

259. De odoratus.
11. Axi com les orelles atanyen sd per aér ferit, ateny odoratus per aér della
vestit.

67. ORL,vol. 14, p. 196-197.
68. ORL, vol. 14, p. 282-283.
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18. Les orelles no prenen lo so de la trompa, mas la semblanca daquell so, e
odoratus pren aquella mateixa odor de la rosa.

19. Car auditus participa més ab la fi de lanima que odoratus, es pus luy no-
ble potencia.®’

Romang d’Evast e Blaquerna (IL.A.19)7°

2. Del naixement de Blaquerna i del seu nodriment, 8. A Blaquerna fou do-
nat un estudiant com a guarda i com a mestre, el qual cada mati el portava a I’es-
glésia abans que a 'escola i li ensenyava a pregar Déu; i després de missa el porta-
va al’escola de musica per tal que sabés ajudar a la missa cantada.”

4. De la disputa que Evast tingué amb Aloma, que no el volgué deixar en-
trar en religid, 8. Doncs, si vés, senyor desitgeu ésser capella 1 cantar missa, acon-
tenteu-vos d’anar cada diaal’ esgles1a amb els frares i d’ajudar-los a cantar la mis-
sa llegint epistoles, lectures, responsos, antifones, i de respondre al capella que
dira la missa, tal com teniu per costum; [...] I jo iré cada dia a les religioses tal com
tinc per costum i els ajudaré a cantar i a respondre a la missa i a I’honor del sant
sacrifici de I’altar.”?

19. Del contrast de Natana e Nastasia, 10. Dementre que Natasia estava a la
finestra, una donzella ab molt gran gent venia pregar Deus a lesgleya, e devia esser
I’endemd nuvia. Molt fo bella e molt noblement vestida e cavalcava en un bell pa-
lafré; molts honrats homens la seguien a peu e moltes honrades dones, bornadors,
juglars qui cantaven e sonaven struments e homens qui ballaven fahien honor a
aquella donzella.”?

21. En qual manera Natana fo sacristana, 1. Natana aprés molt be de letra e
aprés lo cant el hufici en breu de temps. Tot dia stava en I’esgleya en oraci6 e aju-
dava volentera a la sacristana.”

48. De Valor, 1. Dementre que ell [Blaquerna] anava enaxi per la forest,
atrobd un camf per lo qual vench un juglar a peu, molt pobrement vestit; son sem-
blant e sa manera significd pobretat e tristicia de coratge. Blaquerna demani al
juglar per qual rahé significava son visatge marriment ni tristicia.

—Seényer —dix lo juglar—, jo son vengut de una cort on es stat cavaller un
noble bar6 d’estes encontrades. En aquella cort cuydava atrobar valor qui'm fos

69. ORL, vol. 14, p. 283-284.

70.  Llull introdueix en el Romang¢ d’Evast e Blaguerna dos poemes de metre trobadoresc: «A
v6s, dona Verge santa Maria» 1 «Sényer ver Déus, rei glorids». Aquestes composicions constitueixen
la mostra més propera que tenim al que hauria estat la poesia trobadoresca de joventut de Ramon
Llull. Aquests poemes, com que estan inserits dins d’un romang, no és clar que estiguessin destinats a
ser cantats 1, en cas afirmatiu, tampoc tenim cap indici de com s’haurien d’interpretar.

71. NEORL, vol. 8, p. 95.

72. NEORL,vol. 8, p. 102-103.

73. NEORL,vol. 8, p. 147-148.

74. NEORL, vol. 8, p. 156.



CORPUS D’ESCRITS MUSICALS EN L’OBRA DE RAMON LLULL 35

restaurament a mon pobre vestiment e qui-m guardonds dels reprenimens que jo
he fets longament contra aquells qui son enemichs de valor e per ¢o cor loava
aquels qui en est mon mantenen valor; e anch en aquella cort no fuy guardonat
per valor ni per negt de sos amadors. Sol per ag6 son entrat en pensament con
faca .1. novell serventesch en lo qual diga mal de valor e de sos servidors.”

52. De penitencia, 1. Blaquerna anava per lo boscatge remembrant e amant
son creador e son Deu, cantant ‘Gloria in excelsis Deo’.”¢

53. De perseveranga, 1. Tot aquel anny perseveraren e foren ensemps Bla-
querna e Narpan en fer penitencia; e Blaquerna cantava ab los monges en ’es-
glesya antifenes, proses, ymnes, responses e esponia als monges les Scriptures.””

58. De acusagio, 2. Aquel bisbe convidd I’abat ab sos compayons e ensemps
entraren-se-n en la ¢iutat aquel dia e menjaren ab lo bisbe. A la taula ach de diversses
viandes e, en moltes maneres, copes daurades, bagins d’argent e getres foren a la tau-
la. Gran fo la multitut de les gents qui menjaven tots jorns en lo palau. Aprés la ora-
ci6, com foren levats de la taula, vengren juglars ab diversses sturmens, qui cantaven
¢ ballaven dients paraules contraries al vers que havien dit a la taula.

—Senyer —dix Blaquerna al bisbe— acf ha juglars qui's tenen per tenguts
con vos fagen vostre plaer, per ¢o cor los havets donat a menjar. Jo he menjat ab
vos e si a vos plahia voldria esser vostre juglar e volria dir alcunes paraules. Al
bisbe plach e a tots los altres que Blaquerna parlds e digués ses paraules.”

58. 3. Blaquerna se levd en peus e représ molt fortament lo bisbe de les vian-
des superflues e dels vestiments e les companyes que tenia e de los ornaments de
la taula; e sobre totes coses représ lo bisbe con scoltava los juglars enemics de la
honor de Jesucrist, per lo qual era tan honrat e qui li havia creades tantes creatures
per les quals donava plaer a sa persona.”

64. Benedicta tu in mulieribus, 1. En la via era -i* bella font dejis un bell ar-
bre, a la ombra del qual estava un cavaller guarnit qui anava serchar ventura per
amor de sa dona. Aquell cavaller avia levat son elme de sa testa per la gran calor;
son cavall pexia de la erba frescha pres de la font. Lo cavaller cantava una novella
cangd, en la qual blasmava los trobadors que havien mal dit d’amor e qui no ha-
vien loada sobre totes dones aquella dona que-1 cavaller amava.®

76. De persecucio, 1. Considerd lo canonge de persecucié en lo gran carrech
en lo qual era posat per rahé de son ofigi, per co que pugués husar de justicia. Es-
devench-se un dia que ell passava devant una taverna on avia a]ustats gran re de
tafurs e de guillarts e de arlots, los quals bevien en la taverna e cantaven e ballaven
e sonaven struments. Lo canonge entrd en la taverna e compra del vi e balld ab los
tafurs e dix estes cobles de Nostra Dona:

75. NEORL, vol. 8, p. 226.
76. NEORL, vol. 8, p. 244.
77. NEORL, vol. 8, p. 250.
78. NEORL, vol. 8, p. 266.
79. NEORL, vol. 8, p. 267.
80. NEORL, vol. 8, p. 291.
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A vos, dona verge Santa Maria,

do mon voler, qui-s vol enamorar

de vos tant fort que sens vos no volria
en nulla re desirar ni amar;

car tot voler ha melloria

sobre tot altre qui no sia

volent en vos, qui es mayre d’amor:
qui vos no vol no ha d’on s’enamor!

Pus mon voler vol vostra senyoria

lo meu membrar el saber vos vull dar;
car sens voler, Dona, yo que-ls faria?

E vos, Dona si us play, fagats membrar,
entendre, -mar a clerecia

per ¢o que vagen en Suria

alos infeels convertir, preycar,

e-ls crestians fagen pacificar.

Mant hom se vana que murria

pel vostre Fill, si loch venia;

mas paucs son cells quil vagen preycar
als infeels, car mort los fay duptar.®!

78. En qual manera lo bisbe Blaguerna fo apostoli, 4. Esdevench-se un jorn
que dementre menjava un cardenal, en sa cort vench un juglar molt be vestit e ar-
reat e fo home de plaents paraules e bel de persona, qui cantava e sonava sturments
molt be. Aquell juglar havia nom Juglar de Valor e era lo juglar que Blaquerna
atrobd en la forest con atrobd Valor e'] emperador, segons que es recomptat en lo
capitol “De Valor”. Con lo cardenal hac menjat e lo juglar cantd cancons e cobles
que-l emperador havia fetes de nostra dona santa Maria e de Valor, e sond stur-
ments en los quals fahia los bals e les notes que:l emperador havia fetes a honor de
Nostra Dona. Molt fo plaent a oir e a scoltar lo juglar e sos sturments, e lo carde-
nal lo demand de noves e de son estament.®

81. Etinterra pax hominibus bone voluntatis, 2. Totes estes maneres e mol-
tes d’altres son mester a ’enteniment per ¢o que pusca entendre. E si tant es que
per totes aquestes no puscha entendre, cové que hom recorra a la ‘Art abreuyada
d’atrobar veritat’, qui es art per la qual puya enaxi ’enteniment a entendre con fa
la veu a cantar per la art de musica.®

84. Adoramus te, 7. A una festa’apostoli feu professé ab gran re de prelats e
de religioses e d’altres clergues. Grans foren los cants e les lausors que aquells
donaven de nostre senyor Deus.%*

81. NEORL, vol. 8, p. 333-334.
82. NEORL, vol. 8, p. 343.
83. NEORL, vol. 8, p. 359-360.
84. NEORL, vol. 8, p. 380.
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115. De la fi del llibre, 1. Blaquerna demani al juglar qual era son ofici e lo
juglar li dix que ell era juglar. —Bells amichs —dix Blaquerna—, 'ufici de juglaria
fo atrobat per bona entencid, ¢o es a saber, per loar Deu e per donar solag e conso-
laci6 a aquells qui son treballats e turmentats en servir Deu. Mas en temps som
venguts que quaix home no usa de la final entencié per que los uficis foren co-
mengats al comencament.®

115. 3. —E digats al Juglar de Valor que cant aquestes cobles en la cort, per
¢o que-l apostoli e-ls cardenals mills ne sien remembrants en la vida dels apostols,
en lo temps dels quals santedat de vida e devoci6 e valor vivien:

Senyer ver Deus, rey glorids,

qui ab vos volgués hom unir,
membre-us dels vostres servidors
qui per vos volen mort sufrir

e fayts-los ardits lausadors

en vos honrar e obeir

de lur poder,

car vos hets plaent, dous desir

de lur esper.

Nada es novella frevés

e renovellen li desir

dels apostols, qui lausant vos
anaven mort plaent sentir;

e donchs, qui es veray ni bos
meta-s avant e vaja dir

lo gran poder

de Deu, qui hom fe's devenir
en son saber.

Remembrat han frares menors
lo Salvador, qui volch vestir
ab si lo sant religids,

e han fayt Miramar bastir

al rey de Mallorcha-morés.
Iran sserrayns convertir

per far plaer

a Deu, qui a mort volch venir
per nos aver.

E donchs, que fan preycadors,

pus amen tant en Deu fruir?
Ni que fan abats ni priors,

85. NEORL, vol. 8, p.577.
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bisbes, prelats, qui enantir
amen tant lurs possessios?

Ni que fan reys qui ab durmir
e ab aver

cuydon a parafs tenir

e Deus veser?

Menors e miyans e majors

han plaer en ml Scarnlr

e amors, lagremes e plors

e suspirs fan mon cor languir.

E m’anima creix son joy0s
remembrament e son albir

e son voler

en Deus, qui'm fay tots jorns jausir
en son dever.

La dol¢a Verge vull servir

de mon poder,

car ssay m’a tramés dolg desir
e bo esper.

Blaquerna, qui'm sabria dir
on dey tener

vas vostra cella, on desir
sol Deus aver?8

Taula general (II1.11)

25. Questic K. Com es aquesta sciencia general a totes sciencie? Aquesta
sciencies per so cor es de generals comensamens e per so cor les altres sciensies an
comensamens especial, axi com theologia qui a especials comensaments, so es as-
saber, fe esperansa e caritat [...], e music e veu, de musica.’

Tractatus novus de astronomia (I11.29)

1.2. De septem planetis. (3) De Marte. Homines nati sub Marte [...] Item
per naturam Martis sunt tubicines et tibicines, qui percutiunt aerem, quia plus de
uento eicere possunt per os quam alii hommes, quia sunt magis uacui et minus
habent de carne.®$

86. NEORL, vol. 8, p. 579-581.

87. ORL, vol. 16, p. 490.

88. ROL, vol. 17, p. 111. (Traduccié: «1.2 Dels set planetes. (3) De Mart. Els homes nascuts
sota la influéncia de Mart per la seva naturalesa sén musics que toquen trompes i flautes, els quals
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Vita coaetanea (IV.7)

1.2. Raimundus senescallus mensae regis Maioricarum, dum iuuenis adhuc
in uanis cantilenis seu carminibus componendis et aliis lasciuiis saeculi deditus
esset nimis, sedebat nocte quadam iuxta lectum suum, paratus ad dictandum et
scribendum in suo uulgari unam cantilenam de quadam domina, quam tunc
amore fatuo diligebat. Dum igitur cantilenam praedictam inciperet scribere, res-
piciens a dextris uidit Dominum Iesum Christum tanquam pendentem in cruce.
Quo uiso timuit; et retis, quae habebat in manibus, lectum suum ut dormiret, in-
trauit.®’

1.3. In crastino uero surgens, et ad uanitates solitas redins, nihil de uisione
illa curabat; immo cito quasi per octo dies postea, in loco quo prius, et quasi hora
eadem, iterum se aptauit ad scribendum et perficiendum cantilenam suam prae-
dictam. Cui Dominus iterum in cruce apparuit, sicut ante. Ipse uero, tunc territus
plus quam primo, lectum suum intrans, ut alias, obdormiuit.

Sed adhuc in crastino, apparitionem negligens sibi factam, suam lasciuiam
non dimisit; immo post paululum suam cantilenam nitebatur perficere incoha-
tam, donec sibi tertio et quarto successiue, diebus interpositis alquibus, Saluator
in forma semper, qua primitus, appareret.”

percudeixen laire, ja que poden expulsar més vent per la boca que els altres homes perqué s6n més
buits i tenen menys carn.»)

89. BONNER, p. 38-41. (Traduccié de Bonner: «Quan Ramon era senescal de la taula del rei de
Mallorca, era encara jove i es dedicava massa a la composicié de vanes cantilenes o cangons, aixi com
altres lascivies del segle. Una nit estava assegut al costat del seu llit, dispost a compondre 1 escriure en
la seva llengua vulgar una cantilena sobre certa dona que llavors amava amb una amor fada. Mentre
comengava a escriure la predita cantilena, va mirar a la dreta i va veure el senyor Jesucrist com a pen-
jant a la creu. En veure aixd, va tenir por, i, deixant les coses que tenia entre mans, es va ficar dins el lit
per dormir.»)

90. BONNER, p. 40-41. (Traduccié de Bonner: «L’endema, pero, s’aixeca i torna a les seves va-
nitats de sempre sense preocupar-se per res d’aqueixa visi6. Encara gairebé vuit dies després, al mateix
lloc que abans i gairebé a la mateixa hora, una altra vegada es preparava a escriure i acabar la seva pre-
dita cantilena, quan el Senyor li aparegué de la mateixa manera en la creu. Més aterrit encara que la
primera vegada, es va ficar de cop dins del llit i es va adormir.

»Perd fins i tot ’endema, descuidant ’aparicié que li havia estat feta, no va deixar la seva lasci-
via. Al contrari, poc després s’esforgava a acabar la can¢é comengada, fins que el Salvador li va aparei-
xer, sempre en la mateixa forma, una tercera i quarta vegada, amb uns quants dies entremig.»)
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RESUM

Després d’una nova revisié de l'original de 'himnari SMV 62 de la seu de Mallorca,
basant-nos en les obres dels 145 folis actuals, hem actualitzat i completat I'index del seu
contingut, complementat amb informacié especifica sobre els set tipus de notacié diferents
que s’hi observen. Proposem, a partir d’aquesta informacid, establir una nova base de treball
per afrontar els estudis i les transcripcions posteriors amb més rigor historic 1 interpretatiu.
Les variants i els afegits sobre la notacié original de les obres ens porten cap a una nova data-
ci6. Com a conclusié, proposem recuperar els folis extraviats, anunciem una transcripci6 i
un estudi critic i una proposta musical relacionada amb la musica de I’época de Ramon Llull
a Mallorca.

PARAULES CLAU: himnari, segles X111-X1v, notacié medieval, Mallorca.

HYMNAL SMV 62 OF MAJORCA CATHEDRAL. DESCRIPTION
AND MUSICAL PROPOSAL

ABSTRACT

After a new review of the original hymnal SMV 62 of Majorca Cathedral, basing
ourselves on the works contained in its now existent 145 fols., we have completed the in-
dex of the hymnal’s contents, supplementing it with specific information on the seven dif-
ferent types of notation observed in this book. With this information, we seek to establish
a new basis for subsequent studies and transcriptions, allowing them to be made with a
greater historical and interpretive rigour. The variants of and additions to the original no-
tation of the works lead us towards a new dating. We conclude by proposing the recovery
of the lost pages, we announce a transcription and a critical study, and we make a proposal
in relation to the music of the times of Ramon Llull in Majorca.

KEYworDs: hymnal, 13th-14th centuries, medieval notation, Majorca.
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PRIMERES DESCRIPCIONS I CATALOGACIONS

Les primeres noticies de 'himnari conservat a I’Arxiu Capitular de Mallorca
(ACM) i actualment catalogat com a SMV 62, les trobem en 1’obra fonamental
d’Higini Angles, La misica a Catalunya fins al segle x111,! publicada per I'Institut
d’Estudis Catalans el 1935.

Si bé a I’inici del capitol vim, dedicat al «Cant medieval dels himnes als nos-
tres temples», ens diu que «d’himnaris sencers no n’hem conservat cap»,? finalitza
el mateix capitol amb la referéncia sobre el nostre himnari: «Coneixem un himna-
ri sencer servat avui a la catedral de Mallorca, el que té un gran preu per dur la
musica escrita generalment en notacié mensural, encara que les seves tonades si-
guin antigues, el manuscrit és d’epoca posterior al segle x111,> 1 per aixd no ’enca-
bim al present inventari».*

Poc més endavant ens comenta la troballa a I’ Arxiu Capitular de Mallorca:
«faanys, veiérem un Hymnarium que valdra la pena d’estudiar-lo detingudament».>
El descriu com a codex de pergami, de 30,6 x 22 centimetres, 144 folis, incomplet
al comencament i al final, escrit a final del segle x1v i comencament del xv. La no-
taci6 musical, sobre pautat de dues linies, groga i vermella; algunes vegades semblen
distingir-se altres dues linies grogues que —cas d’haver-hi estat— han desapare-
gut. Aquest manuscrit conté una infinitat d’himnes origindriament copiats amb no-
taci6 quadrada i que més tard fou canviada a notacié mensural, i en reprodueix com
a exemple dos folis (fig. 651 66). També ens informa que el codex prové de les mon-
ges agustines de Santa Magdalena de Palma. Quan tracta sobre I'execuci6 de la se-
quencia, inclou un exemple de com s’executava a Mallorca la Laetabundus de Na-
dal, amb un exemple de I'<Hymnarium» (fig. 69) servat a I’Arxiu Capitular de
Mallorca.b

No hi ha cap dubte que Angles conegué bé el manuscrit de ’himnari i el con-
sulta personalment, perd per manca de temps en la seva estada a Mallorca no el va
poder estudiar en profunditat, malgrat intuir que els canvis en la notacié tenien
un significat musical 1 historic que li confereixen un valor musicologic especial, i
ens recomana que valdria la pena d’estudiar-lo detingudament. En aquest sentit,
seguint la seva proposta, hem comengat un estudi nou, a partir de la notacié musi-
cal, amb la intenci6é d’afegir nous recursos interpretatius al contingut musical
d’aquest himnari.

Cristina Maezel, des del seu lloc d’arxivera de I’Arxiu Capitular de Ma-
llorca, I’any 2000 presenta un estudi codicologic del manuscrit’ i el registra amb

Barcelona, Institut d’Estudis Catalans, 1935.

Higini ANGLES, La miisica a Catalunya fins al segle x1it, cap. vi, p. 211.
Ala p. 212 en fixa la data d’origen al segle x1v.

Higini ANGLES, La miisica a Catalunya fins al segle x1it, cap. v, p. 216.
Higini ANGLES, La miisica a Catalunya fins al segle x1i1, cap. viti, p. 216.
Higini ANGLES, La miisica a Catalunya fins al segle x1it, cap. vit, p. 221.
Cristina MAEZEL, tesi doctoral.
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el nom i nimero «<Hymnarium SMV 62». El descriu, amb mides lleugerament
diferents de les d’Anglés, com un volum de 33 x 23 centimetres 1 144 pagines,
amb la distribucié segiient: 1-5'2, 66, 7', 8-912, 109, 11'2, 127, 13-142. Comenta
que manca la 101 i que la 131 esta afegida. El text en escriptura gotica esta total-
ment musicat amb notacié neumatica quadrada, sobre un digrama d’una linia
vermella per al faiuna de groga per al do. En algunes pagines la notacié ha estat
substituida per signes mensurals. El volum es conserva enquadernat en pell so-
bre cobertes de fusta.

ACTUALITZACIO DE L’INDEX PER ROMA ESCALAS

L’abril del 2015, després de ’estudi detallat de la notacié dels facsimils de
himnari publicats per Angles, vaig sentir la necessitat d’un estudi general i com-
paratiu del contingut del manuscrit, amb el convenciment que els resultats ens
portarien a époques anteriors de les fins ara considerades, i ens obririen nova llum
sobre un repertori de fa més de cinc-cents anys conservat a Palma.

Higini Anglés descriu I’himnari i, tot i que no en déna un index complet, ens
informa de la seva extensid, un total de 144 folis. En la mateixa obra, reprodueix
uns salms de vespres de Nadal, atribuits a ’himnari de la seu de Palma amb els
numeros de folis 312v 1 3137. Suposem que es tracta d’una confusié amb un altre
himnari, ja que en el SMV 62 hi manquen alguns folis del comengament i del final,
perd en cap cas n’hi cabrien 169 més.

Després d’una revisié minuciosa de I'original, i basant-nos en el contingut
dels 144 folis actuals, virem redactar un index actualitzat del manuscrit,® amb
informaci6 especifica sobre els tipus de notacié de cada obra, i varem establir una
nova base de treball per afrontar els estudis i les transcripcions posteriors. A con-
tinuacid, exposem aquest index, en el qual trobarem alguns simbols, ndmeros 1
lletres que explicarem més endavant. Hem pogut completar la catalogacié dels
continguts dels folis 127 al 144, gracies a la generosa aportacié de les fotografies
de Marius Bernadé.

INDEX DEL 2016
Les obres afegides, que no figuraven en I'index anterior de I’Arxiu Capitu-

lar, estan senyalades amb un asterisc (*). Amb la foliacié corregida, I’antiga nume-
racié es mostra entre parentesis al costat de I’actual.

8. Roma EscaLas, catalogaci6 entregada a I’ACM, abril 2015, no publicada.
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Incipit Foli Notacié Observacions Altres

Fulget hic honor sepulcri 1o 2

Primo dierum omnium* 3r 7

Eterna rerum conditor* 3v 2 totenB

Nocte surgentes vigilemus 5v 3

Ecce 1am noctis 6r 5 prolacié
imperfecta

Tam lucis orto sidere 7v 2

Nunc Sancte nobis Spiritus 8r 2

Rector potens verax deus 8v 2

Rerum deus tenax vigor 9r 2

Lucis creator optime lucem  9v 3 VS

Te lucis ante terminum 10v 2p modificat

Sempera refectus™ (?) 11r 2

Tam lucis orto sidere 13v 1 notes descolorides

Nunc Sancte Nobis 14v 1

Rector potens verax deus 157 1

Rerum deus tenax vigor 167 1

In mense celi conditor 16v 4 postritmat  modificat

Te lucis ante terminum 17v 1

Consors poterni lumini 18r 1

Ales dies nuncius lucem 18v 2

Telluris ingens conditor 190 1

Rerum creatum optime 200 3 modificat

Nox et tenebre et nubila 21r 7 postritmat, ~ modificat
3 inicial

Celi deo sanctissime 22r 7 postritmat,  Irverset; altres enla 1
3 inicial

Nox a tra rerum 23r 1

Lux ecce surgit 24y 1

Magne deus potentie 24v 7

Tu trinitas unitas 250 1

Eterna celi gloria 26v 2

Summe deo clementie 28r 1
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Incipit Foli Notacié Observacions Altres
Aurora iam sporgit 29r 2

O lux beata trinitas 290 3 anilinat?
Conditor alme siderum 30r 2 advent
Verbum supernum prodiens ~ 31v 6

Vox clara intonat 320 6p

Virginis proles 1200 5 molt ornamentada
Christe redemptor omnium  35v 3p

A solis ortum 37r 3

Hostis herodes impie 38v 3

Quod c[h]orus vatum * (?) 390 6

Audi benigne conditor 400 6p

Summe largitor 41v 6p hores
Tam christe sol iusticie 420 7p 3 inicial hores
Tam ter quaternis 44r 2 hores
Dei fide qua vivimus 440 2 hores
Qua christus hora 450 2 hores
Ternis ter horis 460 1 hores
Christe qui lux 47r 3p postritmat  hores
Vexilla Rregis 49r 3 modificat

Pange lingua gloriosa 51r 3

Ecce tam declinat 549 3d

Ad cenam agni* 567 3

Albae lerne* (2?) 57v 2

Aurora lucis rutilat 59 3

Eterne Rex altissime 62r 2

Beata® [...] Hic te precantes® 637 2 Pentacosta; molt bona!
Iesu nostra redemptio* 63v 2

Hymni canamo* (?) 64v 1

Plasmator hominis* 66v 1

[Iam lucis] orto sidere* 67v 7 pentagrama

Iam chorus* 69r

Veni creator spiritus™® 700 (71v) 3 (7?) 71v?; comprovar
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Incipit Foli Notacié Observacions Altres
O lux- beata trinitas 71v 2

Tu trinitas unitas 72r 3

Verbum supernum* 73r 3

Lucis creator optime lucem 730 3

Te lucis ante termini 74r 3

Pange lingua*® 74v/76r 3

Sacris solemnis™* 767 3

Ut queant laxis™* 79/ 79  7p

Altia (?) deserta® 80r 3

Omnis felix* 817 6

[A prophetas sestem™ ?] 82r 3p

Petrus beatus™* 83v 3

Aroma felix* 84v 3

Narda* 850 3 hores Verge, fins al 115
Iridomo quipe simonis 867 2

O felix illa meretrie 87r 2

Lucis huius festo 87v 3

Clara dei gaudia 88v 2

Orbis exultans celebrant 90r 3

O quam glorifica luce 91r 4 c.0.p.
Quem terra pontus 92r 6

Gloriosa domina 93v 3 mateixa musica
Ave Maris Stella 94r 3

Salve vite lignum 957 3

Salve crux santa 95v 2

Protege salva benedie 97r 2

Christe sanctorm decus 97v 6

Tibi Christe splendor 99r 2p

Flors patrie decus 1007 3

O beata sponsa 102v 3

Omnium christe pariter 103v 6

Christe Redemptor omnium ~ 104v 3
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Incipit Foli Notacié Observacions Altres
Tesu Salvator seculi 105v 3
Rex Christe Martini 107 2
Martine par apostolis 108~ 3
Magne pater nichola 1097 3
Exultet celum laudibus 110r 3
Eterna christi munera 111 3
Martir dei qui unicum 112r 3
Deus tuorum militum 1137 3
Rex gloriose martyrum 114r 7
Sanctorum* 1157 2
Eterna Christi munera 1160 2
Iste Confessor 117v 3 hores
Tesu redemptor omnium 118v 2 hores
Tesu Corona virginum 1190 2 hores
Virginis proles 1200 6 hores
Tesu deus fidelium
1227 3 hores
Urbs beata Ierusalem 1229 3 hores
Christe cuntorum 1257 3
Hic locus nempe 125v 3
Estriofa: hic salus 125 ACM sense foliar
Christe cuntorum 126 (125) 3 126, foliacié inexacta
Sanctus meritis* 128 (127) 6 pentagramai¢
Circum dederunt me* canvien les capitals a
128v (127v) 3 negre: copista 2?
Christe qui lux* 129(128) 3 copista 2
Venite exultemus (adventum)* 130 (129) 1 copista 2
Venite exultemus (in octabis)* 132 (131) 1 altra musica, copista 2
Venite exultemus (natalis)* 134 (133) 1 altra musica, copista 2
Venite exultemus (profete)* 1360 (135v) 2 altra musica, copista 2
Venite exultemus (post pascha)* 138v (137v) 2 altra musica, copista 2
Venite exultemus (tempore
pasche)* 141 (140) 2 altra musica, copista 2
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Incipit Foli Notacié Observacions Altres

Venite exultemus (finalibus)* 143 (142) 2 altra musica, copista 2

Venite exultemus
(dupplicibus)* 145 (144) 2 altra musica, copista 2

TIPUS I VARIANTS DE NOTACIO MUSICAL

Els tipus de notacié que conviuen en ’himnari sén basicament la notacié de
neumes diastematics quadrats 1 la notacié negra mesurada. Ambdues sobre un
digrama que situa el fa en la linia inferior vermella i el do en la superior groga.
Pero el més sorprenent i interessant és el fet que en alguns folis apareix la notacié
antiga corregida, 1 sovint esborrada, a la qual se superposen caricters més mo-
derns corresponents a una notacié mesurada. Fet singular, encara que no tunic,
resultat de la influéncia, a partir del segle x1m1, de la notacié6 mesurada sobre la
neumatica no mesurada primitiva.’

Aquesta diversitat de notacions, en total set de diferents, es mostra cataloga-
da en el nostre index amb una numeracié corresponent als tipus seglients:

1) Notaci6 senzilla amb neumes quadrats, també dita gregoriana negra.
Totes les notes en breus (B) i amb longues (L) opcionals en els finals de frases.

2) Senzilla, com la 1, amb ligaturae. Alterna B amb lligadures quadrades.

3) Comla1,amb ligaturae complexes amb notes alfades i semibreus (S).

3d) Com la3 amb longa amb doble plica.

4) Notaci6 negra mensural, 2) amb B i S.

5) Notacid negra mensural, b)) amb B, S i minimes.

6) Mensural amb prolacié imperfecta (x).

7) Mensural amb prolacié perfecta (3).

Nota: La «p» després del tipus indica ts del punctus divisionis.
VS indica linia vermella superior, sovint com a segment addicional.
C. 0. p. = cum oposita propietate.

En I'index, la indicacié «postritmat» indica notes afegides o modificades per
a oferir una lectura mesurada dels neumes. En alguns casos s’han esborrat notes o
afegit per oferir una nova variant respecte de la versié original.

Com a exemple d’aquesta notacié superposada, on conviuen els tipus 117,
presentem [’himne Rerum creator optime'® (fig. 1), atribuit a sant Gregori el Gran
(540-604), que se sol cantar a les matines dels dijous segons el breviari roma.

9. Carl ParrisH, The notation of medieval music, Nova York, W. W. Norton & Co., 1957.
p-41.
10. Himnari SMV 52, . 20v.
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FIGURA 1. Rerum creator optime, himnari fol. 20v.

Aquest himne es troba a partir del segon sistema, sota la linia vermella de la
clau de fa.

Observem que es troben en signes diastematics dues versions superposades
de la musica de la primera estrofa, «Rerum creator optime». La primera versié
correspon a una melodia enterament notada amb neumes sense mesura, breus ne-
gres, la qual es repeteix exactament en la segona estrofa, «Te sancte Christe», al
final del tercer digrama (fig. 24). Una nova versié apareix en deixar-nos guiar per
les semibreus de I'inici de la primera estrofa. Aquest nou discurs, format per notes
que segueixen una proporcid ternaria, concretament de prolacié perfecta, amb
series de tres semibreus o bé ritmes d’una breu 1 una semibreu. Aquesta notacid,
indicada al principi per la xifra 3, és el resultat d’una influéncia de les formes me-
surades de final del segle x111 1 la trobem també a partir del 1290 en altres manus-
crits, com el Cangoner de Montpeller. L’excepcionalitat de la superposici6 de les
dues notacions ofereix una nova versié posterior a la gregoriana original, la qual
afegeix nous girs melodics (flg 2b). En la figura 2 oferim una transcripci6 de les
dues versions. En la versié6 més moderna, el guié vertical podria ser interpretat
com una pausa.
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Es indiscutible que la versi6 b és probablement posterior al 1349, data d’ex-
pansi6 del convent de Santa Magdalena de Palma," fundat el 1309, d’on prové
I’himnari. Aixi, gran part de la musica de ’himnari correspondria al culte de sego-
na meitat del segle x11, 1 amb el pas del temps 1 I’Gs continuat se li varen afegir les
modificacions que recull la notacié a partir de principi del segle x1v en endavant.
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Rerumcre a. tor optime,  Rectorquenoster,res pice; Nosaquie te no xi a Mer sossopo re li bera

b)

FIGURA 2. a) Rerum creator, versi més antiga; b) versié ritmada.

PROPOSTES MUSICALS

1. En primer terme de prioritats, com hem comentat al principi, és urgent
recuperar la part del manuscrit despresa del volum enquadernat, corresponent als
folis 127 al 145.

2. Hem iniciat la transcripcié de tots els himnes, acompanyada d’un estudi
critic dels tipus de notacid 1 la seva evolucié cronologica. Esperem poder-la oferir
a finals d’any.

3. Des del punt de vista littirgic, proposem un estudi comparatiu amb I’him-
nari de Miquel Ripoll, del segle xv11, trobat a Mallorca el 1987.12

4. En diversos moments, Ramon Llull (Palma, 1232 - Tunisia, 1315), en la
seva obra literaria, ens comenta I'is de la musica com a recurs de perfeccié: «Com
home se subtila [...] en cantar, trobar, sonar, viula, laut [...].»"> Art que ell mateix
conrea com a compositor i com a interpret, i en les seves predicacions fa cantar el
public com a recurs memoristic. Malauradament, no s’ha conservat cap de les se-

11.  «El monestir de monges canongesses agustines de Santa Maria Magdalena té origen en un
hospital del qual ja es tenen noticies a principis del segle x1v. La incorporacié de les monges va ser obra
del rei Pere el Cerimonids. Des de 1309 va ser convent de dones penedides, al costat de 'Hospital de
Santa Magdalena, que va manar fundar després de la conquesta Don Hugo d’Empiiries. EI 1349 aquesta
Casa de Penedides de Santa Maria Magdalena va comengar a ser Monestir de Religioses de ’'Habit de
Sant Pere, sota el mateix titol i advocacié de Santa Maria Magdalena, sota I"autoritat del summe pontifex
Climent VI». (Citacié extreta d’un full informatiu publicat pel mateix convent de Santa Magdalena.)

12.  Roma EscaLas, «<El himnario de M. Ripoll de Palma de Mallorca», Nassarre, vol. 4, num. 1-2
(1988), p. 81 i s.

13. Ramon LrurL, Obres de Ramon Llull, vol. x1x, ed. a cura de Salvador Galmés, Palma,
Comissi6 Editora Lulliana, 1906-1950, p. 391.
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ves obres musicals. Tot 1 aix0, en la seva obra escrita trobem sovint referéncies als
cants emprats en les oracions o els poemes, o fins i tot en processos de transmuta-
ci6 alquimista ens parla de I'Gs de la «cantilena».'

En algunes de les seves obres ens indica amb més precisié amb quina musica
han de ser cantades: «el Cant de Ramon, lo qual se canta per manera de salmodia
(1299)»; «les Hores de ma Dona Sancta Maria: e canten se als sons dels Imnes [de
les hores de I’Ofici]», i «<El Desconhort» (1295): ...fo fet en la cort de Roma e can-
ta’s enlo so de Berat»."?

Ja que I’dnic himnari conservat a Mallorca, amb musica d’aquesta epoca i
d’altra d’anterior, amb les hores de santa Maria, és el de santa Magdalena, ens
atrevim a proposar com a melodies coetanies 1 aplicables a les obres de Ramon
Llull les d’aquest himnari. Si bé no podem demostrar que varen ser cantades amb
els poemes de Llull, és indiscutible que fou una part important de la musica de la
seva infancia, joventut i posteriors estades a la seva illa natal. L’estudi i la trans-
cripcié d’aquests himnes sera una font de musica i coneixement per a aprofundir
en ’evolucié del mén musical medieval cap als inicis del Renaixement a I’area ca-
talanomallorquina.

14. Ramon LrurL, Obres de Ramon Llull, vol. XX, ed. a cura de Salvador Galmés, p. 291.
15. Ramon Lrurr, Obres de Ramon Liull, vol. X, ed. a cura de Salvador Galmés, p. 231.
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LES LAMENTACIONS DEL PROFETA JEREMIES
PROCEDENTS DEL CONVENT DELS SOCORS
DE CIUTADELLA: UNA FONT MUSICAL
DEL SEGLE XV A I’ILLA DE MENORCA

JAUME ESCANDELL GUASCH

Consell Insular de Formentera

RESUM

A través d’aquest article oferim una primera aproximacid a una font musical custo-
diada a I’Arxiu Diocesa de Menorca —procedent del convent dels Socors de Ciutadella—
que fins al moment encara no ha estat estudiada. Es tracta d’un conjunt de fragments de
cant pla que formen part de les Lamentacions del profeta Jeremies que presenten la parti-
cularitat d’incorporar una part polifonica al final: un fals bordé a tres veus que, pels seus
trets estilistics, s’ha de situar cronologlcament dins el segle xv, de manera que constitui-
ria, ara per ara, el document més primerenc amb polifonia escrita localitzat a I’illa de Me-
norca.

PARAULES CLAU: analisi musical, Lamentacions del profeta Jeremies, polifonia, segle xv,
Menorca.

THE LAMENTATIONS OF JEREMIAH THE PROPHET FROM THE CONVENT
OF ELS SOCORS IN CIUTADELLA: A 15TH-CENTURY MUSICAL SOURCE
ON THE ISLAND OF MINORCA

ABSTRACT

This paper presents a preliminary approach to a musical source from the Convent of
Els Socors in Ciutadella, which is kept in the Diocesan Archive of Minorca and has not
previously been studied. It is an assemblage of plainsong fragments forming part of a set-
ting of the Lamentations of Jeremiah the Prophet which has the particularity of presenting
a polyphonic part —a faux bourdon in three voices — at the end. On the basis of this work’s
stylistic traits, it should be situated chronologically in the 15th century, making it the ear-
liest piece with written polyphony found on the island of Minorca to date.
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KEYWORDs: musical analysis, Lamentations of Jeremiah the Prophet, polyphony, 15th cen-
tury, Minorca.

INTRODUCCIO

En el volum xvint de I’Enciclopédia de Menorca, dedicat a la historia de la
musica, Gabriel Julia situa els primers testimonis escrits de polifonia sacra en una
cronologia molt tardana, ja dins el segle xvi (Julia, 2012, p. 37). Exceptuant uns
pocs fragments monodics presumiblement del segle xmr (Julia, 2012, p. 32-33), en
general s’ha de parlar d’una abséncia quasi total de fonts musicals anteriors al se-
gle xv1, bé sigui perque realment no s’han conservat, bé sigui perque encara no
s’han identificat ni estudiat. En el cas de Ciutadella, aquest fet es podria relacionar
facilment amb el saqueig ila devastaci6 de la ciutat per part de la flota otomana els
primers dies de juliol de 1558,' tot i que no explicaria la mancanga de dites fonts
en altres poblacions de I'illa.

A finals de 2012, revisant el fons musical de I’Arxiu Diocesa de Menorca,?
varem localitzar tres fragments de pergami que contenen parts de les Lamenta-
cions del profeta Jeremies desplegades monodicament en cant pla, amb la particu-
laritat que incorporen una secci6 polifdnica que, en gran mesura, s’ajusta a Iestil
de fals bordé a tres veus propi del segle xv.?

Es tracta de tres pergamins que inicialment formaven part d’un tnic docu-
ment, perd que actualment es conserven independents 1 sense signatura, agrupats
amb la resta de documents musicals de I’ Arxiu Diocesa de Menorca sota la localit-
zaci6 generica «ADM, partitures». Per aquest motiu, en el transcurs d’aquest arti-
cle els denominarem bifolis A, B 1 C.

Tot i que el manuscrit original no es conserva sencer, els fragments localit-
zats proporcionen informaci6 suficient per fer una aproximaci6 a les caracteristi-
ques generals d’aquestes Lamentacions 1 al funcionament de la seccié polifonica

del final.

1. L’estudi d’aquest episodi historic i de les seues conseqiiéncies ha generat una extensa bi-
bliografia, especialment en I’ambit local. Com a estudi ben documentat i en el qual trobareu les refe-
réncies de les recerques anteriors, vegeu Miquel Angel CasasNovas i Florenci SASTRE, De Menorca a
Istanbul: El saqueig turc de Cintadella, Ciutadella, Ajuntament de Ciutadella, 2010.

2. Volem agrair a Marc Pallicer Benejam, arxiver de I’Arxiu Diocesa de Menoreca, les facili-
tats i les atencions a I’hora de consultar el fons musical d’aquest arxiu.

3. Utlitzarem Pexpressié «fals bordé», definida pel TERMCAT com a «Procediment de
cant polifdnic emprat a partir del segle XIv que consisteix en una successié de terceres i de sextes em-
marcades per acords d’octaves i de quintes», tenint en compte que aquest significat s’ajusta en gran
manera al cas que ens ocupa en aquest article. En ’ambit més internacional, els principals investiga-
dors en aquest camp generalment han adoptat el terme frances fauxbourdon per a referir-se a la tradi-
cié a tres veus del segle Xv, mentre que han aplicat la denominaci6 italiana falsobordone per a tractar el
fals bord6 a quatre veus que es desenvolupa i es generalitza a Europa des de finals del segle xv i espe-
cialment durant el segle xvi (TRUMBLE, 1959, p. 13; CANGUILHEM, 2010, p. 278).
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Pretenem, a través d’aquest article, donar a congixer i presentar aquesta nova
font musical localitzada a Ciutadella de Menorca. Perd també entrar a descriure i
estudiar el contingut del document, amb especial atencié a la part polifonica, tot
amb la finalitat de realitzar noves aportacions a la historiografia musical de Iilla
de Menoreca.

DESCRIPCIO I ORGANITZACIO DEL DOCUMENT

La font musical objecte d’aquest estudi es compon de tres bifolis solts de per-
gami de caracteristiques similars i contingut estretament relacionat, cosa que per-
met afirmar que originalment els tres fragments formaven part d’un tnic docu-
ment de dimensions més grans que posteriorment va ser desmuntat i les parts
resultants, utilitzades com a tapes d’altres llibres durant els segles xvi1xvil. Aquest
fet es constata per les nombroses anotacions de comptabilitat que contenen els tres
bifolis, entre les quals, com a data més antiga, es pot llegir «al 31 de desembre 1569»
(bifoli C). Aquest reaprofitament no només degué accelerar el deteriorament del
contingut musical, sin6 que també va comportar que els bifolis fossin retallats per a
ajustar-los a les mesures dels nous llibres.

Els tres fragments contenen notacié musical manuscrita amb text de les La-
mentacions del profeta Jeremies, materials que des del punt de vista littrgic es
corresponen amb les lectures del primer nocturn de les matines de Dijous Sant,
Divendres Sant i Dissabte Sant (Sol, 2010, p. 248). La major part s6n fragments de
cant pla codificat en notacié quadrada, perd amb I’excepcié d’un conjunt de ver-
sos del capitol 5 de les Lamentacions que, tot i mantenir la mateixa notacié qua-
drada que la resta de fragments, conformen una part polifonica a tres veus amb
afegits puntuals d’una quarta linia melodica en els punts cadencials.

El bifoli B és el que té una mida més gran: 510 x 355 mm, de manera que una
vegada doblegat en fascicle donaria lloc a folis de 255 x 355 mm. Pero aquestes no
son les mesures originals, ja que en el seu foli 2v es pot apreciar que la paraula ze-
nor apareix tallada, cosa que confirma que quan es va reaprofitar se li degueren
retallar els marges. A més a més, aquest fet també explicaria I’abséncia de nimeros
de foliacié. Tot 1 aix0, la caixa d’escriptura que configuren els tetragrames no es va
veure afectada, al contrari del que succeeix en el bifoli C, el qual va ser retallat de
tal manera que del primer tetragrama només es conserva la linia inferior 1 el text.

Cadascuna de les quatre cares dels bifolis contenen sis tetragrames tragats
amb tinta vermella que es distribueixen uniformement al llarg de cada pagina amb
una separacié de 25 mm. El text el trobem escrit amb tinta negra, exceptuant algu-
nes inicials —les que coincideixen amb I’inici de cada llig6—, que s6n vermelles,
blaves o verdes. Les indicacions de les llicons i de les veus —en la part polifoni-
ca— també estan escrites amb tinta vermella.

L’analisi de la seqiigncia del text que contenen els tres bifolis, prenent per
referéncia el text de les Lamentacions recollit en la Vulgata (Colunga i Turrado,
1946, p. 789-797), indica que el bifoli C actualment es guarda doblegat a I'inrevés.
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Tenint en compte aix0 i efectuant la correccié oportuna, originalment el bifoli B
es trobava plegat dins del bifoli A en el mateix fascicle, de manera que ambdés
eren consecutius. D’altra banda, el final del foli 1v del bifoli B no té continuitat
amb el foli 1 del bifoli C, cosa que indica que entre aquests dos n’existia un altre,
ara com ara perdut, dins del qual hi hauria el C. Igualment, la falta de continuitat
entre el final del foli 1 i I'inici del 27 del mateix bifoli C fa suposar que dins
d’aquest n’hi havia un més, per ara també desaparegut. La proposta d’organitza-
ci6 dels bifolis objecte d’aquest estudi 1 la indicacié del text usat per a cadascuna
de les tres llicons de Dijous Sant (Feria V), Divendres Sant (Feria VI) 1 Dissabte
Sant (Sabbato Sancto) es representen en les figures 11 2.

[Sabbato
Sancto]

Lec. IfLec. Il
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5: 11| Il-legible :
Oracio|
4:1,2°14:72,3,4 c Iheremie prophete|
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o Lec. | i
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.- N * 1 It
Lot 1:+1a] 2:1,2 8 [contra/tenor]|[cantusitenor]
5:17,8
1:12) 1:13,14* [contra/tenor]
A
Bifolis conservats
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«  Versos incomplets
FiGura 1. Proposta d’organitzacié dels bifolis 1 contingut.
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FIGURA 2. Versos emprats per a les Lamentacions del profeta Jeremies

Les figures anteriors revelen que el fragment polifonic de les Lamentacions
—amb el text dels versos 4-10 del capitol 5— apareix just després del vers ntimero 11

de I’ Arxiu Diocesa de Menorca.

9,1
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0
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del mateix capitol pero en cant plaide la invocacié «ITherusalem, Therusalem, con-
ve[rtere] ad Dominum Deum tuum», férmula que indica la finalitzaci6 de les 1li-
cons, en aquest cas la 111 (Sol, 2010, p. 254). Per tant, en aquest manuscrit de I’Ar-
xiu Diocesa de Menorca la lligé 111 de Dissabte Sant estd formada per una seleccié
extensa de versos del capitol 5 de les Lamentacions que finalitza amb el nimero
11. Si tenim en compte I'espai fisic que existeix entre el final de la lligo 11 el de la
llic6 11 (les quatre pagines del bifoli desaparegut, d’acord amb la figura 1), aixi
com la configuraci6 d’altres de les Lamentacions del profeta Jeremies en diferents
fonts de I"ambit hispanic (Hardie, 1993, p. 247-250), resulta convincent pensar
que aquesta lli¢é 111 per al Dissabte Sant del manuscrit de Ciutadella podria estar
formada pels versos 1-11 del capitol 5, en cant pla com les llicons anteriors, se-
guida de la realitzacié polifonica en fals bordé d’aquesta mateixa seqiiencia de
Versos.

La data més antiga que apareix fruit del reciclatge (inscripci6 «al 31 de de-
sembre 1569» que apareix en el bifoli C) indica que aleshores el manuscrit ja es
trobava en destis com a font musical. A més a més, perd, la identificaci6 dels ver-
sos utilitzats en aquestes Lamentacions del profeta Jeremies confirma que es trac-
ta d’una versié anterior al Concili de Trento: la seleccié del text, procedent de la
Vulgata, no concorda amb el que estableix el Breviarium romanum promulgat
per Pius V el 1568,* mitjancant el qual es va fixar la seleccié de versos que des
d’aquell moment serviria per a les tres primeres llicons del triduum (Hardie, 1993,
p- 223; Sol, 2010, p. 254).

El nombre i la seleccié dels versos utilitzats en les Lamentacions de I’ Arxiu
Diocesa de Menoreca (figura 2) concorden plenament amb els de tres fonts musi-
cals de la ciutat de Barcelona estudiades, entre altres investigadors, per Sergi Zau-
ner (2010): el Breviarium secundum usum ecclessiae Barcinonensis del segle x1v
(Arxiu Capitular de Vic, ms. 83), un leccionari conservat a la catedral (Arxiu Ca-
pitular de Barcelona, codex 109) i un passionari impres a la mateixa ciutat el 1512
(Officia trium dierum septimanae sanctae, Barcelona, Carlos Amorés). Zauner
proposa que ’homogeneitat que presenten aquestes fonts, ajustades a un model
que s’aparta dels usos litirgics d’altres diocesis veines —com per exemple Vic o la
Seu d’Urgell— que, d’altra banda, tampoc coincideix amb el d’altres zones de
la Peninsula, suggereix la consolidacié d’una tradici6 que ja estaria instaurada en
el segle x1v 1 que hauria perdurat fins poc abans del Conc1h de Trento (Zauner,
2010, p. 85-88). Reforca aquesta hipotesi la preséncia regular, en aquestes fonts,
d’una serie de variacions textuals en relacié amb el text de la Vulgata (Zauner,
2010, p. 88-90), particularitats que detectem, també, en les Lamentacions de I’ Ar-
xiu Diocesa de Menorca d’una manera totalment concordant amb les fonts barce-
lonines.

4. Breviarium romanum ex decreto SS. Concilii Tridentini restitutum, S. Pii V, Pontificis
Maximi, justi editum, Clementis VIII et Urbani VIII anctoritate recognitum, Paris, Apud St. Hilaire
Blanc et S., 1846, p. 325-335.
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LA SECCIO POLIFONICA

La polifonia que clou les Lamentacions del profeta Jeremies de I’Arxiu Dio-
cesa de Menorca presenta les tres veus distribuides en format de llibre de cor, so-
bre parells de pagines enfrontades: un vers del foli i el recte del foli consecutiu. Els
quatre primers tetragrames del vers del foli corresponen a la veu més aguda, escri-
ta en clau de do en tercera linia. D’aquesta veu no apareix la denominacid, tot i
que en aquest article 'anomenarem cantus. El contratenor, en clau de fa en tercera
linia, ocupa els quatre primers tetragrames del recte del foli consecutiu, mentre
que el tenor queda agrupat a la part baixa d’ambdues cares: els dos darrers tetra-
grames del vers del primer foli i els dos dltims del recte segiient, en aquest mateix
ordre de successié. La denominacié d’aquestes dues veus apareix escrita amb tinta
vermella, fora de la caixa d’escriptura delimitada pel conjunt dels tetragrames: el
tenor en el costat esquerre i el contratenor en el dret (vegeu les figures 31 4).

Aquesta distribucié de les veus s’ajusta a la que presenta habitualment la
polifonia durant el segle xv, amb les dues veus superiors en dues pagmes enfron-
tades 1 el tenor en un dnic pentagrama en la part inferior d’ambdues pagines (Paja-
res, 2011, p. 55), segurament un desenvolupament de I'escriptura dels motets a
partir de la segona meitat del segle x111, amb el triplum 1 el contratenor distribuits
en dues columnes i el tenor ubicat a la part de baix d’'una mateixa pagina (Apel,
1953, p. 283). En les Lamentacions de I’Arxiu Diocesa de Menorca, el tenor es
distribueix en els dos dléims tetragrames de cada pagina, en comptes de només en
un, solucié que ja s’observa en I’escriptura polifonica a tres veus en altres fonts
musicals del segle xv com, per exemple, el Cancionero de la Colombina.

S’ha de destacar que aquesta secci6 final, tot i tractar-se de polifonia, es troba
escrita en notacié quadrada igual que el cant pla precedent. No obstant aixo, es
tracta d’un estil homofonic, basat en el moviment de nota contra nota de les tres
veus, fins i tot en les parts mel1smat1ques, relacié que tnicament es romp en mo-
ments molt puntuals que més endavant detallem. Per tant, la relaci6 ritmica entre
les distintes veus no ofereix complexitat, motiu pel qual s’hauria mantingut la
notacié quadrada en lloc de passar a mensural, sistema que si que hauria resultat
necessari adoptar per a codificar un contrapunt amb linies melddiques ritmica-
ment independents.

Aquest fragment polifonic s’ajusta en bona part a estil de fals bordé a tres
veus tal com el descriuen tractadistes del darrer quart del segle xv, com Tinctoris
(Liber de arte contrapuncti, 1477) o Gaffurius (Practica musica, 1496), perd amb
algunes partlcularltats que seguidament explicarem i que suggereixen una crono-
logia una mica més alta, preferentment del segon o el tercer quart del segle xv.

Hem pogut reconstruir integrament els versos 7 1 8 del capitol 5 —exceptuant
les quatre primeres notes del cantus del primer. Del vers 6 es conserva el contrate-

5. Cancionero Musical de La Colombina, facsimil del manuscrit de la Biblioteca Colombina
de Sevilla 7-1-28, ed. a cura de José Sierra i José Carlos Gosalvez (ed.), Madrid, Sociedad Espafiola de
Musicologia i Asociacién Espafiola de Documentacién Musical, 2006.
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nor i el tenor —falta el cantus—, mentre que en el vers 9 falta la part del contratenor.
Des de la paraula final del vers 4 («comparavimus») fins al final del vers 5 es conser-
va Unicament el contratenor, mentre que del vers 10 només tenim el cantus. En la
figura 5 oferim la transcripcié dels versos 6-9 —els que conserven, com a minim,
dues de les tres veus. Els criteris que s’han aplicat han estat els segiients:

— S’han transcrit inicament els perfils melodics, sense proposar figuracié
ritmica, tenint en compte la notacié quadrada no mensural del manuscrit.

— Els neumes s’han mantingut indicats mitjangant lligadures que agrupen
les notes que els componen.

— Les barres verticals continues indiquen el final de cada vers del text.

— Les barres verticals discontinues es corresponen amb els signes de sepa-
racié del text (les linies divisories que apareixen al llarg dels tetragrames).

— Larelacid del text amb la notacié del manuscrit ha servit de base per a la
transcripcid, tot 1 que s’ha revisat a fi d’aconseguir una distribucié logica de les
sillabes en relacié amb els neumes i les notes repetides.

— Cada sistema equival a un vers, indicat numéricament entre claudators a
la part superior [capitol: vers].

— El text s’ha mantingut amb les particularitats ortografiques que presenta
el manuscrit, mentre que les majdscules 1 la puntuacié s’han ajustat al text de la
Vulgata.

ORGANITZACIO DE LA POLIFONIA

Dels versos tractats polifdnicament en aquestes Lamentacions tinicament es
conserven sencers els nimeros 7 1 8, mentre que a la resta els falten una o dues
veus. No obstant aix0, el material és suficient per a poder reconstruir i descriure
minimament |’organitzacié d’aquest fals bordé.

Aquests set versos son consecutius, d’acord amb I’ordre literari de la Vulga-
ta, encara que amb algunes diferéncies que s’indiquen en la figura 6. Cadascun es
desenvolupa sobre un recorregut musical que s’exposa tantes vegades com versos
formen el conjunt, com una estrofa, de manera que s’estableix un funcionament
de tipus ciclic. Perd les successives exposicions tenen extensions diferents, a causa
del nombre variable de sillabes de cada vers.

Per entendre la construccié d’aquesta polifonia és necessari partir de la melo-
dia utilitzada en el cant pla de les Lamentacions precedents: els fragments conser-
vats corresponents al Dijous Sant, el Divendres Sant i el Dissabte Sant. Aquests
versos es desenvolupen sobre una melodia que s’ajusta al que alguns investigadors
denominen «tonus lamentationum hispa» (Sol, 2010, p. 249-253), una configura-
ci6 melodica caracterfstica de les Lamentacions de Iambit hispanic que podria es-
tar relacionada amb estructures melodlques propies de la litdrgia hispanica ante-
rior a la implantacié del repertori gregoria (Sol, 2010, p. 248; Asensio, 2009, p. 41).
En el cas de les Lamentacions de I’ Arxiu Diocesa de Menorca, aquesta melodia
s’identifica per la seqliencia inicial, els graus la-do-re, amb el re com a primera
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Frcura 3. Foli 2o del bifoli B, que en el document original anava seguit del foli 2r del bifoli A
(figura 4), de manera que conjuntament mostraven les tres parts de la polifonia. Els quatre
primers tetragrames corresponen al cantus (practicament tot el vers nimero 7 i la totalitat del
ndmero 8 del capitol 5 de les Lamentacions), mentre que els dos inferiors pertanyen al tenor
(quasi tot el vers nimero 7 del capitol 5).
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Ficura 4. Foli 2r del bifoli A, que en el fascicle original es trobava precedit del foli 2v
del bifoli B (figura 3), de manera que conjuntament oferien les tres parts de la polifonia.
Els quatre primers tetragrames corresponen al contratenor (practicament tot el vers 7
ila totalitat del 8 del capitol 5), mentre que els dos inferiors sén la continuacié de la veu
del tenor (vers nimero 8 del capitol 5).
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Oracio Theremie prophete
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Ficura 5. Transcripcié d’un fragment de la part polifonica corresponent als versos 6-9 del
capitol 5 de les Lamentacions del profeta Jeremies de I’ Arxiu Diocesa de Menorca.

corda de recitat, seguida de la seqiiencia re-fa-sol, amb el sol com a segona corda
de recitat. En alguns casos, com en la lli¢é 11 del Divendres Sant (figura 7), apareix
fins a un tercer recitat, aquest sobre el grau la.

En els versos polifonics conservats en aquest conjunt de les Lamentacions
s’utilitza la primera part de la melodia del cant pla. Concretament, la cellula ini-
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VULGATA

MANUSCRIT DE L’ADM

4
Aquam nostram pecunia bibimus;
Ligna nostra pretio comparavimus.

4

[...] paravimus.

5
Cervicibus nostris minabamur,
Lassis non dabatur requies.

5
Cervicibus minabatur,
Lassis non dabatur re[quies].

6
Aegypto dedimus manum et Assyriis,
Ut saturaremur pane.

6
Egipto dedimus manum et Assiriis,
Ut saturemur pane.

7
Patres nostri peccaverunt, et non sunt;
Et nos iniquitates eorum portavimus.

7
Patres nostri peccaverunt, et non sunt;
Nos autem iniquitates eorum portavimus.

8
Servi dominati sunt nostri;
Non fuit qui redimeret de manu eorum.

8

Servi dominati sunt nostri;

Et non fuit qui redimeret de manibus
eorum.

9

In animabus nostris afferebamus panem
nobis,

A facie gladii in deserto.

9

In manibus nostris afferebamus panem
nobis,

A facie gladii in deserto.

10
Pellis nostra quasi clibanus exusta est,
A facie tempestatum famis.

10
Pellis nostra quasi clibanus exusta est,
[A] facie tempestatis et famis.

FIGURA 6. Taula comparativa del text del capitol 5 de les Lamentacions utilitzat en el
manuscrit de ’Arxiu Diocesa de Menorca (ADM) 1 el que estableix la Vulgata (Colunga 1
Turrado, 1946, p. 796-797). Les diferéncies en el text s’han marcat en negreta.

cial la-do-re, amb el re com a unic grau per al recitat. Aquesta linia melodica
s’ubica en la part més aguda de la polifonia, és a dir, en el cantus. Cada vers, que
com ja hem exphcat equival a una unitat musical, es divideix en dos segments de-
51gua1s el primer més curt que el segon (figura 8). Ambdés es basen en la mateixa
corda de recitat, pero el segon segment es presenta més desplegat 1 ornamentat.
Aquesta correspondencia s’aprecia més clarament en la figura 9, en la qual els dos
segments que formen la melodia del cantus d’un vers complet s’han disposat de
manera sinoptica, cosa que ha alineat verticalment aquells elements equivalents.®

Perd la correspondencia entre els dos segments melodics de cada unitat no és
exclusiva de la veu del cantus, siné que també té el seu reflex en les altres dues
parts (contratenor i tenor), segons es mostra en la figura 10.

6. D’acord amb la metodologia analitica plantejada per Nicolas Ruwet (1966) i Jean-Jac-
ques Nattiez (1975).
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Feria vI, lectio 11 [2:1]
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Ficura 7. Lligé 11 del Divendres Sant de les Lamentacions del profeta Jeremies de ’ADM.
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FiGURA 8. Seqiiencia melddica del cantus en un vers complet de text. El calder6 identifica el
grau de la corda de recitat (re), mentre que la creu indica que en aquest punt el grau do es pot
reiterar més o menys vegades en funcié de les sillabes del text.

5 ~ 4
Segment 1r F 2 . ® ® o
A . i

Segment 2n ﬁ_._-_m_,_._-—'—'ﬁ—'—-—o—

N> =0

FIGura 9.  Disposicié sindptica de la seqiiencia melodica del cantus. Es pot
observar que el segon segment és una reformulacié més desplegada del primer,
perd mantenint la mateixa férmula d’inici i la terminacié.

Es pot observar que la compartimentaci6 de la unitat musical en dos seg-
ments no sempre concorda amb la divisié del vers en dos hemistiquis. Dels quatre
versos transcrits en la figura 5, només en el numero 7 coincideixen els dos siste-
mes de divisi6, com es pot apreciar en la figura 11. S’evidencia, per tant, que no
s’ha tingut en compte ’estructura literaria a I’hora d’aplicar la musica al text, fet
que no resulta habitual en les composicions escrites. En canvi, el fet adquireix més
sentit si aquesta seccid en fals bord6 de les Lamentacions s’entén com la fixacié
per escrit d’una realitzacié polivocal transmesa oralment i consolidada per la
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Ficura 10. Disposicié6 sindptica del conjunt de les tres veus d’un vers. Les notes que
figuren entre paréntesi sén variants observades al llarg dels altres versos conservats.

practica, en la qual I'organitzacié del text literari dins de cada vers no s’hauria
considerat un parametre rellevant.

Aquest plantejament s’emmarcaria en les linies d’investigacié que defensen
que el fals bord6 en general (atresia quatre veus) esta estretament lligat a les prac-
tiques d’'improvisacié polifonica a partir d’una melodia, en contraposicié a la com-
posicié polifonica integralment escrita (Macchiarella, 1995; Canguilhem, 2010;
Florentino, 2015).

Pel que fa a la relaci6 entre el text i la melodia, en general predomina el trac-
tament sillabic, excepte en els finals de cada segment. D’aquesta manera, els inicis

[6] EGIPTO DEDIMUS MANUM et Assiriis, * utsaturemur pane.
[7] PATRES NOSTRI PECCAVERUNT ET NON SUNT; ¥ nos autem iniquitates eorum portavimus.

[8] SERVI DOMINATI SUNT NOSTRI; * ET NON FUIT qui redimeret de manibus eorum.
[9] IN MANIBUS NOSTRIS AFFEREBAMUS panem nobis, * a facie gladii in deserto.

Ficura 11.  Relaci6 entre Iestructura del text i la segmentaci6 musical. El text en versaleta
correspon al primer segment musical de cada unitat, mentre que el subratllat forma part del
segon segment. L asterisc indica la separaci6 entre els dos hemistiquis del vers.
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—Tla seqiiencia melodica la-do-re— i el recitat sobre re son estrictament sil-labics.
En canvi, els perfils melodics que apareixen a continuacié dels dos recitats en
ambdés segments queden configurats com a melismes que condueixen a la caden-
cia. En el primer segment, el gir re-mi correspon a una mateixa sillaba i la seqiien-
cia segiient (fa-mi-re-do), a una altra. En el segon segment, les seqiiencies re-do-
si-la-do 1 do-re-mi-re-fa-mi-re-do-re constitueixen dos melismes de cinc i nou
notes respectivament.

Tot i les diferents extensions dels versos originades pel nombre variable de
sillabes, el segment literari s’ajusta sempre al mateix esquema melodic exposat.
Aix0 és p0351ble gracies a la flexibilitat de la corda de recitaci6, que admet més o
menys text variant simplement el nombre de vegades que es reitera el grau re,
mentre que |'inici i la terminacié de cada segment es mantenen sempre regulars.
Aquest procés també s’observa, encara que en menor mesura, sobre el grau do del
segon segment (indicat mitjangant una creu en les figures 8, 91 10).

Aquesta mecanica flexible és la mateixa que presenten els tons salmodics 1,
per extensiod, els procediments de fals bord6 a tres o a quatre veus que se’ls pot
aplicar. Aixi, un mateix esquema polifonic serveix per a interpretar tots els versos,
tot i que I’extensié de cadascun variara en funci6 del nombre de sillabes del text.
Per tant, aqui també resulta del tot aplicable el concepte de formula polifonica
que, amb aquest mateix sentit, ja ha estat utilitzat per a descriure els falsos bor-
dons a quatre veus com a res facta salmodics de finals del segle xv i del segle xvr
(Zauner, 2015, p. 55).

A la linia melodica del cantus se li afegeixen dues linies melodiques per sota:
el contratenor i el tenor, que originen una polifonia de nota contra nota que tni-
cament es romp en tres moments molt concrets. Aquestes excepcions sén la dar-
rera sillaba de la paraula «paccaverunt» ila primera sillaba de la paraula «eorum»
(figura 5, vers 7), amb dues notes de les veus inferiors contra una sola del cantus; 1
la darrera sillaba de «<manibus» (figura 5, vers 8), on succeeix el contrari: aparei-
xen dues notes de la veu superior per una sola del contratenor i el tenor.

El tenor té un comportament melodic més similar al del cantus, amb predo-
mini dels graus conjunts, diversos salts de tercera, quarta i un de quinta com a
interval melodic més gran. En canvi, el contratenor es caracteritza per una pre-
sencia important de salts d’octava, concretament entre els sons la, 1 la,. Encara
que durant la major part del vers aquesta veu es desenvolupa dins de ’ambit so-
nor la,-do, —per sobre del tenor—, els salts constants al la, —i, en menor mesu-
ra, al re, i al mi,— fan que en aquests punts sigui el contratenor la veu més greu,
de manera que es produeixen creuaments constants entre les linies melodiques
del tenor 1 del contratenor. Segons Heinrich Besseler, aquest comportament és

caracteristic d’aquesta ultima veu en les composicions a tres veus més primeren-
ques del segle xv, i és en el transcurs d’aquest segle que la seua funcionalitat can-
via fins a convertir-se en un vertader baix funcional (Besseler, 1950, p. 32, citat a
Trumble, 1959, p. 21-22).

Aquests mateixos salts d’octava del contratenor creuant el tenor generen una
tipologia de cadencia que també resulta habitual en I’escriptura a tres veus durant
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el segle xv: el tenor i el cantus a distancia de sexta resolen en una consonancia
d’octava (per moviment de segona descendent 1 de segona ascendent, respectiva-
ment), mentre que el contratenor, que es troba una quinta per sota del tenor, rea-
litza un salt d’octava ascendent per a situar-se entre el tenor i el cantus, de manera
que es produeix una consonancia de quinta justa amb el tenor. A tall d’exemple,
aquesta férmula cadencial que acabam de descriure apareix en practicament un
ter¢ de les composicions a tres veus del Cancionero de la Colombina,’ font ja cita-
da anteriorment que conté una important mostra de la polifonia cortesana culti-
vada en els territoris hispanics i del regne de Napols i que, cronoldgicament, es
pot situar en el tercer quart del segle xv (Ruiz, 2009, p. 359).

Les sequencies meldodiques del contratenor 1 del tenor es desenvolupen
majoritariament de manera paral-lela a la melodia del cantus. El comportament
parallel apareix en els recitats i en la part final dels melismes cadencials de cada
segment. Aquestes arees, que sumades suposen practicament la meitat de ’ex-
tensié del vers, presenten una disposicié en la qual el contratenor es troba una
quarta justa per davall del cantus 1 el tenor una tercera major o menor per da-
vall del contratenor (és a dir, una sexta major o menor per davall del cantus).
Tal disposici6, analitzada des d’una perspectlva harmonica, equival a un acord
triada en primera inversié. No obstant aix0, en I'inici i en la terminacié de
cada segment es produeixen consonancies perfectes de quinta i d’octava, amb
el la, del contratenor sobre el re, del tenor, el qual queda duplicat a 'octava
superlor pel cantus. Aquesta dlspos1c1o de les veus apareix diverses vegades
més al llarg del vers, sempre sobre el re del tenor, grau que funciona com a
centre tonal del fragment.

El moviment estrictament parallel del tenor a distancia de sexta inferior del
cantus 1 el contratenor una tercera per sobre del tenor —una quarta per davall del can-
tus—, amb consonancies perfectes de quinta i d’octava en els inicis 1 finals de fra-
se, és el que s’ajusta a les descripcions del fals bordé en els principals tractats teo-
rics del darrer quart del segle xv abans mencionats.

En aquesta secci6 polifonica de les Lamentacions de I’Arxiu Diocesa de Me-
norca, pero, el moviment parallel es romp en altres punts del vers, de manera que
es generen moviments contraris entre el cantus i el tenor que comporten ’aparicié
de consonancies de quinta amb tercera des de la veu inferior, cosa que des del
punt de vista harmonic constituiria una triada en estat fonamental. Apareixen,
principalment, sobre el la, del contratenor (creuat per davall del tenor), amb el mi,
del tenor 1 el do, del cantus (en alguns dels casos manca la quinta). Aquesta inde-
pendencia melddica entre el cantus i el tenor, que defuig dels paral-lelismes estric-
tes de sexta —exceptuant les octaves dels inicis 1 finals de frase—, és una caracte-
ristica de les composicions més antigues en estil de fals bord6, datades de la decada
de 1430 a 1440 (Trumble, 1959, p. 13-36; Trowell, 2001).

7. Prenent per mostra totes les composicions a tres veus (comptabilitzant aquelles peces
incompletes susceptibles de ser també a tres veus), un 32,4 % presenten la férmula cadencial descrita
almenys en un final de seccié.
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A més a més, perd, els creuaments que efectua el contratenor a través del
tenor quan es romp el moviment estrictament parallel de les veus constitueixen,
com ja hem dit, una altra caracteristica de les composicions a tres veus de la pri-
mera part del segle xv, tret que també caracteritza els contratenor sine faulx
bourdon de les fonts més antigues del segon quart del segle xv (Trumble, 1959,
p. 35).

La proporcié de les tres tipologies de sonoritats descrites, calculada sobre la
base del vers 8, és la seglient: 45 % de disposicions de tercera i sexta, 30 % de con-
sonancies perfectes de quinta 1 octava i 25 % de disposicions de tercera i quinta
(en alguns casos sense la quinta), sempre comptant a partir de la veu més greu. La
distribuci6 d’aquestes sonoritats es representa en la figura 12.

|

Ser-vi do-mi-na-ti suntnos-tri et non_— fu - it qui re-di-me-ret de ma-ni-bus

Ficura 12.  Distribuci6 dels diferents tipus de sonoritats simultanies al llarg del vers 8 del
capitol 5. Ombrejat fosc = disposici6 de tercera i sexta (triades en primera inversié); ombrejat
clar = consonancies de quinta i octava; sense ombrejat = consonancies de tercera (i quinta),
sempre a partir de la veu més greu.

UNA VEU ALTERNATIVA

Perd a més de les tres veus copiades inicialment i que conformen el fragment
polifonic que acabam de descriure, en els tetragrames corresponents al contrate-
nor apareixen una serie de figures afegides en punts especifics del desenvolupa-
ment dels segments melodics de cada vers. Concretament, es localitzen sempre a
I"dltim melisma de cada segment i adopten I'aparenca de notacié quadrada que
només presenta el contorn de les figures, sense ennegriment de 'interior, de ma-
nera que morfologicament s’ajusta a la notacié blanca (vegeu la figura 13).

En general, la grafla d’aquestes figures é més petita, irregular i molt menys
cuidada que la notacié quadrada original, i s’ha d’entendre com un afegit poste-
rior que, a priori, podria constituir una quarta veu o bé una linia melodica alterna-
tiva a la del contratenor en aquests punts concrets, encara que d’entrada no s’apre-
cien signes de raspat en la notacié original.

Al final del primer segment melodic del vers, la notacié afegida respon sem-
pre a la seqiiencia re-do-fa-do-re, mentre que al final del segon, la férmula és sol-
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FiGura 13.  Detalls de les figures afegides en els tetragrames del contratenor: versos 7 (dalt) i 8
(baix) del capitol 5. Es pot apreciar la recurréncia dels dissenys utilitzats.

fa-do-re. La dificultat radica en com encaixar aquestes series de sons amb la resta
de veus, tenint en compte el context no mensural. Si es contempla com una quarta
veu, les diferents possibilitats de distribucié (nota contra nota o bé allargant algun
dels sons de la veu afegida contra dues o tres de la resta de veus) originen sempre,
en un moment o altre, intervals de segona 1 de séptima que clarament queden fora
de Iestil musical del moment. En canvi, si aquestes sequiéncies es consideren una
alternativa a la notacié original del contratenor, de manera que al final del primer
segment se substitueix la sequéncia original la-si-do-si-la per la de la notaci6 afe-
gida re-do-fa-do-re, 1 al final del segon segment, en el neuma la-la-si-la se substi-
tueix el si per un sol (respectant la posici6 especifica en la qual apareix sempre
aquesta figura afeglda) i el neuma segiient do-si-la se substitueix per fa-do-re
(igual que succeeix en aquest mateix gir melodic al final del primer segment),
s’obté la solucid representada en la figura 14.

Siles notacions afegides es consideren realment alternatives puntuals a la veu
original del contratenor tal com acabem d’explicar, les conseqtiencies en I'ambit

[5:8]
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FIGURrA 14.  Vers 8 del capitol 5 del fals bordé amb les sequiencies alternatives de la veu del
contratenor remarcades mitjangant ombrejat.
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sonor son rellevants: els melismes finals de cada segment musical, que en la figura 12
funcionen com a parallelismes de sexta i tercera a partir de la veu inferior —amb
una sonoritat caracteritzada per les quartes paralleles que es generen entre el can-
tus i el contratenor—, en la figura 14 el contratenor funciona per davall del tenor i
s’originen una série de consonancies de quinta amb tercera —acords en estat fona-
mental—, en les quals el contratenor ja no es mou parallelament amb les altres
dues veus i els parallelismes es redueixen a les sextes entre el cantus 1 el tenor, de
manera que desaparelxen les quartes paralleles que proporcionaven la sonoritat
més arcaica de la versi6 original. Aixi, el contratenor passa a funcionar com un ve-
ritable contratenor bassus, 1 alterna unisons, intervals de tercera i de quinta per sota
del tenor, fet que remarca un sentit molt més harmonic de la polifonia en aquestes
arees. Aquesta transformacié d’una concepcié més lineal de les veus cap a una de
més vertical es comenca a detectar en les fonts europees a partir de mitjan segle xv
1 es pot considerar ja consolidada amb el fals bordé a quatre veus de finals del se-
gle xv 1, sobretot, del segle xv1 (Trumble, 1959, p. 66; Florentino, 2009, p. 29-37).

Tot Panterior condueix a pensar que les notacions afegides efectivament
constitueixen una seérie de correccions efectuades amb posterioritat a la fixacié
per escrit de les tres veus originals, modificacions que s’haurien fet amb la finalitat
de substituir unes sonoritats que possiblement ja es consideraven passades de
moda —els paral-lelismes de quartes entre el cantus i el contratenor del fals bordé
inicial— per d’altres de més modernes, basades en el que avui denominariem una
estructura de triades en estat fonamental. Es pot pensar, per tant, que aquestes
modificacions en les Lamentacions de I’Arxiu Diocesa de Menorca es podrien
haver efectuat a partir de mitjan segle xv, mentre que el fals bordé original, per les
caracteristiques exposades anteriorment, es podria situar en la part central del se-
gle xv o, fins i tot, dins del segon quart de la centtria.

Pel que fa a la procedéncia del manuscrit, tot i que els bifolis es conserven a
I’ Arxiu Diocesa de Menorca, formen part d’un fons procedent del convent dels
Socors de Ciutadella, de 'orde de Sant Agusti. La cronologia dels bifolis és clara-
ment anterior a ’actual convent, aixecat durant el segle xvi (Villalonga i Fiol,
2009). En tot cas, es podria relacionar amb ’antic monestir que els frares agustins
tenien al port de Ciutadella, edifici del qual existeixen referéncies documentals de
I’any 1480 (Casasnovas i Sastre, 2010, p. 46; Sastre, 1982, p. 15121). A causa de la
seua ubicacid, a I’exterior del perimetre de les muralles, va ser severament devas-
tat durant P’assalt turc de 1558, per la qual cosa se suposa que bona part dels reli-
giosos moriren en aquell atac. El 1562 va tornar a ser habitat, pero s’abandona
novament el 1573, quan els frares s’integraren en el convent dels Socors de Palma,
al'illa de Mallorca. Tres anys després, el 1576, orde s’installa de nou a Ciutade-
lla de Menorca (Julia, 1988, p. 4-5; Villalonga i Fiol, 2009).

Tenint en compte I’alt grau de destruccié que segurament va patir el convent
d’extramurs de 'orde de Sant Agusti durant I'atac de 1558 —fins al punt de ser
abandonat—, dificilment es pot considerar que els fragments musicals estudiats
procedeixin d’aquell monestir. En canvi, resulta més versemblant pensar que els
bifolis ja podrien haver arribat a Menorca, reaprofitats com a folres d’altres Ili-
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bres, procedents del convent dels Socors de Palma quan els religiosos agustins
retornaren novament a Ciutadella de Menorca, a partir de 1576.

CONCLUSIONS

Les idees principals que podem extreure d’aquesta primera aproximacié a
les Lamentacions del profeta Jeremies de I’Arxiu Diocesa de Menorca i, més con-
cretament, de ’analisi del fals bordé final, queden resumides en els punts se-
glients:

1. La part final de les Lamentacions del profeta Jeremies localitzades a
I’ Arxiu Diocesa de Menorca es pot definir com un fals bordé a tres veus desenvo-
lupat a partir del cant pla de les Lamentacions que precedeixen la part polifonica.
A partir d’aquest cantus firmus, situat en la veu més aguda —el cantus—, s’afegei-
xen dues linies melodiques per sota—un contratenor i un tenor—, que es mouen
principalment de manera parallela al cantus, a distancia de quarta i de sexta infe-
riors, respectivament, excepte en els inicis 1 en les cadeéncies dels segments que
formen cada vers —on es produeixen consonancies de quinta i d’octava des de la
veu inferior— 1 en alguns altres punts del transcurs de cada vers, on es romp el
moviment estrictament paral-lel entre les veus i, a més a més, el contratenor efec-
tua bots freqiients d’octava que comporten creuaments amb la linia melodica del
tenor. Es tracta, per tant, d’un tipus d’ escriptura que respon a les caracteristiques
estilistiques dels exemples de fals bordé més antics, del segon quart del segle xv
(Trumble, 1959, p. 13-36).

2. Totitractar-se d’una font escrita, la manca de concordanca entre 'orga-
nitzacié musical i la literaria suggereix que aquest fals bordé podria constituir una
fixaci6 escrita d’una practica eminentment de transmissi6 oral, que comportaria

cert grau d’improvisacié (I’aplicacié de tecniques recurrents per embellir el cant
pla mitjancant I’addicié de linies melddiques). El fet de mantenir la notacié qua-
drada en comptes d’adoptar la notacié mensural es podria considerar una eviden-
cia més de la i 1mportanc1a de loralitat en la transmissi6 d’aquest repertori, ja que
s’haurien codificat només els perfils melodics per ajudar a recordar els moviments
de les veus, perd no les ritmiques.

3. Aquest fals bordé constitueix una realitzacié polivocal dels mateixos
versos 1-11 que immediatament abans s’exposen en cant pla per a la lligé 11 del
Dissabte Sant. Per tant, podem parlar d’una versié més ornamentada que podria
complementar o bé substituir la secci6 de cant pla corresponent. També hi ha la
possibilitat que aquesta realitzacié polivocal, tot i no tractar-se d’una polifonia
molt elaborada, hagués pogut tenir un s més flexible dins de la littirgia, sense que
necessariament hagués d’ocupar la ubicacié que li correspondria dins de I’ofici de
Tenebres, tal com alguns autors suggereixen per a altres de les Lamentacions poli-
foniques de I’ambit hispanic (Zauner, 2010, p. 103 1 108).

4. Les caracteristiques estilistiques d’aquest fals bordé —el cantus firmus
en la veu superior, un tenor que en molts moments escapa del paral-lelisme estric-
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te de sextes amb el cantus i un contratenor que creua constantment la linia melo-
dica del tenor— situen cronologicament la seccié polifonica de les Lamentacions
de ’Arxiu Diocesa de Menorca dins del segle xv, preferentment en la seua part
central o, fins i tot, durant la primera meitat. Si es confirmas aquesta hipotesi, ens
trobariem davant d’un dels exemplars més primerencs de Lamentacions polifoni-
ques de I'ambit hispanic —d’acord amb la relaci6 de fonts que estableixen investi-
gadors com Sol (2010, p. 257-259)—, encara que sense perdre de vista que es trac-
ta d’un tipus de polivocalitat relativament senzilla, d’autoria anonima i construida
seguint regles d’improvisacié de polifonia a partir del cant pla, de manera que el
resultat també dista clarament de les composicions polifoniques més elaborades
(Zauner, 2010, p. 84).

5. La preseéncia de les notacions alternatives en la veu del contratenor al fi-
nal dels segments musicals, amb una grafia molt més senzilla i poc elaborada en
comparacié amb la que presenten les tres veus originals, es pot interpretar com a
correccions posteriors per a transformar una sonoritat que possiblement ja es
considerava passada de moda (els parallelismes estrictes de quartes entre el cantus
i el contratenor escrit originalment) en una polifonia basada en el que moderna-
ment denominariem acords en estat fonamental, amb el contratenor realitzant in-
tervals de tercera i de quinta per sota del tenor. Aquest tipus de resolucions alter-
natives que reforcen el sentit acordal del llenguatge ja apareixen en fonts musicals
europees de la segona meitat del segle xv (Trumble, 1959, p. 41-55; Floren-
tino, 2009, p. 36), com un pas immediatament previ a I’aparicié 1 consolidacié del
fals bordé a quatre veus.

6. La concordanga entre el text de les Lamentacions conservades a Ciuta-
dellai el d’altres Lamentacions contingudes en fonts barcelonines dels segles x1v,
xv 1 principi del xv1, pel que fa a la seleccid dels versos utilitzats en cada una de les
llicons (figura 2) 1 a les particularitats que adopta el text en relacié amb la versié de
la Vulgata, indica una connexi6 entre ambdds indrets, relaci6 facilment argumen-
table tenint en compte que, en I’ambit de ’organitzacié politica, Menorca forma-
va part de la Corona d’Aragé des de 1287, una vegada conquerida als musulmans
per part del rei Alfons III d’Aragd.

7. Laprocedencia exacta d’aquests tres bifolis és, ara per ara, 'aspecte més
incert. Acceptant que realment es tracta d’un fons documental del convent dels
Socors de Ciutadella —de I’orde de Sant Agusti—, el més convincent és considerar
que aquests documents haguessin arribat a Menorca reaprofitats com a tapes d’al-
tres enquadernacions que els religiosos haurien portat en retornar per installar-se
de nou a Ciutadella, procedents del convent dels Socors de Palma, el 1576, després
que I’assalt turc que devasta la ciutat ocasionés la destrucci6 de I’antic monestir que
Porde de Sant Agusti tenia extramurs. No obstant aix0, altres hipotesis sén possi-
bles com, per exemple, considerar que els documents s’haurien pogut salvar de la
destrucci6 de 'antic convent el 1558, o que arribessin a Menorca des d’altres punts
de la Peninsula com Barcelona —a jutjar per les concordances amb el text d’altres
Lamentacions d’aquesta ciutat— o Valencia, provincia eclesiastica a la qual va per-
tanyer |’antic convent dels agustins de Ciutadella fins a 1569 (Sastre, 1982, p. 15).
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En qualsevol cas, es tracta d’aspectes que necessariament hauran de ser objecte de
futures recerques per tal de poder treure a la llum més informacié que permeti
aprofundir en la datacié i en el context del document que aqui hem presentat.
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RESUMEN

La Biblioteca de Catalunya conserva una coleccién de ochenta libros impresos de
polifonia publicados entre 1503 y 1628. Es una de las colecciones de impresos musicales
mds ricas y variadas que se conservan en archivos y bibliotecas de la peninsula ibérica y
la anica, conocida, que contenga ejemplares de las primeras ediciones de Ottaviano Pe-
trucci. El conjunto de impresos no procede de una institucién eclesidstica en concreto,
sino que llegé a los fondos de la Biblioteca, a principios del siglo pasado, a través de las
colecciones personales de diferentes estudiosos y bibli6filos, y de adqulsmiones o dona-
tivos posteriores de distintas procedencias. Sin embargo, se desconoce la institucién o
persona que posefa estos libros en los siglos xv1 y xv11. Este articulo presenta un censo
completo de la coleccién de impresos de la Biblioteca de Catalunya y rastrea el posible
origen de algunos de estos libros a través de inscripciones e indicios de uso encontrados
en los folios y las cubiertas y de inventarios de libros conservados en archivos de Barce-
lona.

PALABRAS CLAVE: libros impresos de polifonia, Biblioteca de Catalunya, Barcelona, Otta-
viano Petrucci, Catedral de Barcelona, inscripciones, indicios de uso, inventarios de li-
bros.

Este trabajo es parte del proyecto I+D «Libros de polifonia hispana (1450-1650): catdlogo
sistemdtico y contexto histérico-cultural» (HAR 2012-33604) del Ministerio de Economia y Compe-
titividad (investigador principal: Emilio Ros-Fébregas, CSIC, Institucié Mila i Fontanals). El catdlo-
go en linea de libros de polifonia conservados en archivos y bibliotecas hispanos serd accesible en
www.hispanicpolyphony.eu. Mi tesis doctoral en curso, Los libros de polifonia de la Biblioteca de
Catalunia (ca. 1575-1650): catalogacion y estudio en el contexto musical de la época, contribuye al
mencionado proyecto mediante la catalogacién y el estudio de libros de polifonia conservados en la
Biblioteca de Catalunya.
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LLIBRES IMPRESOS DE POLIFONIA A LA BIBLIOTECA DE CATALUNYA
(1503-1628)

RESUM

La Biblioteca de Catalunya conserva una col-leccié de vuitanta llibres impresos de
polifonia publicats entre 1503 i 1628. Es una de les col-leccions d’impresos musicals més
riques i variades que es conserven en arxius 1 biblioteques de la peninsula Ibérica i Iinica,
coneguda, que contingui exemplars de les primeres edicions d’Ottaviano Petrucci. El con-
junt d’impresos no procedeix d’una institucid eclesiastica en concret, sind que va arribar
als fons de la Biblioteca, a comengament del segle passat, a través de les col-leccions perso-
nals de diferents estudiosos 1 bibliofils, i d’adquisicions o donatius posteriors de diverses
procedencies. Aixd no obstant, es desconeix la institucié o persona que posseia aquests
llibres en els segles xvi i xvil. Aquest article presenta un cens complet de la col-lecci6 d’im-
presos de la Biblioteca de Catalunya i rastreja el possible origen d’alguns d’aquests llibres a
través d’inscripcions 1 indicis d’Us trobats en els folis i les cobertes 1 d’inventaris de llibres
conservats en arxius de Barcelona.

PARAULES CLAU: llibres impresos de polifonia, Biblioteca de Catalunya, Barcelona, Otta-
viano Petrucci, catedral de Barcelona, inscripcions, indicis d’ds, inventaris de llibres.

PRINTED BOOKS OF POLYPHONY (1503-1628) AT THE NATIONAL
LIBRARY OF CATALONIA

ABSTRACT

The National Library of Catalonia possesses a collection of eighty printed books of
polyphony published between 1503 and 1628. This is one of the richest and most diverse col-
lections of printed music to be found in the archives and libraries of the Iberian Peninsula and
the only known collection here to contain exemplars of the first editions of Ottaviano Petruc-
ci. This set of printed books does not come from any ecclesiastical institution in particular but
rather it reached the Library’s holdings in the early 20th century from the personal collec-
tions of various scholars and bibliophiles and from subsequent acquisitions and donations of
different provenances. The institutions or individuals who possessed these books in the 16th
and 17th centuries, however, are unknown to us. This paper presents a complete census of the
collection of these printed books at the National Library of Catalonia and traces the possible
origin of some of the books through inscriptions and indications of use found on their pages
or covers, or through book inventories kept in Barcelona’s archives.

KEYwORDs: printed books of polyphony, National Library of Catalonia, Barcelona, Otta-
viano Petrucci, Barcelona Cathedral, inscriptions, indications of use, book inventories.

La Biblioteca de Catalunya conserva una amplia coleccién de libros impre-
sos de polifonia de los siglos xv1 y xvir. Esta coleccion es, junto a la de la catedral
de Valladolid, la de la biblioteca del Real Conservatorio de Mtsica de Madrid
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(procedente del monasterio de Uclés, en Cuenca) y la de la catedral de Tarazona,
una de las colecciones mis ricas de impresos de musica polifénica conservadas en
la peninsula ibérica.! La coleccién comprende ochenta impresos musicales que
representan setenta y ocho ediciones diferentes; el 80 % es repertorio religioso y
un 20 %, musica profana; diecinueve son pubhcaaones de compositores hispa-
nos y nueve son ediciones impresas en la peninsula ibérica; las ediciones venecia-
nas representan el 53,7 % del total de impresos y el periodo 1580-1590 es la déca-
da en la que fueron publicados el mayor ntimero de impresos de esta coleccién
(véase latabla 1). El propésito de este articulo es presentar un censo completo del
conjunto de impresos musicales de la Biblioteca de Catalunya (véase el apéndice
ordenado cronolégicamente de los «Libros impresos de polifonia en la Biblioteca
de Catalunya: 1503-1628») e indicar el posible origen de algunos de estos libros a
través de inscripciones e indicios de uso encontrados en los folios y las cubiertas,
y de inventarios conservados en archivos de Barcelona.

Lugares de publicacion y nimero de edici;‘ziflz 1los impresos de la Biblioteca de Catalunya:
1503-1628*
Décadas
Lugar 1500 1510 1520 1530 1540 1550 1560 1570 1580 1590 1600+ | Total
Amberes 4 1 5
Barcelona 2 1 3
Fossombrone 4 4
Lovaina 1 1
Lyon 2 2
Madrid 2 2
Mildn 1 1

1. Sobre la coleccion de impresos de la Catedral de Valladolid, véase Soterrafia AGUIRRE RiIN-
CON, «The formation of an exceptional library: early printed music books at Valladolid Cathedral»,
Early Music, vol. 37,n.° 3 (2009), p. 379-400; los impresos musicales de la Biblioteca del Real Conser-
vatorio de Madrid (procedentes del Monasterio de Uclés) fueron catalogados y estudiados por Tess
KNIGHTON, Catdlogo de los impresos musicales de la Coleccion Uclés, Cuenca, Diputacién Provincial
de Cuenca e Instituto de Musica Religiosa, 2009; sobre la colecciéon de impresos musicales de la Cate-
dral de Tarazona, véase Pedro CALAHORRA MARTINEZ, «Los fondos musicales en el siglo xvi de la Ca-
tedral de Tarazona. I. Inventarios», Nassarre: Revista Aragonesa de Musicologia, vol. 8, n.° 2 (1992),
p. 9-56.

2. Alaedicién de los Motecta festorum totins anni de Giovanni P. da Palestrina que hay en la
Biblioteca de Catalunya [n.° 66 en el apéndice] le falta la portada con los datos del impresor, la ciudad
y la fecha de publicacién y, por tanto, no se puede determinar a qué edicidn pertenece de las once pu-
blicadas. Sin embargo, al estar encuadernada en un volumen que contiene otras seis publicaciones de
Palestrina publicadas por los Herederos de Girolamo Scotto, es probable que ésta también lo sea y,
por ello, la he incluido en el apartado correspondiente de esta tabla (Venecia, 1595).
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TasLal (Continnacion)
Lugares de publicacion y niimero de ediciones de los impresos de la Biblioteca de Catalunya:

1503-1628
Décadas

Lugar 1500 1510 1520 1530 1540 1550 1560 1570 1580 1590 1600+ | Total
Palermo 1 1
Praga 1 1
Roma 7 1 1 1 3 13
Sevilla 2 2
Valencia 1 1
Venecia 3 1 1 6 5 2 1 13 7 4 43
Zaragoza 1 1
Total 3 5 7 2 12 8 5 2 17 10 9 80

Los ochenta libros impresos de la Biblioteca de Catalunya se presentan en
formato de libro de coro (4), en volimenes o libretes individuales (30) y, la mayo-
ria (46), en volimenes que comprenden varios libretes de diferentes ediciones en-
cuadernados juntos y/o agrupados por voces.> Por ejemplo, el «libro primo» [9],

MotettioclaLorona
Zibzo Pume.

Ficura 1. Portada del librete de altus de los Motetti de la Corona, «libro primo» [9], «libro
secondo» [10], «libro tertio» [11] y «libro quarto» [12], publicados en 1526. Biblioteca de
Catalunya, M 5.

3. Paraagilizar la lectura y la identificacién de cada item, a lo largo de este trabajo me referi-
ré a cada libro impreso indicando entre corchetes el nimero que figura en la primera columna de la
tabla en el apéndice «Libros impresos de polifonia en la Biblioteca de Catalunya (BC): 1503-1628».
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«secondo» [10], «tertio» [11] y «quarto» [12] de los Motetti de la Corona publica-
dos en Roma, en 1526, por Giovanni Giacomo Pasoti y Giacomo Giunta estin
encuadernados en tres volimenes diferentes con las signaturas M 5 (voz de altus;
véase la portada del librete del altus de estas cuatro ediciones en la figura 1), M 6
(voz de bassus) y M 7 (voz de tenor); o, el volumen que tiene la signatura M 1615/8
contiene la voz de bassus de siete ediciones diferentes de Giovanni Pierluigi da
Palestrina [56, 59, 66, 67, 68,72, 74].

A diferencia de otras colecciones de impresos musicales conservadas en la pe-
ninsula ibérica, los impresos de la Biblioteca de Catalunya no proceden de una insti-
tucidn eclesidstica en concreto, sino que llegaron a los fondos de la Biblioteca, a prin-
cipios del siglo pasado, a través de las colecciones personales de estudiosos y bibli6filos
catalanes (Joan Carreras i Dagas, Felip Pedrell, Eduard Toda y Frederic Mares) y de
adquisiciones o donativos posteriores de diferentes procedencias. La tabla 2 muestra
la clasificacién de los impresos segtin la via de entrada a los fondos de la Biblioteca.

Los fondos musicales de las bibliotecas de Carreras i Dagas, Pedrell, Eduard
Toda y Frederic Marés procedian, probablemente, de diferentes instituciones
eclesidsticas que, como consecuencia de la desamortizacion de bienes eclesidsticos
durante el siglo x1x, pasaron a formar parte de colecciones privadas.* Respecto ala
procedencia de varios de los impresos registrados entre 1918 y 1921, el antiguo
Libro de registro de la Seccién de Misica de la Biblioteca de Catalunya M 3709]
indica algunos detalles, aunque incompletos y confusos. En 1918-1919 consta la
entrada de un libro impreso de motetes de Victoria (Roma, 1583) [46], otro de
Francesco Soriano (Roma, 1597) [70], un libro de lamentaciones de Paolo Aretino
(Venecia, 1546) [25] y una recopilacién de motetes publicada en Venecia, en 1569,
por Claudio Merulo [42], procedentes, segun el registro, de La Seu d’Urgell.> Las
Canciones y villanescas espirituales... de Francisco Guerrero [60] y el Motectorum
et psalmorum... liber primus del compositor italiano Asprilio Pacelli [71] fueron
también reglstrados en 1919-1920, procedentes de Mallorca, pero no se especifi-
can més detalles sobre su origen. El volumen con la signatura M 882, que contiene
diferentes publicaciones de Palestrina [54, 56, 59, 61, 62] y de Francisco Guerrero
[61], se registré en la Biblioteca en 1919-1920 sin indicar su procedencia.

4. Como puede verse en la tabla 2, la mayoria de los libros impresos del siglo xv1 y principios
del siglo xvi1 de la Biblioteca de Catalunya proceden de la coleccién personal de Joan Carreras i Dagas,
comprada por la Diputacién de Barcelona en 1892 y catalogada por Felip Pedrell en 1908-1909. La
coleccion de Carreras i Dagas, formada por més de 1.200 volimenes de filosofia e historia de la musica,
tratados, diccionarios y libros de teorfa musical, y manuscritos e impresos de musica desde la Edad
Media hasta el siglo X1x, constituy6 el niicleo fundacional de la Seccién de Musica de la Biblioteca de
Catalunya. Se desconoce de qué modo Carreras i Dagas (Girona, 1828 - La Bisbal d’Emporda, 1900)
lleg6 a atesorar esta rica biblioteca musical. Sobre el contenido y los detalles de la adquisicion por parte
de la Diputacién de Barcelona, véase Felip PEDRELL, Catalech de la Biblioteca Musical de la Diputacio
de Barcelona, Barcelona, Palau de la Diputacid, 1909, p. 9-28.

5. En el Libro de registro de la Seccién de Musica de la Biblioteca de Catalunya [M 3709]
figura, en el apartado de procedencia, «Aragé», tachado con ldpiz rojo, y «La Seu d’Urgell» escrito
también a lpiz.
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TABLA 2
Clastficacion de los impresos segiin la via de entrada a los fondos de la Biblioteca de Catalunya

Procedencia y/o fecha de registro en la Niimero de impreso
Biblioteca de Catalunya
Joan Carreras i DagaS [1]) [2]5 [3]a [4]5 [5]’ [6]’ [7]’ [8]3 [9]3 [10]) [11]5

(12], [13], [14], [15], [16], [17], [23], [24], [26],
(27], [28], [29], [30], [31], [32], [33], [34],° [35],
[36], [371, [38], [39], [40], [41], [43], [44], [47],
[48], [50], [51], [52], [53], [54= M 153, M 136,
M 137, M 252], [57], [58], [63], [64= M 153,

M 136, M 137, M 252], [65= M 153, M 136, M 137,
M252], [69], [73], [75], [76], [77], [78], [80]

Felip Pedrell [45] [49]
Eduard Toda (18]
Frederic Mares [55]

Registrados en la Biblioteca de Catalunya [19], [20], [21], [22], [25], [42], [46], [54= M 882],
entre 1918 y 1921 con diferentes procedencias [56=M 882], [59= M 882], [60], [61= M 882],
[62], [70], [71]

Registrados en la Biblioteca de Catalunya [56=M 1615/8], [59= M 1615/8], [66], [67], [68],
entre 1936 y 1946 procedentes de la Catedral ~ [72], [74], [79]
de Barcelona

Sin fecha de registro ni procedencia [61=M 2236]*

Entre 1936 y 1946, fueron registradas en la Biblioteca siete publicaciones de
motetes de Palestrina [56, 59, 66, 67, 68, 72, 74] (el volumen con la signatura
M 1615/8) y una de lamentaciones de Antonio Mogavero [79] (M 1582/2), proce-
dentes de la catedral de Barcelona. Una nota escrita por Higini Angles el 30 de

6. Enel Catalech de la Biblioteca Musical de la Diputacié de Barcelona, Barcelona, Palau de la
Diputaci6, 1909, Felip Pedrell no cataloga especificamente este impreso de Giovanni Battista Corvo.
Sin embargo, lo mds probable es que también proceda de la coleccién de Carreras i Dagas porque estd
encuadernado en un volumen con otros cuatro impresos procedentes de esta coleccion y catalogados
por Pedrell. Es probable que, al faltarle la portada con los datos del autor, el impresor y la fecha, esta
edicién pasase desapercibida.

7. Aunque fue catalogado por Pedrell junto con la coleccién de Carreras i Dagas, este volu-
men fue un donativo suyo y tiene su ex libris.

8. Delos Mottecta... liber secundus de Francisco Guerrero (Venecia, 1589) [61] hay dos libre-
tes (bassus y quinta 'y sexta pars, con dos signaturas: M 2236 y M 882. La quinta y sexta pars (M 882)
estan encuadernadas en un volumen con otras publicaciones de Palestrina y entraron en la Biblioteca,
sin especificacion de procedencia, en 1919-1920. El librete de bassus (M 2236) ingresé mas tarde; los
catilogos mecanografiados que estdn en la sala de reserva de la Biblioteca de Catalunya indican que
este volumen (M 2236) pertenece al «Fons Antic».
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abril de 1940 en el folio 97v del Libro de registro de la Seccion de Musica permite
conocer su origen:

Atencién! Hay que notar, para conocimiento de los estudiosos, que los nime-
ros M. 1469 hasta el 1628, con musica que perteneci6 a la catedral de Barcelona, fue-
ron donados a nuestra Biblioteca en abril 1940 por el Cabildo Catedralicio en agra-
decimiento a nuestra Biblioteca por los servicios prestados a la Catedral y sus codices
durante la época del 1936-1939.°

La descontextualizacién institucional de estos libros impresos y el descono-
cimiento de su origen son, probablemente, una de las razones de la escasa aten-
cién que han recibido en la literatura musicolégica.’® Sin embargo, a través de la
evidencia externa de uso de algunos de estos libros y la informacién que aportan
inventarios conservados en archivos de Barcelona, se puede, en algunos casos,
sefialar su posible procedencia."!

9. Los fondos procedentes de la catedral de Barcelona que estdn depositados en la Biblioteca
de Catalunya contienen, principalmente, repertorio religioso de compositores de los siglos xvir al xIx.

10.  No existe ninguna publicacién dedicada a la coleccién de impresos de polifonia de los si-
glos xvi y xvi1 de la Biblioteca de Catalunya. De los ochenta ejemplares, los volimenes del Répertoire
Internationale des Sources Musicales (RISM) tan s6lo indican cuarenta y uno. Tess Knighton ha traba-
jado sobre los impresos de la Biblioteca de Catalunya, la imprenta musical en Barcelona y la circula-
cién de libros impresos de musica en esta ciudad: véase Tess KNIGHTON, «Petrucci’s books in early
Sixteenth-Century Spain», en Venezia 1501: Petrucci e la stampa musicale: Atti del convegno interna-
zionale di studi, Venezia, Palazzo Giustinian Lolin, 10-13 ottobre 2001 [Venice 1501: Petrucci, music,
print, and publishing], ed. por Giulio Cattin y Patrizia Dalla Vecchia, Venecia, Fondazione Levi, 2005,
p. 623-642; Tess KNIGHTON, «Preliminary thoughts on the dynamics of music printing in the Iberian
peninsula during the Sixteenth Century», Bulletin of Spanish Studies, vol. 89, n.° 4 (2012), p. 521-556,
esp. p. 538-540.

11. El estudio de la evidencia externa (inscripciones e indicios de uso) de manuscritos musicales
como medio para averiguar su datacion, propietarios o destinatarios tiene una larga tradicién en la investi-
gacion musicoldgica. Més recientemente, se ha aplicado también al estudio de libros impresos de musica
como una herramienta para rastrear la cultura y practicas musicales: véanse por ejemplo, Ascensién Ma-
ZUELA-ANGUITA, Artes de canto (1492-1626) y mujeres en la cultura musical del mundo ibérico renacentista,
vol. 1, tesis doctoral, Universidad de Barcelona, 2012, p. 230-253; Marius BERNADO, «Impresos littirgicos:
algunas consideraciones sobre su produccién y difusién», en Fuentes musicales en la Peninsula Ibérica, ed.
por Maricarmen Gémez y Marius Bernadd, Lleida, Universitat de Lleida e Institut d’Estudis Ilerdencs,
2001, p. 253-269. Los trabajos que utilizan inventarios de libros como fuente musicoldgica son numerosos.
En el ambito hispdnico, fueron pioneros los estudios de José Maria MADURELL Y MARIMON, «Documentos
de archivo: manuscritos e impresos musicales (siglos XIv-xvii)», Anuario Musical, n.° 11 (1956), p. 219-232;
«Documentos de archivo: manuscritos e impresos musicales (siglos XIv-xvii)», Anuario Musical, n.° 23
(1968), p. 199-221. Otros trabajos mds recientes son Emilio Ros-FABREGAS, «Libros de musica en bibliote-
cas espaiolas del siglo xv1 (1, 1 y 1m)», Pliegos de Bibliofilia, n.° 15,16 y 17 (2001-2002), p. 37-62,33-46 y 17-
54; Tess KNIGHTON, «La circulacién de la polifonia europea en el medio urbano: libros impresos de musica
en la Zaragoza del siglo xvi», en Andrea Bompt, Juan José CARRERAS y Miguel Angel MARIN (ed.), Miisica y
cultura wrbana en la edad moderna, Valencia, Universitat de Valencia, 2005, p. 337-350; Javier MARIN
Lorez, «The musical inventory of Mexico Cathedral, 1589: a lost document rediscovered», Early Music,
vol. 36, n.° 4 (2008), p. 575-596.
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Algunas inscripciones en los folios o la encuadernacion de varios volimenes
proporcionan informacién sobre la persona o institucién que pudo haber poseido
algunos de estos libros y/o situarlos en un determinado lugar. La tabla 3 muestra
las inscripciones manuscritas que figuran en los folios o encuadernacién de al-
gunos libros y que indican propiedad o uso por parte de una persona.

TABLA 3
Inscripciones que indican propiedad o uso por parte de una persona

Inscripcion N.°de impreso  Signatura
en el apéndice  volumen BC

«Aquest Libre es del Senyor Joan Borgunyo» [9],[10],[11], M7
[12]
«es de Toni Juan» [31] M 122
«libre de bardelot» [30] M 122
«Muchaco Sefior Cucenos» [28] M 123
«Al Sefior Domingo Muerno» [27] M 123
«Juan Domingo Samitier» [27],[28],[34], M 123
[35], [38]
«Antonio Lopez» [27], [28],[34], M 123
[35], [38]
«Sefior Martin» [27] M 123
«Juan Muerno» [27] M 123
«Antonio y rio Altoro» [27],[28],[34], M 123
[35], [38]
«del Maestro fray Nauarr[o] / racionero de la seu de b*» [33] M411
«Aquelib[r]o es de Yela miquel de barsenora de p©co™  [13],[14],[15] M 113
«Auli miguel / toral o lluch» [1] M 115
«Jo pere puig» [37] M 591 bis
«marcon» [37] M 591 bis
Joseph» (23] M 710
«Aquest magnificat es de / mi Pau Ferusola» [47] M 590
«Est Sigismundi Cols» [47] M 590
«Antony figueras» [57] M 590
«pedro coll hec fecit» [26] M592/1

«fic. hie® guitart» [49] M 855
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Tasra 3 (Continunacion)
Inscripciones que indican propiedad o uso por parte de una persona

«Liber Cantus Organi / et est An Petri Montaner / [50] M 552
musici senis In Casho / Seu Opido Bordiloy /
die 23 July / ~ Anni ~ / 1624»

«Gargarit Fa» [78] M 727

«Juan esteban lo / pez» [61] M 2236
«De la mano y pluma de Miguez»
«Antonio Pallares / “M°, de. C, »

«Es de lalibrerfa del [?] de / Afio 1792/ lo puso en ella [16] M 854

el P. fa Miguel de Pena»

«ESD PER*/ CORTINAS» [41], [54], [64], M 153
[65],

«Aquesta p[sa]lmodia s / de mi Joana» [48] M 569

«es de ijl de fonsi mellado» [80] M 493

«Porxas franch»

«[¢]llorens» [63] M 592/2

Norta: Indico el impreso en el que figura la inscripcién mediante el nimero entre corchetes asig-
nado a cada libro en el apéndice; si la inscripcidn figura en las cubiertas u hojas de guarda de un
volumen con varias ediciones encuadernadas juntas, sefialo todas las ediciones que contiene el
volumen mediante el correspondiente nimero; por tltimo, indico también la signatura del volu-
men BC en donde se encuentra la inscripcién. Destaco en negrita los nombres que he podido
identificar o que indican una institucién de procedencia.

Ademis de los ocho libros impresos que llegaron a la Biblioteca de Catalu-
nya procedentes de la catedral de Barcelona (véase la tabla 2), dos inscripciones
permiten ubicar, probablemente, otros cinco impresos de esta coleccién en la ca-
tedral o su entorno: [9], [10], [11], [12] y [33]. La inscripcién que figura en el vo-
lumen M 7 («Aquest Libre es del Senyor Joan Borgunyo») indica que los cuatro
libros de los Motetti de la Corona publicados en Roma, en 1526, pertenecieron a
Joan Borgunyd, maestro de capilla de la catedral entre 1534 y 1584 (véase la figu-
ra2).12

En la hoja de guarda inicial del Libro de musica para vibuela de Miguel de
Fuenllana, publicado en Sevilla en 1554 [33], se lee: «del Maestro fray Nauarr[o] /
racionero de la seu de b*». No he encontrado ninguna referencia a un musico de
apellido «Navarro» en la catedral de Barcelona durante el siglo xv1; sin embargo,
en su estudio sobre la musica en la catedral de Barcelona en el siglo xvi, Josep

12. Josep M. GREGORI 1 CIFRE, «Els mestres de cant de la Seu de Barcelona en el Renaixe-
ment», Recerca Musicologica, n.° v (1984), p. 19-79.
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FiGura 2. Inscripcién en una hoja de guarda del volumen M 7
de la Biblioteca de Catalunya.

Pavia menciona a un Joan Navarro que desempeii6 el oficio de entonador en la
catedral hasta 1625.13

Pere Coll ( Barcelona, 1595) fue maestro de canto y organista en la catedral
de Vic (1566-1570) y, a partir de 1573, organista en la basilica de Santa Maria del
Mar de Barcelona. Fue beneficiado de diferentes parroquias de Barcelona y loca-
lidades cercanas (Santa Maria de Mediona, 1576; Santa Maria de Vilafranca del
Penedés, 1578; Nuestra Sefiora del Pi, y Santa Maria del Mar, 1584)."* La cubierta
del impreso en donde se lee una inscripcién con su nombre («pedro coll hec fe-
cit»), el librete de bassus de Tutti li madrigali del primo et secondo libro a quatro
voci de Philippe Verdelot [26], indica que, quiz, este libro de madrigales fue uti-
lizado por este musico, estuvo en su propiedad o formd parte de la coleccion de li-
bros de musica de alguna de las instituciones en las que trabajé —la catedral de Vic
o la basilica de Santa Maria del Mar en Barcelona—. Un «Pedro Coll» aparece como
autor de una alabanza («Pedro Coll en loor de la obra») en el prefacio del Liber
primus... motectorum de Nicasio Zorita, impreso en Barcelona en 1585 por Hu-
bert Gotard, pero no es posible determinar si se trata de la misma persona.

El impreso Mottecta... liber secundus de Francisco Guerrero (Venecia, 1589)
[61] presenta dos inscripciones que aluden a dos miisicos relacionados con la ciu-
dad de Avila en el siglo xvi1. En la portada, figura la anotacién «Antonio Pallares /
M?, de. C,». He encontrado diferentes referencias de musicos con este nombre. Un
Antonio Pallares aparece como autor de varias obras religiosas en un libro manus-
crito de polifonfa del monasterio de Santa Ana de Avila datado a finales del siglo
xv1 o principios del siglo xvir (E-Asa 9);'5 la entrada «Avila» del Diccionario de la
miisica espanola e bzspanoamenmna menciona un «Antonio Pallarés», contralto y
ministril, que trabajé en la iglesia de El Barco de Avila desde 1660;'¢ finalmente,

13.  Josep Pavia 1 SIMO, La miisica a la catedral de Barcelona durant el segle xvi1, Barcelona,
Rafael Dalmau, 1986, p. 53 y 88.

14. Josep M. GrEGORI 1 CIFRE, «Coll, Pere», en Diccionario de la miisica espariola e hispanoa-
mericana, vol. 111, ed. por Emilio Casares Rodicio, Madrid, Sociedad General de Autores y Editores,
1999-2002, 10 v., p. 803.

15.  Alfonso de VICENTE DELGADO, La miisica en el monasterio de Santa Ana de Avila (siglos
xvi-xvii): Catilogo, Madrid, Sociedad Espafiola de Musicologia, 1989, p. 56-64.

16.  Alfonso de VICENTE DELGADO, «Avila», en Diccionario de la miisica espasiola e hispanoa-
mericana, vol. 1, ed. por Emilio Casares Rodicio, Madrid, Sociedad General de Autores y Editores,
1999-2002, 10 v., p. 886.
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otro Antonio Pallares fue mozo de coro en la catedral de Avila desde, al menos, 1653
y hasta 1659.7 El nombre de otro musico, «Juan esteban lopez», figura también en la
primera hoja de guarda de ese impreso de Guerrero. En 1699, un musico de nombre
«Juan Esteban Lépez» fue admitido en la Catedral de Avila como cantor tenor, pro-
cedente de Calatayud y recomendado por un maestro de capilla de esta localidad
aragonesa.'® Tal y como se sefiala en la tabla 2, el Libro de registro de Mdsica de la
Biblioteca de Catalunya no indica la procedencia ni la fecha de entrada en la Biblio-
teca de este 1mpreso de Guerrero. Pudo haber llegado a Barcelona procedente de
Avila? o, quiza, proceda de Calatayud, lugar de origen del cantor cuyo nombre
(Juan Esteban Lépez) aparece escrito en una hoja de guarda del volumen.

La identificacién de libros registrados en inventarios con volimenes conser-
vados en la actualidad raramente puede confirmarse con seguridad; sin embargo,
la riqueza y variedad de inventarios de libros de musica en Barcelona indica, al
menos, la vitalidad de la circulacién y disponibilidad de impresos musicales en la
ciudad durante los siglos xv1 y xv11. Diversos inventarios de libros, ya publicados
y conservados en archivos de la ciudad, aportan mds datos sobre la posible proce-
dencia de algunos impresos de esta coleccion.

En el primer volumen de la edicién de la Opera omnia de Joan Pau Pujol,
Higini Angles public6 dos inventarios de 1613 y 1626 encontrados en el Archivo
Capitular de la Catedral de Barcelona que detallan los libros impresos de musica
de la catedral que estaban en posesién de los maestros de capilla: el primero (1613)
contiene la lista de los libros que Jaume Angel Tapies, maestro de canto de la cate-
dral hasta 1612, leg6 a su muerte a Joan Pau Pujol, su sucesor en el magisterio; el
segundo (1626) detalla los libros que estaban en posesién de Joan Pau Pyjol cuan-
do falleci6 en 1626.2° La mayoria de los items que aparecen en el inventario

17.  El dato lo aporta Sonsoles RaMOs AHIJADO en La catedral de Awila como institucion mu-
sical durante la segunda mitad del siglo xvir, Salamanca, Universidad de Salamanca, 2011, p. 109, 110,
117,119, 126, 130, 143, 150 y 159.

18. Sonsoles RaMOs AHIADO, La catedral de Avila como institucion musical durante la segun-
da mitad del siglo xvi1, p. 422: «<Fue llamado el Cavildo para oyr a Juan Esteban Lépez musico tenor, y
habiéndole mandado entrar y cantado y oydo el ynforme que hizo el maestro de capilla de la abilidad
del susodicho y juntamente de haver tenido carta del maestro de capilla de Calatayud en que dige haver
en dicha ciudad un musico thenor de grande abilidad y conferidose sobre lo referido, se acordé se ad-
mita al dicho Juan Esteban [...], y se cometi6 al dicho maestro de capilla escriva al de Calatayud pi-
diéndole el ynforme de la abilidad del tenor, y siendo segin se pudiere benga a ser oydo previniéndole
que no siendo labor correspondiente al ynforme no se le admitird ni dard ayuda de costa»; y «Havien-
do oydo al Sefior Don Julio Noveli que dio noticia de haverle dicho los musicos de esta Santa Iglesia
ofrecerse inconveniente para que Juan Esteban Lopez musico tenor asista a salmonera en el coro, y
juntamente que para poder entrar en él negesitava hacer unos dbitos largos [...]».

19. Entre los libros mencionados por Ana SABE ANDREU en «Libros de musica en la Catedral de
Avila hasta 1630», en Javier SUAREZ-PAJARES y Manuel del Sot. (ed.), Estudios: Tomds Luis de Victoria:
Studies, Madrid, ICCMU, 2013, col. «Coleccién Musica Hispana. Textos. Estudios», n.° 18, p. 395-415,
no se menciona ninguno de Francisco Guerrero.

20. Higini ANGLES (ed.), Johannis Pujol: Opera omnia, vol. 1, Barcelona, Biblioteca de Cata-
lunya, 1926, p. VII-IX.
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de 1613 figuran también en el de 1626 y, ademads, aparecen descritos con mayor
precision, por lo que resulta més ficil su identificacion. Por esta razén, del inven-
tario de 1613 comentaré solamente los items que no figuran en el documento de
1626 y que pueden ser identificados.

En 1613, Jaume Angel Tapies tenia en su posesién «sinch quaderns, stam-
pats, de paper, contén scrits, Madrigals de Horlando Lazo», el tnico {tem con
musica profana que consta entre sus libros. Existen numerosas ediciones y reedi-
ciones de madrigales de Orlando di Lasso a cinco voces publicadas entre 1555
y 1593; entre ellas, la Biblioteca de Catalunya conserva el librete de cantus del Li-
bro quarto de madrigali a cinque voci... publicado en Venecia en 1570 [43], que
podria tratarse de uno de los «sinch quaderns» que posefa Tapies en 1613. Otro
item de este inventario, «sis libres de paper, petits, stampats de Joan de Palestrina,
de motets a quatre, sinch y asus [sic], ab cubertes de pregami», podria identificar-
se con diferentes ediciones de motetes de Palestrina formadas por seis libretes; en
la Biblioteca de Catalunya se conservan, incompletas, algunas de estas ediciones:
[41], [56], [59], [62], [64], [65] y [72]; el Libro de registro de musica indica que,
entre éstas, los impresos [56], [59] y [72] proceden de la catedral de Barcelona (véa-
se la tabla 2).

Elinventario de los libros que Joan Pau Puyjol tenia en su casa en 1626 es mds
preciso en la descripcion de los ftems, permitiendo identificar muchos de los re-
gistros del inventario anterior de 1613. Por ejemplo, el «Item dos libres in folio ab
cubertes de cartré forrats de cuyro vermell ab tres fills de or, intitulats Thomae
Ludovici de Victoria, abulensis, misase, magnificat, etc., y vuyt llibrets guarnits
de la matexa manera intitulats com los propdits» se trata del impreso de Victoria
publicado en Madrid, en 1600, por Joannem Flandrum (RISM V1435); en la Bi-
blioteca de Catalunya hay cuatro partes de este libro de Victoria (SI, SII, ATL, BII)
[73]. Otro libro que poseia Joan Pau Pujol en 1626, «un tomo in folio ab flochs
encarnats, intitulats, partitura Lamentationum Hieremiae profetae de Antonio
Mogavero», pudo haber formado parte del impreso de lamentaciones de Mogave-
ro [79] que llegé a la Biblioteca de Catalunya procedente de la catedral de Barce-
lona a principios del siglo xx (véase la tabla 2); en la Biblioteca se conservan las
partes de cantus, altus y quintus de este impreso.

Los inventarios post mortem de dos libreros barceloneses de mediados del
siglo xv1 y principios del siglo xvi1, Joan Guardiola y Joan Lauriet, reflejan la im-
portancia de Barcelona como uno de los centros mds relevantes de importacién y
circulacion de libros de miusica impresos en la peninsula ibérica. Como puerto
mediterrdneo destacado, Barcelona era una de las puertas de entrada de libros
impresos en la peninsula ibérica desde Venecia, via Génova, o desde Lyon, via
Marsella.”!

21. Tess KNIGHTON, «La circulacién de la polifonia europea en el medio urbano: libros im-
presos de musica en la Zaragoza de mediados del siglo xvi», p. 337. Medina del Campo (Valladolid)
fue otro de los grandes centros de comercio de libros impresos en la peninsula ibérica, a donde llega-
ban desde Nantes, via Bilbao, o desde Lyon, via Zaragoza.



LIBROS IMPRESOS DE POLIFON{A EN LA BIBLIOTECA DE CATALUNYA (1503-1628) 87

La biblioteca del librero Joan Guardiola, inventariada en 1562, es una de las
bibliotecas mds importantes de libros de musica del siglo xvi en Espafia. Tal y
como han sefialado otros investigadores, uno de los aspectos més destacables de
este inventario es la existencia de ediciones de Ottaviano Petrucci que en 1562
resultarian dificiles de encontrar.?? La tabla 4 contiene los asientos del inventario
de Guardiola que podrian identificarse con libros impresos conservados en la Bi-
blioteca de Catalunya.

TaBLA 4
Asientos del inventario del librero Joan Guardiola (1562) y posible identificacion con libros
impresos de polifonia conservados en la Biblioteca de Catalunya (BC)

Asientos del inventario Libros impresos de polifonia en la BC:
de Joan Guardiola (1562) niimero del apéndice y signatura

8 Miscas de Morales, la primera part, {° Li6 [23]-M 710

[24]-M 711
1 Misge Petri de la Rue, 5 sous [1]1-M 115
1 Misge de Orto, 5 sous [3]-M 115
1 Misgarum Joannis Monton, 5 sous [71-M 115
1 Fragmenta Missarum, 8 sous [2]-M 115

La biblioteca de Joan Lauriet (1604) es otra de las bibliotecas més destacadas
de musica impresa de finales del siglo xv1 en Espafia: contiene 249 volimenes, de
los que muchos son ediciones raras o desconocidas.” Dos asientos del inventario
de Lauriet podrian identificarse con libros impresos de la Biblioteca de Catalu-
nya: el «Item dos llibres Cantus Mateo Assullo .4. voci.» podria tratarse de la
edicion, de 1586, de salmos a cuatro voces de Asola que hay en la Biblioteca de
Catalunya, cuyo titulo empieza también por la denominacién «Cantus» y del
que, ademds, se conservan dos ejemplares, como dice el inventario [52] y [53]. El
«Item dos llibres del mateix [Vecchi] Misarum quinque vocibus» podria identifi-
carse con la edicién de misas a 5 voces de 1588 de Orfeo Vecchi, que también estd
en la Biblioteca [55].

Como ha sefialado Ros-Fibregas, la gran mayoria de los compositores re-
presentados en la biblioteca de Lauriet son italianos y muchos estuvieron en acti-
vo a finales del siglo xv1 y principios del siglo xv11 en ciudades del norte de Italia

22. Este inventario fue publicado por primera vez por José Maria Madurell en 1968; véase
José Ma. MADURELL, «Documentos de archivo: manuscritos e impresos musicales (siglos XIv-XvIir)»,
p- 211-212. Véase, también, Emilio Ros-FABREGAS, «Libros de musica en bibliotecas espafiolas del si-
glo xv1 (y m)», p. 23-24. Sobre las ediciones de Petrucci en el inventario de Guardiola, véase Tess
KNIGHTON, «Petrucci’s books in early Sixteenth-Century Spain», p. 629-642.

23.  Véase Emilio Ros-FABREGAS, «Libros de musica en bibliotecas espafiolas del siglo xv1 (y 1m1)»,
p. 44-49,
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como Mildn, Cremona y Brescia.”* Este peso de la musica italiana a finales del si-
glo xvi y principios del siglo xvir también puede observarse en la coleccién de
impresos de la Biblioteca de Catalunya. Un anilisis detallado de los compositores
representados en esta coleccién a lo largo del periodo cronoldgico que abarca,
muestra claramente dos tendencias diferentes en cuanto a la presencia de musicos
no hispanos: durante la primera mitad del siglo xv1 (1500-1570), los libros impre-
sos con musica de compositores procedentes del drea franco-flamenca represen-
tan un 71,4 %, mientras que los de compositores italianos, tan solo un 9,5 %. En
cambio, para el periodo 1570-1628, la tendencia se invierte: el 66,7 % son impre-
sos de compositores italianos, mientras que los de compositores franco-flamen-
cos representan Unicamente un 5,1 %. Giovanni Pierluigi da Palestrina (1526-
1594), con trece impresos, es el compositor mejor representado en la coleccidon de
la Biblioteca de Catalunya ([41], [54], [56], [57], [59], [62], [64], [65], [66], [67],
[68], [72] y [74]). Junto a las publicaciones de Palestrina, destacan también las de
otros compositores italianos, relativamente menos conocidos, y contemporineos
o pertenecientes a una generacién posterior a la de Palestrina: Antonio Mogavero
(fl. 1590-1600), [79]; Orfeo Vecchi (1551-1603), [55]; Giovanni Matteo Asola
(15322-1609), [48], [51], [52] y [53]; Benedetto Magni (fI. 1604-1617), [76]; Gio-
vanni Piccioni (1548/49-1619), [69]; Girolamo Belli (1552-1620), [50]; Francesco
Soriano (1548/49-1621), [70]; y Asprilio Pacelli (1570-1623), [71]. La recepcién
de la obra de Palestrina y, en general, de otros compositores postridentinos como
los mencionados, en libros de polifonia en la peninsula ibérica, es un tema poco
tratado en la literatura musicolégica.”

En conclusién, la coleccién de impresos de polifonia de la Biblioteca de Ca-
talunya es una de las colecciones mds ricas y variadas que se conservan en archi-
vos y bibliotecas de la peninsula ibérica y la dnica, conocida, que contenga ejem-
plares de las primeras ediciones de Ottaviano Petrucci. Ademds, la coleccién
contiene veintitrés ejemplares #nica (véanse los ejemplares marcados con un aste-

24. Emilio Ros-FABREGAS, «Libros de musica en bibliotecas espafiolas del siglo xv1 (1)», p. 42.

25.  Mi investigacién doctoral en curso abordard este aspecto a través de libros manuscritos e
impresos de polifonia e inventarios de libros conservados en Barcelona. Sobre la recepcién de Palestri-
na en Espafia, véase el trabajo de José LoPEz-CALO, «Palestrina e la controriforma musicale in Spag-
na», en Palestrina e la sua presenza nella musica e nella cultura europea dal suo tempo ad oggi: Atti
del IT Convegno Internazionale di Studi Palestriniani, ed. por Giancarlo Rostirolla y Lino Bianchi,
Palestrina, Centro di Studi Palestriniani, 1991, p. 239-250. Palestrina es también el compositor mejor
representado entre los 105 libros impresos de la Catedral de Valladolid; en esta coleccién también hay
un nimero importante de impresos de compositores italianos mds o menos contemporineos a Pales-
trina. Véase Soterrafia AGUIRRE RINCON, «The formation of an exceptional library: early printed mu-
sic books at Valladolid Cathedral», p. 382 y p. 388-395 [«Appendix: Printed music in Valladolid Cat-
hedral, 1539-1628>]. La preeminencia de Palestrina en el repertorio de libros de polifonfa manuscritos
en Espafia desde principios del siglo xv11 hasta finales del siglo xvit es también destacable; véase Emi-
lio Ros-FABREGAS, «Franco-Flemish polyphony versus Palestrina in Spanish choirbooks with Renais-
sance repertory and the case of Barcelona M.682: Towards a revised Census-Catalogne», en Musical
Exchanges, 1100-1650: Iberian Connections, Kassel, Reichenberger, col. «Iberian Early Music Stu-
dies», n.° 2, en prensa.
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risco en el apéndice). Probablemente, la falta de un catdlogo actualizado de los
fondos musicales de los siglos xvi y xvit de la Biblioteca de Catalunya y la descon-
textualizacidn institucional de estos libros son la causa de la poca atencién que
han recibido anteriormente. Las inscripciones que figuran en los folios y las cu-
biertas de algunos impresos de la coleccién y diferentes inventarios de libros de
musica en archivos de Barcelona han permitido sefialar la posible procedencia
de algunos impresos. La magnitud y riqueza de la coleccion refleja la posicién de
Barcelona como centro destacado en el comercio e importacién de libros impre-
sos de musica durante el siglo xv1 y principios del siglo xvir.
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EL MANUSCRIT 59 DEL CENTRE
DE DOCUMENTACIO DE L’ORFEO CATALA.
NOUS REPERTORIS, NOVES PERSPECTIVES

BERNAT CABRE I CERCOS
Universitat Autonoma de Barcelona

RESUM

Amb la descripcié del contingut 1 I’analisi codicologica del manuscrit 59 del Centre
de Documentaci6 de 'Orfe6 Catala, es déna noticia d’una font de primer ordre de reper-
tori polifonic religids escrit a cavall dels segles xv1 i xvir 1 que fins ara ha restat completa-
ment desconeguda. El manuscrit ens apropa al coneixement del repertori que es podria
haver cantat a centres religiosos de Vic i Barcelona, representa una font alternativa de com-
posicions localitzades en altres manuscrits i ens aporta composicions inedites algunes de
les quals han permes ampliar el cataleg d’alguns compositors, com també atribuir-ne a
compositors sense obra coneguda fins ara.

PARAULES CLAU: polifonia hispana, segle xv1, segle xv11, responsori, Pujol, Fontseca, Asola,
Morales, Riquet, Palestrina, Beuld, Borgueres, Vic, Barcelona.

MANUSCRIPT 59 OF THE ORFEO CATALA DOCUMENTATION CENTRE.
NEW REPERTORIES, NEW PERSPECTIVES

ABSTRACT

With the description of the contents and the codicological analysis of Manuscript 59
of the Orfeé Catald Documentation Centre, notice is given here of a source of prime impor-
tance of religious polyphonic repertory written between the late 16th and early 17th centu-
ries, a source which had remained completely unknown until now. The manuscript, which
provides a closer knowledge of the repertory that may have been sung in the religious insti-
tutions of Vic and Barcelona, forms an alternative source of compositions which are found
in other manuscripts and presents hitherto unknown compositions, some of which should
come to be attributed to composers who are known to us while others may be attributed to
persons with no known works up to now.
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KEeyworps: Hispanic polyphony, 16th century, 17th century, responsory, Pujol, Fontseca,
Asola, Morales, Riquet, Palestrina, Beuld, Borgueres, Vic, Barcelona.

Amb el present escrit es vol donar coneixement public de ’existencia d’un
manuscrit musical, un llibre de cor o de faristol, fins ara desconegut. Es tracta del
recentment catalogat com a manuscrit nimero 59 del Centre de Documentacié de
I"Orfes Catala (CEDOC).!

El manuscrit en qliestié aparegué juntament amb un plec de documentacié
diversa provinent de la desapareguda parroquia de Sant Miquel de Barcelona,
sense que per ara es coneguin detalls de I’arribada de tots aquells papers a I’'Orfeé
Catala. La major part d’aquesta documentacié ha estat dipositada a I’ Arxiu Dio-
cesa de Barcelona, mentre que el manuscrit, convenientment restaurat, actual-
ment és consultable al CEDOC.

Es tracta d’un volum amb cobertes de cartr6 folrades de pell girada amb unes
mides de 430 x 290 mm. Consta de 152 folis de paper verjurat dels quals 148 tenen
numeracié moderna a llapis a I’angle inferior dret. Tres folis, d’entre els cinc primers,
conserven una numeracié anterior, sense continuitat en la resta del llibre. Tots els
folis, llevat de les guardes anteriors i posteriors, tenen, tant en el recte com en el vers,
dotze pentagrames en tinta negra, dels quals el primer 1 el seté sén sagnats a I’esquer-
ra per tal d’encapcalar I'inici de cada una de les veus. Els llargs mesuren 220 mm i els
curts 191 mm. Les veus, majoritariament, s6n repartides segons consuetud en els 1li-
bres de faristol: cantus o tiple/tenor en el vers dels folis i altus/bassus en el recte.

Cal destacar la unitat formal del manuscrit, com denota la localitzacié d’una
sola marca d’aigua en tot el volum. La filigrana que hi trobem, en forma de gotim
de raim, és d’origen frances i s’origina al segle xv pero no fou imitada a Catalunya
fins al segle xvi.2 No obstant aixo, la que es localitza en el nostre manuscrit, amb
lletres al seu interior, sembla adequar-se al registre 13158 del cataleg de Briquet,
datada a Li6 'any 1531.3

1. No puc menys d’agrair a Marta Grassot, musicologa i documentalista a carrec del CE-
DOC que en el curs de les meves consultes a aquell centre em comuniqués la troballa d’aquest manus-
crit, com també la seva amatent professionalitat en tot el que es refereix a les meves demandes; agrai-
ment que faig extensiu a Laura Espert, bibliotecaria del mateix centre. Igualment he de regraciar a
«Rita Udina - Restauracié d’obra grafica» I’accés i la utilitzacid del seu detallat informe de restauracié
del manuscrit 59 del CEDOC, del qual he extret el calc de la marca d’aigua del paper i que ha estat
fonamental per poder-ne elaborar ’'esquema de la collacié que més endavant ofereixo. També agraei-
x0 a Emili Ros-Fabregas, investigador cientific de la Institucié Mila i Fontanals del CSIC a Barcelona,
els seus valuosos suggeriments i Iaccés al portal web/base de dades, encara en preparacid, Books of
Hispanic Polyphony (www.hispanicpolyphony.en). La seva consulta m’ha permes establir algunes de
les concordances que es localitzen en aquest manuscrit. I, finalment, voldria expressar el meu agrai-
ment a Jordi Rifé, director de la meva tesi doctoral, pel seguiment i la cura dels meus treballs.

2. Oriol VALLs 1 SUBIRA, El papel y sus filigranas en Catalunya, Amsterdam, The Paper Pu-
blications Society (Labarre Foundation), 1970.

3. Charles Moise BRIQUET, Les filigranes: Dictionnaire historique des marques de papier,
Leipzig, Hiersemann, 1923. p. 646 1 653.
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LT

Calc de la filigrana Fotografia de la filigrana Registre 13158 de Briquet

Es detecten problemes de conservacié importants a causa de la tinta ferrugi-
nosa. Aquests problemes es concentren, especialment, en els folis escrits pel co-
pista que he anomenat copista A, el primer de la diversitat de copistes que es po-
denlocalitzar en el manuscrit. Seguidament, passo a fer-ne relacié i a assenyalar-ne
els trets distintius principals:

— Copista A. f.30-17r/ {. 1120-122r / {. 1339-134r. Tragos gruixuts i angulo-
sos, notes quadrangulars i custos de trag angulds rematat, a vegades, per un lleu ara-
besc en forma de calderd. Tinta molt ferruginosa que ha malmes el paper. Versem-
blantment és el copista més antic, amb una escriptura encara inserida en el segle xv1.

— Copista A'. f. 86v-90r. Escriptura musical molt propera a la del copista A,
encara que el ductus calligrafic de la lletra és més gros, arrodonit i regular. Es podria
tractar del mateix A amb intervencions de diferents persones en afegir els textos.

o 723055 b s
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— Copista B. f. 18v-19r / {. 76v-85r / {. 90v-93r. / f. 97v-102r. Tragos més
arrodonits i custos molt corbat. La tinta no ha malmes tant el paper.

— Copista C. f. 190-47r. Tragos altre cop quadrangulars perd amb escrip-
tura més fina que A. El custos també és més arrodonit.

— Copista D. {. 48v-75r / {. 134v-137r. Molt similar a C, perd més polit 1
calligrafic. Custos de linia angulosa. Escriu la clau de fa amb grafia moderna.

— Copista E. f. 20 / {. 128v-133r / {. 142v-147r. Tragos arrodonits amb un
custos angulés rematat amb un trag ascendent.
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— Copista F. f. 140 bis v - 142r. Caracters petits i amb certa cursivitat.

El contingut del manuscrit 59 igualment aporta molta diversitat i alguns as-
pectes dificils d’escatir quant al seu procés de factura. Per tal de tenir el maxim
d’elements d’anilisi, ofereixo la taula segtient amb I’esquema de la collacié del
volum: en la primera columna s’especifica el que propiament es coneix com a col-
lacid, la descripcid grafica dels plecs de paper que formen el volum. Seguidament,
s’hi fa constar el copista de la musica escrita. En la tercera columna consten, amb
transcripcié dlplomatlca I'incipit literari de cada pega i, separat per una barra,
aquelles inscripcions, si és que n’hi ha, que P'encapgalen. En una quarta columna
apareix, amb els mateixos criteris, el nom de I’autor quan hi consta.

Col-lacié Copista Contingnt Autor
1 7
1 Inscripcions diverses en blanc
P pentagrames
E musica sense text
3 __ pentagrames
4 Tod. Manus suam
5 Omnis populus eius
! L
6 Aleph. Ego vir videns
7 Aleph. Me minavit
— 8
Tantum in me vertit
a
b
c
d

0 09 o

I
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Collacié Copista Contingut Autor
9 .. S .
Incipit oratio Hieremae
10 Recordare domine
1 Pupilli facti
3 12 Jerusalem
13 entagrames
pentag
14 Incipit lamentatio Hiermie prophete
pentagrames
15 Misica sense text = f. 16v
16 pentagrames
17 Musica sense text
18 pentagrames
B Benedicamus Domino
— 19 — L . . .
4 In monte olivetti / Ferie quinte primum
I_ 20 .
responsorium
21 Tristis es anima mea
22 Ecce vidimus
23 Amicus meus
24 Judas mercator pessimus
25 Unus ex discipulis
2 Evam quasi agnus
Unah tuisti
—2 mf ora nor%po uisti
5 L 5 Seniores opuli
Feria sexta Rsponsorium
— 29 ..
Omnes amict
30 C Velum templi
3 Vinea mea electa
32 Tanquam ad latronem
. (,_ 33 Tenebre facte sunt
L34 Animan meam
35 Tradiderunt me
36 Jesum tradidit
37
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Col-lacié Copista Contingut Autor
38 Sicut ovis / Sabbati primu[m] responsorium
39 Hierusalem surge
r 40 Plange quasi virgo
41 Recessit pastor noster
7 B ?
42 O vos ommnes
43 Ecce quomodo
44 Astiterunt reges
45 Aestimatus sum
46 Sepulto Domino
47 pentagrames
— 48 In monte olivetti / Ferie quinte Primum
8 L Responsorii
49 Tristis est anima mea /2m Responsorium
50 Ecce vidiums / 3m Responsorium
51 Amicus meus / 4m Responsorium
Judas mercator pessimus / Sm Responsorium
52
53 Umu ex discipulis / 6m Responsorium
Evam quasi agnus / 7m Responsorium
54 Uma hora / 8m responsorium
55 Seniors populi / 9Im Responsorium
9 L s Omnes amicis mei / Feria sexta Primil
Responsorium
L 57 D Velum templi / Secundum Respon.
58
59 Vinea mea electa / 3m Responsorium
60 Tanquam ad latronem / 4m Responsorium
61 Tenebre facte sunt / 5m Respons
62 Animam meam / 6m Responsorium
10
L 63 Tradiderunt me / 7m Respon.
64 Jesum tradidit / 8m Respon.
65 Caligaverunt / 9m responsorium
66 Sicut ovis / Sabbati primum responsorium
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Col-lacié Copista Contingut Autor
67 Hierusalem surge
68 Plange quasi virgo
69 Recessit pastor noster
" ’TII 70 O vos omnes
L 71 Ecce guomodo
72 Astiterunt reges
73 Aestimatus sunt
74 Sepulto Domino
75 pentagrames
1
12 EEl
-
—
76 [ Inmonte olivetti / P° Rs.A4 Feria quinta  Pe. Egidio
13 I: In coena Dni
77 Tristis est anima mea / 2° Rs A 4
78 Ecce vidimus / 3° Rs
79 Amicus meus/ Rs 4
80 B Judas mercator pessimus / Rs V
81 Unus ex discipulis / Rs VI
82 Evam quasi agnus/ 7 Rs
14 [ 83 Una hora/ 8 Rs
84 Seniores populi/ 9 Rs
— 85 _pentagrames
86 ‘ _Requiem aeternam - Kyrie- Te deset
87 A Requie aeternam - In memoria
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Col-lacié Copista Contingut Autor
88 Sanctus - Agnus
89 musica sense text
0

Quo vulneratus A 4 Petrus Ryquet
— 91 B Arbor decora

9
15 L
L 92 O Crux
93
94

Missa a 4 Pape Marcelli - Kyrie

B' Etinterra
95
9% Patrem omnipotentem
97
8

’/9

— 99

.
100

Sanctus
101 Agnus
102 ~ pentagrames
103
104
— 105

v t 108
109

112 Kirie elyson
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Col-lacié Copista Contingut Autor
113 Etin terra pax
114
115 Patrem omnipotentem
116
18 M
L1117 A
118
119 Sanctus
120 Benedictus
121 Agnus Dei
122 pentagrames
122a
19 —
122b
20 EE‘
123
124
125
—— 126
) E 127
128 O Cruxas Petrus beulo
129 E O Crux P.B.
130

O Crux Petrus Beulot
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Col-lacié Copista Contingut Autor
131 O Crux
132 O Crux
— 133 A O Crux Mateu Lorens
— 134 O Crux - Voce pari cum 4 v° Joannes Borgueres
2 135 D Contrapunt a 4 - Aleluya Joan Borgueres
136 O Crux
— 137 pentagrames
—— 138
139
140
140b Accedentes principes sacerdotum
Kyrie / Sanctus
141 F
142 Agnus
Te eternum patrem
. r 143 P
144
145 E
146 Quia viderunt
147 anotacions musicals
148
24 149 Inscripcions diverses
—G.

Ofereixo, seguidament, una transcripcié de les anotacions que trobem tant
en la coberta com en el primer i en el darrer dels folis:

— Coberta:

«JHS/E +S/de MOSEN no / ffre MARTINEZ / Mestre de / CANT / de
la/Seu/de+ Vic

Es de la Iglesia parroquial de / Sant Miquel de Barcelona / essent mestre de /
cant / Ga.. [laresta és illegible] / 1643 [?]»

— f.in
«Libero Dels Responsos De / Pasqua De Sant miquel / De Barselona 1643 + /
Francisco Coll / mestre de Sant Miquel / de barselona»
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— {.1490:

«[Llibre] dels Responsos de Pascua y de nadal / [De Sant] miquel De barsa-
lona ...[?] 16./ anno dmni 1625 / Puix Ventos /

Francisco Coll 1636 ara mestre [?] /1637 / Diego Coll son germa 1638 / de
francisco coll mestra de [Sant Miquel]»

A la vista de les dades que ofereix el manuscrit, s’entén que el seu periple ha
estat llarg 1 divers. Cronologicament, aquestes dades ens fan recular fins al 1561,
que és la data en la qual Onofre Martinez esta documentat com a mestre de cape-
lla de la seu de Vic.* Malauradament, la segona inscripcié de la coberta ens aporta
una informacid incompleta i, en certa manera, contraposada al que trobem a 'in-
terior del document. Mantenint un ordre cronologic en I’analisi de les inscrip-
cions, saltem fins al darrer dels fulls que, en data de 1625, situa el llibre a la parro-
quia de Sant Miquel de Barcelona, encara que la descripcié com a llibre de
responsoris de Nadal i de Pasqua és totalment inexacta. Aqui, el ball de dates és
considerable, puix encara hi trobem escrits els anys 1637 1 1638 relacionats amb
els noms dels germans Francesc i Diego Coll que ens s6n desconeguts; el primer
d’ells, assenyalat com a mestre de cant d’aquella parroquia barcelonina. També hi
apareix el nom de Puix Vent6s, que tal vegada podem identificar amb qui fou
mestre de capella de Sant Just i Sant Pastor entre 1630 1 1632 i que trobem docu-
mentat com a Jeroni, o bé Jacint Puigventds, segons les fonts.> Cal considerar,
també, la possibilitat d’algun vincle amb Joan Puigventés, organista de Santa Ma-
ria del Mar entre 1654 1 1670.¢ Finalment, les inscripcions del primer foli afinen
més quant al contingut del volum quan es limiten a assenyalar-lo com a llibre de
responsoris de Pasqua i reblen la figura de Francesc Coll com a mestre de Sant
Miquel, perd amb data de 1643. Aquesta data és coincident amb la que trobem en
la coberta, encara que les inicials del nom, recordem que de lectura dificil, sem-
blen diferents.

Aixi, doncs, podriem atribuir un origen vigata al manuscrit amb la data més o
menys prec1sa de 1561. En algun moment, aquest volum va viatjar fins a Barcelona
i s’incorpora al patrimoni de la parroquia de Sant Miquel amb el nom d’uns mu-
sics que ens so6n desconeguts. En aquest sentit, voldria assenyalar la coincidéncia
amb el cognom de Pere Coll, mort a Barcelona el 1595. Es d6na la circumstancia
que Pere Coll, probablement deixeble de Pere Alberch, fou el successor d’Onofre
Martinez a la seu de Vic el 1562, fins que el 1573 va passar a ocupar orgue de San-

4. Josep M. GREGORI I CIFRE, «Vic», a Emilio CASAREs, José LOPEZ-CALO 1 Ismael FERNAN-
DEZ CUESTA (ed.), Diccionario de la miisica espariola e bhispanoamericana, vol. 10, Madrid, Sociedad
General de Autores y Editores, 2000, 10 v., p. 843.

5. Francesc de P. BALDELLO, La muisica en Barcelona: Noticias historicas, Barcelona, Libre-
ria Dalmau, 1943; Josep PAVIA 1SIMO, «La musica a la parroquia de Sant Just i Sant Pastor de Barcelona
durant el segle xvii», Anuario Musical (Barcelona), num. 48 (1993), p. 103-142.

6. Francesc de P. BALDELLO, «La musica en la Basilica de Santa Maria del Mar», Anuario
Musical (Barcelona), ntim. 17 (1962), p. 209-241.
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ta Maria del Mar i, per tant, és predecessor de ’organista Joan Puigventds esmen-
tat més amunt.” Es podria creure que en el seu trasllat el music s’acompanyés de
part del repertori que li era familiar. D’altra banda, encara que en aquest moment
és completament indemostrable i ates el patrocini que la familia vigatana dels Vila
exercia en relacié amb les principals places musicals del pais, no es pot desestimar
alguna relaci6 de parentesc entre aquests musics de cognom Coll.?

Si fins aqui hem pogut deduir una filiaci6 vigatana d’aquest llibre de cor,
’analisi del seu contingut ens reforcara aquest parer, tot i que alguns clements
apuntin en altres direccions, com per exemple a una hlpotetlca vinculacié poste-
rior amb Santa Maria del Mar i I explicita pertinenga a la parroquia de Sant Mi-
quel de Barcelona.

La gran majoria de peces musicals del manuscrit 59 del CEDOC s6n anoni-
mes 1 la seva escriptura en denota una incorporacié gradual i en diferents temps,
amb alguna peculiaritat que no fa més que dificultar I’analisi i comprensié
d’aquest procés. Si bé no deixa de ser habitual trobar-se amb manuscrits on han
intervingut diferents copistes, especialment en aquells volums de caracter factici
—relligats a posteriori com un recull de materials diversos—, tot porta a pensar
que el nostre volum ja tenia la forma present, o molt similar, en el moment de co-
mengar-hi a escriure. Com ja he assenyalat, la seva unitat formal és destacable.
D’altra banda, trobem indrets on els folis amb escriptura musical mantenen la
seva correlaci6 1ogica, tot 1 que entremig hi pugui haver folis desapareguts; aixo
ens indica que molt probablement, quan es va comencar a escriure, el llibre ja es-
tava relligat 1 amb alguns folis retallats préviament.

Versemblantment, es va iniciar el volum amb un pla determinat, com palesa
el repertori inicial: tres lamentacions que correlativament es corresponen a la ter-
cera lamentacié de Dijous, Divendres 1 Dissabte sants. Aquest aspecte ve reforcat
perla preséncia de la numeracié original, que cobreix fins a tres folis, del tercer al
cinque, amb les xifres 1,21 3. Aparentment aquest pla es devia abandonar rapida-
ment com sigui que acabades aquestes peces ens apareix només fragmentarlament
la pr1mera lamentacié de Dijous Sant. Aquesta primera part aparentment és la
més antiga pels aspectes formals de I'escriptura d’un copista que retrobarem més
endavant, i conforma un primer segment coherent en la collacié del volum, puix
abasta sencers els tres primers quaderns dels quals el segon té els fulls retallats.

El quart quadern amb el qual s’iniciaria un segon segment del llibre, comen-
¢a encara amb musica de ma del primer copista (f. 16v) amb aparenga d’una tasca
inacabada. Seguidament, canvia el copista 1 trobem un Benedicamus Domino sen-
se atribuci6 d’autor pero que he pogut identificar com el mateix que hi havia en el

7. Josep M. GrEGORI 1 CIFRE, «Coll, Pere», a Emilio CasaREs, José LOPEZ-CALO i Ismael
FERNANDEZ CUESTA (ed.), Diccionario de la miisica espaiola e hispanoamericana, vol. 3, Madrid, So-
ciedad General de Autores y Editores, 2000, 10 v., p. 803.

8. Josep M. GREGORI 1 CIFRE, «La nissaga dels organistes Vila 1 les families Vila, Alberch,
Ferran i Ferrament de la ciutat de Vic al segle xvi», Recerca Musicologica (Barcelona), nim. vi-vil
(1986-1987), p. 49-76.
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desaparegut manuscrit niimero 2 de Santa Maria del Mar com a obra de Joan Pau
Pujol. A banda de la descripcié que en féu Higini Angles,’ a la Biblioteca Nacional
de Catalunya (BNC) se’n conserven unes fotografies sota la signatura MF 26/54,
amb les quals he pogut fer 'oportuna comparacié. Després del motet de Pujol,
entre el vers del foli 191 el recte del 47, hi ha una colleccié completa dels vint-i-set
responsoris de les matines de Setmana Santa a quatre veus, tots ells anonims.
A continuaci6, topem amb un dels aspectes més sorprenents del llibre que ens
ocupa: en el vers del foli 48, al bell mig del vuite quadern comengca una repeticié
integra dels mateixos responsoris escrits per una ma diferent. El fet és forca inu-
sual, a banda de ser dificilment interpretable que en un llibre de cor es copii dos
cops no una obra ans tota una série completa de vint-i-set motets, ja que és quel-
com que es contradiu amb el principi de practicitat que, és de suposar, governa un
volum destinat a la interpretacié per part d’una capella musical. La seva localitza-
ci6 enmig d’un dels quaderns de bifolis també sembla desmentir una incorporacié
posterior. D’altra banda, cal assenyalar que aquests motets es corresponen amb
els que hi ha en el manuscrit M 608 de la BNC que, a més d’aquesta série comple-
ta de responsoris andnims, conté obres de Sorita, Palestrina, Guerrero, Mallart i
Montes.'® Aquests responsoris ja van cridar ’atencié del musicoleg Samuel Ru-
bio, que en el seu moment en va fer un estudi i una transcripcié.!' Més moderna-
ment, en el decurs dels seus estudis de doctorat, Pilar Rovira ha fet un estudiiuna
transcripcid de tot el manuscrit M 608.12

Amb el vers del foli 76 entrem en un tercer segment del volum. S’inicia amb
una nova collecci6 de responsoris de matines del triduum pasqual, pero només els
de Dijous Sant. El nom de I'autor apareix en el primer de tots i cal considerar-lo
com el creador de tota la serie de nou responsoris, atesa la coheréncia en la seva
presentaci6 dins el manuscrit. Consta com a «P¢ Egidio» i versemblantment es trac-
ta de Pere Egidi Fontseca, compositor del qual ignorem qualsevol dada biografica
perd que té obra conservada a la BNC i al Fons de I’Església Parroquial de Sant
Pere i Sant Pau de Canet de Mar.”® Encara dins del mateix segment es localitzen tres
obres més, cada una de ma d’un copista diferent: una missa de difunts a quatre veus,
andnima; tanmateix, tot i estar incompleta i sense lletra, en la darrera secci6 ha estat

9. Higini ANGLES (ed.), Johannis Pujol (1573¢-1626): In alma Cathedrali Barcinonensi can-

tus magistri, a Opera omnia, vol. 1, Barcelona, Biblioteca de Catalunya, 1926.

10. Felip PeDRELL, Catalech de la Biblioteca Musical de la Diputacié de Barcelona, vol. 1, Vi-
lanova ila Geltrd, Oliva Imp., 1909, 2 v., p. 243.

11.  Samuel Rusio, «XVII responsorios del Triduo Sacro por un autor espafiol desconocido
del siglo xv1», Suplemento Polifonico de Tesoro Sacro Musical (Madrid), ntim. 33 (1952).

12.  Pilar RoviRa ALCARAZ, El manuscrit musical M608 de la Biblioteca de Catalunya: Estudi
i transcripcio, treball d’investigacié dels cursos de doctorat, Universitat Autonoma de Barcelona, Fa-
cultat de Lletres, Departament d’Art, 1991 (inedit).

13.  Felip PepRELL, Catalech de la Biblioteca Musical de la Diputacic de Barcelona, vol. 1,
p. 347; Francesc BONASTRE 1 Josep M. GREGORI 1 CIFRE, Fons de església parroquial de Sant Pere i
Sant Pan de Canet de Mar, Barcelona, Generalitat de Catalunya, Departament de Cultura i Mitjans de
Comunicacid, 2009, coll. «Inventaris dels Fons Musicals de Catalunya», nim. 2.
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possible determinar-ne la concordanga amb la Communio de la missa de difunts de
Giovanni Matteo Asola (ca. 1532-1609), que trobem integra en el manuscrit M 587
de laBNC. La segona de les obres incloses en aquest segment esta formada per les
estrofes parells de I’himne Vexilla Regs, igualment a quatre veus, compostes per
Pere Riquet. Compositor destacable gracies a la seva missa Susane un jour,'* és tam-
bé un dels illustres desconeguts de la nostra historia musical, tot i que en els darrers
anys hem tingut noticia de ’aparici6 d’obres desconegudes fins ara.!® Tanca aquest
grup la Missa Pape Marcelli de Palestrina. Apareix completa en una versié a quatre
veus coincident amb la que també hi ha en el manuscrit M 585 de la Biblioteca de
Catalunya. La font d’aquesta missa cal buscar-la en la publicacié que se’n féu a Mila
el 1590,'¢ tot 1 que tradicionalment ha tingut la consideracié d’apocrifa.”

Un quart segment s’obre amb deu folis de pentagrames en blanc que confor-
men gairebé sencer tot el dissete quadern. Finalment, a partir del vers del darrer
foli, el 112, es copia una altra missa a quatre veus sense autor atribuit, pero de la
qual he pogut establir la concordanca amb la Missa Super fa re ut fa sol la, també
coneguda com a Missa cortilla, de Cristébal de Morales.'s La resta de quaderns
d’aquesta part, el dinou i el vin, tenen la major part de fulls retallats.

El darrer segment, format per quatre quaderns més, comenga igualment amb
fulls de pentagrames en blanc. A la meitat del quadern 21, el primer del segment,
reapareix ’escriptura musical amb una seérie de vuit «O Crux» la sisena estrofa de
I’himne Vexilla Regis, al qual, tanmateix, la tradicié ha atorgat categoria d’obra ai-
llada. En els tres primers descobrim un compositor gairebé desconegut i del qual,
fins ara, no coneixiem cap composicié: es tracta de Pere Beuld. Possiblement dei-
xeble de Pere Alberch, sabem que entre 1579 1 1584 exerci com a organista de la
catedral de Vic, d’on també era canonge, amb algun periode durant el qual tingué
la responsabilitat comptable de canonge claver.!” L’aparici6é d’aquests motets ens
ha permes establir un nou vincle amb el manuscrit M 587, puix el darrer dels atri-
buits a Beuld es correspon plenament amb el que apareix anonimament en els folis
80v i 817 del citat manuscrit preservat a la BNC. Els dos himnes que vénen a con-
tinuacié dels tres de Beuld els hem de considerar anonims. En segueix un altre que
ens revela un nom fins ara desconegut amb la grafia de «<Mateu Lorenz». Podem

14.  Francesc BONASTRE (transcr.), Pere Riquet: Missa Susanne un jour, Tarragona, Institut
d’Estudis Tarraconenses Ramon Berenguer IV, 1982, coll. «Quaderns de Msica», nim. 1.

15. Bernat CABRE, «Solsona: un arxiu musical inedit», Butlleti de la Societat Catalana de
Musicologia, vol. v (1997), p. 197-200.

16.  Missarum cum quatuor vocibus: Liber primus auctore lo. Petro Aloysio Praenestino, Mila,
Franciscum et Haeredes Simonis Tini, 1590.

17. Franz Xaver HaserL (ed.), Giovanni Pierluigi da Palestrina: Werke, vol. xxx, Leipzig,
1862-1907, p. 111 15-27.

18. Higini ANGLES (transcr.), Cristobal de Morales: Opera omnia, vol. vii, Roma, CSIC, 1964,
coll. «Monumentos de la Musica Espafiola», ndm. xx1v, p. 18-35.

19.  Josep M. GREGOR1T CIFRE, La miisica del Renaixement a la catedral de Barcelona, 1450-1580,
tesi doctoral, Barcelona, UAB, 1986; Josep M. PassoLA 1 PALMADA, «La caixa de diposits de la sagristia de
la seu de Vic», Ausa (Vic, Patronat d’Estudis Ausonencs), vol. 11, nim. 110-111 (1984), p. 233-238.
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trobar certa coincidéncia amb el nom de Marti Lloreng, mestre de cant a Vic en-
tre 1548 11553, perd aqui entrem en el terreny de la mera especulacid. El pentltim
«O Crux» de la série és obra de Joan Borgueres. Aquest mestre també se’ns fa es-
capol quant a la seva biografia, perd sabem que entre 1612 1 1616 fou mestre de
capella de Santa Maria del Mar de Barcelona.”® Interromp la série un «Alleluia»,
contrapunta quatre sobre un cant ferm, del mateix Borgueres. El darrer <O Crux»
també és anonim, com ho sén la resta de composicions que clouen el manuscrit.
Primerament, trobem el vers «Accedentes principes», a quatre veus, que es corres-
pon amb el nove responsori de la matines de Dissabte Sant, sense que hi hagi con-
cordanga amb cap dels altres dos del volum. Li segueix una missa de difunts en
format molt abreujat; només hi ha el kyrie, el sanctus i ’agnus. Encara hi ha un Te
Deum, himne flnal de les matines, amb polifonia a quatre veus només en els versos
parells. Clou el manuscrit un «Cantic dé Sime6» o «Nunc dimittis», amb el mateix
format que I’anterior obra, quatre veus només aplicades als versos parells.

Un cop descrit el contingut del manuscrit 59 del CEDOC, he cregut conve-
nient oferir una relacié detallada de totes 1 cada una de les obres que el confor-
men. Hi he aplicat criteris catalografics basats en els instruments de descripci6 del
projecte IFMuC (Inventari dels Fons Musicals de Catalunya).?! Per a una millor
comprensié del seu contingut, ofereixo previament una relacié de les abreviatures
iels signes emprats.

A alto
B baix
BNC Biblioteca Nacional de Catalunya

E-GRecr catedral de Granada
E-PAbm Fundacié Bartolomé March, Palma de Mallorca

E-SI Abadia de Santo Domingo de Silos
E-Tc catedral de Toledo

E-V catedral de Valladolid

GCA-Gc  catedral de Guatemala

f. foli

Inc Lit incipit literari

Obs observacions

20. Francesc BALDELLO, «La musica en la Basilica de Santa Maria del Mar», Anuario Musical
(Barcelona), nim. 17 (1962), p. 209-241.

21. El projecte de recerca IFMuC es va iniciar en el Departament d’Art i Musicologia de la
Universitat Autdonoma de Barcelona I’any 2001, amb I"objectiu de catalogar el repertori musical dels
fons musicals de Catalunya. Des de 2015 és consultable al web <http://ifmuc.uab.cat>. Per a més infor-
macid, vegeu Josep M. GREGOR1 1 CIFRE, «Els inventaris dels Fons Musicals de Catalunya, el projecte de
la UAB per ala recuperacié del patrimoni musical», a 2z Congrés Internacional de Miisica a Catalunya,
Barcelona, DINSIC, 2012, p. 621-625; «<Fondos musicales en Catalunya: el proyecto IJFMuC de la Uni-
versitat Autonoma de Barcelona para la recuperacion del patrimonio musical cataldn», a Maria NAGORE
1 Victor SANCHEZ (ed.), Allegro cum laude: Estudios musicologicos en homenaje a Emilio Casares, Ma-
drid, ICCMU, 2014, p. 581-588; «Catalonia project report», Early Music, vol. 43 (2015), p. 367-368.
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T tenor

Ti tiple

Tit Dipl titol diplomatic
Tit Gen titol generic

v veus

= concordanca amb

f. 20: ANONIM
o musica sense text
o Veus: només part de Ti

f. 3v-67: ANONIM

o Tit Gen: Lamentacié a4 v

o Inc Lit: Jod. Manum suam

o Veus:[Ti1/2, A, B]

o Obs: tercera lamentacié de Dijous Sant

f. 6v-97: ANONIM

o Tit Gen: Lamentacié a4 v

o Inc Lit: Aleph. Ego vir videns paupertatem meam
o Veus:[T11/2, A, B]

o Obs: tercera lamentacié de Divendres Sant
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4. {.99-13r: ANONIM
o Tit Gen: Lamentacié a5 v
o Inc Lit: Incipit oratio Hieremie
o Veus: [fa3a, fada, fa4a, do4a, fa5a]
o Obs: tercera lamentacié de Dissabte Sant

5. f. 14v-17r: ANONIM
o Tit Gen: Lamentacié
o Inc Lit: Incipit lamentatio
o Veus:[Ti, A, T]
o Obs: primera lamentacié de Dijous Sant; incomplet

6. f.18v-197: [Joan Pau PujoL]
o Tit Gen: Benedicamus a5 v
o Inc Lit: Benedicamus Domino
o Veus:[T1, A, T1/2,B]
o Obs: = BNC, MF 26/54, olim Ms. 2 SMM

7. £.190-20r: ANONIM
o Tit Gen: Responsoria4 v
o Tit Dip: «Ferie quinte primum responsorium»
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o Inc Lit: In monte olivetti

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: primer responsori de les matines de Dijous Sant;
=1. 48v-49r / = BNC, M 608

8. {.20v-21r: ANONIM
o Tit Gen: Responsoria4 v
o Inc Lit: Tristis est anima mea
o Veus:[T1, A, T, B]
o Obs: segon responsori de les matines de Dijous Sant;
=1.490-50r / = BNC, M 608

9. f.219-22r: ANONIM
o Tit Gen: Responsoria4 v
o Inc Lit: Ecce vidimus
o Veus:[T1, A, T, B]
o Obs: tercer responsori de les matines de Dijous Sant;
=1.500-51r / = BNC, M 608

10. f.229-237: ANONIM
o Tit Gen: Responsoria4v
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o Inc Lit: Amicus meus

o Obs: quart responsori de les matines de Dijous Sant;
=1f.500-517 /= BNC, M 608

11.  f.239-247: ANONIM
o Tit Gen: Responsoria4v
o Inc Lit: Judas mercator pessimus
o Veus: [T1 A, T, B]

o Obs: cinque responsori de les matines de Dijous Sant;
=1{.529-53r / = BNC, M 608

12. f.24v-257: ANONIM
o Tit Gen: Responsoria4v
o Inc Lit: Unus ex discipulis
o Veus:[T1, A, T, B]
o Obs: siseé responsori de les matines de Dijous Sant;
=1{.53v-54r / = BNC, M 608

13. f.25v-26r: ANONIM
o Tit Gen: Responsoria4 v
o Inc Lit: Evam quasi agnus
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o Veus: [T, A, T, B]
o Obs: sete responsori de les matines de Dijous Sant;
=1{. 54v-55r / = BNC, M 608

14. f.260v-27r: ANONIM
o Tit Gen: Responsoria4v
o Inc Lit: Una hora non potuistis
o Veus:[T1, A, T, B]
o Obs: vuite responsori de les matines de Dijous Sant;
=1{.55v-56r / = BNC, M 608

15. f.27v-28r: ANONIM
o Tit Gen: Responsoria4 v
o Inc Lit: Seniores populi
o Veus: «Tiple, Altus, Tenor, Bassus»
o Obs: nove responsori de les matines de Dijous Sant;
=1.56v-57r / = BNC M 608

16. f.28v-307: ANONIM
o Tit Gen: Responsoria4 v
o Tit Dip: «Feria sexta primum Responsorium»
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o Inc Lit: Omnes amici mei

o Veus: «Tiple, Altus, Tenor, Bassus»

o Obs: primer responsori de les matines de Divendres Sant; del f. 28v al
29r, apareix sense text i inacabat; es reinicia i completa entre el f. 29v
1el 307;
=1f.57v-58»/ BC M 608

17. f.300-317: ANONIM
o Tit Gen: Responsoria4v
o Inc Lit: Velum templi
o Veus:[T1, A, T, B]
o Obs: segon responsori de les matines de Divendres Sant;
=1{.58v-59r / = BC M 608

18. f.31v-327: ANONIM
o Tit Gen: Responsoria4v
o Inc Lit: Vinea mea electa
o Veus:[T1, A, T, B]
o Obs: tercer responsori de les matines de Divendres Sant;
f. 590-60r / = BNC M 608
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f. 320-337: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4v

o Inc Lit: Tanquam ad latronem

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: quart responsori de les matines de Divendres Sant;
=f. 60v-61r /= BNC M 608

7S SR IS > ]

f. 330-347: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4v

o Inc Lit: Tenebre facte sunt

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: cinque responsori de les matines de Divendres Sant;
=1.61v-62r/ =BNC M 608

f. 34v-357: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4v

o Inc Lit: Animam meam

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: siseé responsori de les matines de Divendres Sant;
=1.62v-63r /= BNC M 608
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23,
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f. 350-367: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4v

o Inc Lit: Tradiderunt me

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: sete responsori de les matines de Divendres Sant;
=f. 63v-64r /= BNC M 608

f. 360-37r: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4v

o Inc Lit: Jesum tradidit

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: vuite responsori de les matines de Divendres Sant;
=1{. 64v-65r / = BNC M 608

f. 379-387: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4v

o Inc Lit: Caligaverunt

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: nove responsori de les matines de Divendres Sant;
=1. 65v-66r / = BNC M 608
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25. f.38v-39r: ANONIM
o Tit Gen: Responsoria4v
o Tit Dip: «Sabbati primu[m] responsorium»
o Inc Lit: Sicut ovis
o Veus:[T1, A, T, B]
o Obs: primer responsori de les matines de Dissabte Sant;
=f. 66v-67r / = BNC M 608

26. f.390-40r: ANONIM
o Tit Gen: Responsoria4 v
o Inc Lit: Hierusalem surge
o Veus:[T1, A, T, B]
o Obs: segon responsori de les matines de Dissabte Sant;
=1{.67v-68r /= BNC M 608

27. f.400-417: ANONIM
o Tit Gen: Responsoria4 v
o Inc Lit: Plange quasi virgo
o Veus: [T, A, T, B]
o Obs: tercer responsori de les matines de Dissabte Sant;
=1.68v-69r /= BNC M 608
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28.

29.

30.
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f. 41v-427: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4v

o Inc Lit: Recessit pastor noster

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: quart responsori de les matines de Dissabte Sant;
=f.690-70r /= BNC M 608

f. 420-437: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4v

o Inc Lit: O vos omnes

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: cinque responsori de les matines de Dissabte Sant;
f.700-71r / = BNC M 608

f. 43v-447: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4v

o Inc Lit: Ecce guomodo

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: siseé responsori de les matines de Dissabte Sant;
=1.71v-72r /= BNC M 608
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f. 440-457: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4v

o Inc Lit: Astiterunt reges

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: seté responsori de les matines de Dissabte Sant;
=1f.72v-73r /= BNC M 608

f. 450-467: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4v

o Inc Lit: Aestimatus sum

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: vuite responsori de les matines de Dissabte Sant;
=1.73v-74r /= BNC M 608

f. 46v-47r: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4v

o Inc Lit: Sepulto Domino

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: nove responsori de les matines de Dissabte Sant;
={.74v-75r / = BNC M 608
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34.

35.

36.
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f. 48v-497: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4v

o Tit Dip: «Feriz quinte Primum Responsorit»

o Inc Lit: In monte oliverti

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: primer responsori de les matines de Dijous Sant;
=£.1920-20r / = BNC, M 608

f. 49v-507: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4v

o Tit Dip: «2m Responsorium»

o Inc Lit: Tristis est anima mea

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: segon responsori de les matines de Dijous Sant;
=1{.200-21r /= BNC, M 608

f. 500-517: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4v

o Tit Dip: «3m Reponsorium»

o Inc Dip: Ecce vidimus

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: tercer responsori de les matines de Dijous Sant;
=1f.219-22r / = BNC, M 608
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f. 519-527: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4v

o Tit Dip: «4m Responsorium»

o Inc Lit: Amicus meus

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: quart responsori de les matines de Dijous Sant;
=1{.229-23r / = BNC, M 608

f. 520-537: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4v

o Tit Dip: «<5m Responsorium»

o Inc Lit: Judas mercator pessimus

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: cinque responsori de les matines de Dijous Sant;
=1f.239-24r / = BNC, M 608

f. 53v-547: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4v

o Tit Dip: «6m Responsorium»

o Inc Lit: Unus ex discipulis

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: sise responsori de les matines de Dijous Sant;
= f.240-257 / = BNC, M 608
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40.

41.

42,
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f. 54v-557: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4v

o Tit Dip: «<7m Responsorium»

o Inc Lit: Evam quast agnus

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: sete responsori de les matines de Dijous Sant;
= f.250-26r / = BNC, M 608

f. 550-567: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria 4 v

o Tit Dip: «8m Responsorium»

o Inc Lit: Una hora non potuistis

o Veus: [T, A, T, B]

o Obs: vuite responsori de les matines de Dijous Sant;
=1.260-27r/ =BNC, M 608

f. 56v-57r: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4v

o Tit Dip: «9m Responsorium»

o Inc Lit: Seniores populi

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: nove responsori de les matines de Dijous Sant;
=1{.27v-28r /= BNC M 608
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f. 57v-587: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4v

o Tit Dip: «Feria sexta Prim@ Responsorium»

o Inc Lit: Omnes amici mei

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: primer responsori de les matines de Divendres Sant;
afegeix un Ti 2, si placet, al vers del responsori;
=1{.28v-30r /= BNC M 608

mnes amict 1

f. 58v-597: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4v

o Tit Dip: «Secundum Respon»

o Inc Lit: Velum templi

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: segon responsori de les matines de Divendres Sant;
=1.300-31r/=BNC M 608

f. 590-607: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4 v

o Tit Dip: «3m Responsorium»

o Inc Lit: Vinea mea electa

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: tercer responsori de les matines de Divendres Sant;
=1{.319-32r /= BNC M 608
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f. 60v-617: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4v

o Tit Dip: «4m Responsorium»

o Inc Lit: Tanquam ad latronem

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: quart responsori de les matines de Divendres Sant;
=1.329-33r/=BNC M 608

f. 61v-627: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4v

o Tit Dip: «<5m Respons»

o Inc Lit: Tenebre facte sunt

o Veus: [T, A, T, B]

o Obs: cinque responsori de les matines de Divendres Sant;
=1.339-34r /= BNC M 608

f. 620-637: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria 4 v

o Tit Dip: «6m Responsorium»

o Inc Lit: Animam meam

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: siseé responsori de les matines de Divendres Sant;
=1.349-35r /= BNC M 608
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f. 63v-647: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4v

o Tit Dip: «<7m Respon»

o Inc Lit: Tradiderunt me

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: sete responsori de les matines de Divendres Sant;
=1{.35v-36r / = BNC M 608

f. 640-657: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4v

o Tit Dip: «8m Respon»

o Inc Lit: Jesum tradidit

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: vuite responsori de les matines de Divendres Sant;
=1.36v-37r/ = BNC M 608

f. 650-667: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4v

o Tit Dip: «9m responsorium»

o Inc Lit: Caligaverunt

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: nove responsori de les matines de Divendres Sant;
=1f.370-38r/=BNC M 608
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f. 66v-677r: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4v

o Tit Dip: «Sabbati primum responsorium»

o Inc Lit: Sicut ovis

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: primer responsori de les matines de Dissabte Sant;
=1.380-39r /= BNC M 608

f. 67v-687: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4 v

o Inc Lit: Hierusalem surge

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: segon responsori de les matines de Dissabte Sant;
=1.390-40r / = BNC M 608

f. 68v-697: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4 v

o Inc Lit: Plange quasi virgo

o Veus: [T, A, T, B]

o Obs: tercer responsori de les matines de Dissabte Sant;
=1{.40v-41r /= BNC M 608
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55. f.690-70r: ANONIM
o Tit Gen: Responsoria4v
o Inc Lit: Recessit pastor noster
o Veus:[T1, A, T, B]
o Obs: quart responsori de les matines de Dissabte Sant;
=f.419-42r /= BNC M 608

56. f.70v-71r: ANONIM
o Tit Gen: Responsoria4v
o Inc Lit: O vos omnes
o Veus:[T1, A, T, B]
o Obs: cinque responsori de les matines de Dissabte Sant;
=1.42v-43r/=BNC M 608

uos omvncs

57. f.71v-72r: ANONIM
o Tit Gen: Responsoria4v
o Inc Lit: Ecce guomodo
o Veus:[T1, A, T, B]
o Obs: siseé responsori de les matines de Dissabte Sant;
=1.43v-44r / = BNC M 608
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59.

60.
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f. 720-73r: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4v

o Inc Lit: Astiterunt reges

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: seté responsori de les matines de Dissabte Sant;
=1f. 4490-45r /= BNC M 608

f. 73v-74r: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4v

o Inc Lit: Aestimatus sum

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: vuite responsori de les matines de Dissabte Sant;
=1. 45v-46r / = BNC M 608

f. 740-757: ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4v

o Inc Lit: Sepulto Domino

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: nove responsori de les matines de Dissabte Sant;
=1. 46v-47r / = BNC M 608
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f. 76v-77r: Pere Egidi [FONTSECA]

o Tit Gen: Responsoria4 v

o Tit Dip: «<P°Rs. A 4 Feria quinta in Coena Dni P<Egidio»
o Inc Lit: In monte Olivetti

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: primer responsori de les matines de Dijous Sant

. P B A2

1 TRonke of1el

f. 77v-78r: [Pere Egidi FONTSECA]

o Tit Gen: Responsoria4v

o Tit Dip: «2°Rs. A 4»

o Inc Lit: Tristis est anima mea

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: segon responsori de les matines de Dijous Sant

LA

f. 78v-79r: [Pere Egidi FONTSECA]

o Tit Gen: Responsoria4v

o Tit Dip: «3° Rs.»

o Inc Lit: Ecce vidimus

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: tercer responsori de les matines de Dijous Sant

S K-
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64.

65.

66.
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f. 790-80r: [Pere Egidi FONTSECA]

o Tit Gen: Responsoria4 v

o Tit Dip: «R. 4»

o Inc Lit: Amicus meus

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: quart responsori de les matines de Dijous Sant

f. 80v-817: [Pere Egidi FONTSECA]

o Tit Gen: Responsoria4v

o Tit Dip: «<R. V»

o Inc Lit: Judas Mercator pessimus

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: cinque responsori de les matines de Dijous Sant

f. 81v-827: [Pere Egidi FONTSECA]

o Tit Gen: Responsoria4v

o Tit Dip: «Rs. VI»

o Inc Lit: Unus ex discipulis

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: sisé responsori de les matines de Dijous Sant

o U

s exdisapuls
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67. f.82v-83r: [Pere Egidi FONTSECA]

o Tit Gen: Responsoria4 v

o Tit Dip: «7 Rs.»

o Inc Lit: Evam quast agnus

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: sete responsori de les matines de Dijous Sant

e & v

. ram gl

68. f.830-84r: [Pere Egidi FONTSECA]

69.

o Tit Gen: Responsoria4v

o Tit Dip: «8 Rs.»

o Inc Lit: Una hora non potuistis

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: vuite responsori de les matines de Dijous Sant

f. 840-857: [Pere Egidi FONTSECA]

o Tit Gen: Responsoria4v

o Tit Dip: «9 Rs.»

o Inc Lit: Seniores populi

o Veus: [T, A, T, B]

o Obs: nove responsori de les matines de Dijous Sant

entores
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71.

72.
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f. 86v-897: ANONIM

o Tit Gen: Missa de difunts

o Inc Lit: Requiem eternam

o Veus:[T 1/2,B 1/2]

o Obs: Inc Lit de T1: Ryriequiem [sic]

f. 899-90r: [Giovanni Matteo ASOLA]
o Veus:[T1, A, T]
o Obs: sense text, incomplet
=BNC, M 587, f. 490-50r (Luceat eis, G. Asola)

f. 90v-91r: Pere RIQUET

o Tit Gen: Himnea4 v

o Tit Dip: «A 4 Petrus Ryquet»

o Inc Lit: Quo vulneratus

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: estrofes parelles de I’himne Vexilla Regis: «Quo vulneratus»,
«Arbor decora», «O Crux»

f. 93v-1027: [PALESTRINA]
o Tit Gen: Missaa4 v
o Tit Dip: «Missa a 4 Papa Marcelli»
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o Inc Lit: Kirze
o Veus:[T1, A, T, B]

74. {.1129-122r: [Cristébal de MORALES]

o Tit Gen: Missaa4v

o Inc Lit: Kirie eleyson

o Veus:[A, T, B 1/2]

o Obs: =2 Missa Super fa re ut fa sol la;
E-GRcr 7 Morales f. 18v-33r
E-PAbm 6832 Morales p. 750-769
E-SI 21 anon. f. 15v-21
E-Tc 28 Morales f. 57v-70
E-V 5 Morales f. 850-92
GCA-Gc Morales f. 790-88

vﬂ-ﬁw"ﬂ;i\'

75. f.128v-129r: Pere BEULO
o Tit Gen: Himnea5v
o Tit Dip: «Petrus beulo a 5»
o Inc Lit: O crux
o Veus: «Tiple, Altus, Tenor primus, Tenor secundus, Bassus»
o Obs: sisena estrofa de I’himne Vexilla Regis

11
O amfver e

22. Concordances extretes de Martin Ham, «Worklist», a Cristébal de Morales: Sources, in-
fluences, reception, ed. per Owen Rees i Bernadette Nelson, Woodbridge (Suffolk), Boydell, 2007,
p.297-393.
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76. f.1290-1307: [Pere BEULO]
o Tit Gen: Himne a4 v
o Tit Dip: «P. B»
o Inc Lit: O crux
o Veus: «Superius primus, secundus superius, Altus, Tenor»
o Obs: sisena estrofa de I’himne Vexilla Regis

I
- O ‘C/’ d"l?c/qef

PEREEEE TR S

77. {£.1300-131r: Pere BEULO
o Tit Gen: Himne a4 v
o Tit Dip: «Petrus beulot»
o Inc Lit: O crux
o Veus:[T1, A, T, B]
o Obs: sisena estrofa de I’himne Vexilla Regis
=BNC, M 587,f.80v-81r.

| £

) ﬁ L

©, crur A e
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78. f.131v-1327: ANONIM
o Tit Gen: Himne a4 v
o Inc Lit: O crux
o Veus: [T, A, T, B]
o Obs: sisena estrofa de I’himne Vexilla Regis

O crurave/pes
st
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f. 1329-1337: ANONIM

o Tit Gen: Himne a4 v

o Inc Lit: O crux

o Veus: «Tiple, Altus, Tenor, Bassus»

o Obs: sisena estrofa de I’himne Vexilla Regis

: s e
.ol ki Crl/rﬂ-,, R rl E,S

f. 133v-1347: Mateu LORENS

o Tit Gen: Himne a4 v

o Inc Lit: O crux

o Veus: «Cantus 1, Cantus 2, Altus, Tenor»
o Obs: sisena estrofa de I’himne Vexilla Regis

f. 134v-1357: Joan BORGUERES

o Tit Gen: Himne a4 v

o Tit Dip: «Voce Pari cum 4° Joannes Borgueres»

o Inc Lit: O crux

o Veus: «Cantus primus, Cantus secundus» [cantus 3, altus)
o Obs: sisena estrofa de I’himne Vexilla Regis

(RE.02 31 2 ] S 2 e S St T A

f. 1359-1367: Joan BORGUERES
o Tit Gen: Contrapunt - Alleluiaa4 v

141
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83.

84.

85.
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o Tit Dip: «Contrapunt A 4 Joan Borgueres»
o Veus: «Cantus, Altus, Tenor, Bassus»

Y &

f. 1360-137r: ANONIM

o Tit Gen: Himne a4 v

o Inc Lit: O crux

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: sisena estrofa de I’himne Vexilla Regis

f. 140 bis : ANONIM

o Tit Gen: Responsoria4 v

o Tit Dip: «V? A»

o Inc Lit: Accedentes principes sacerdotum ad Pilatum

o Veus:[T1, A, T, B]

o Obs: vers del nove responsori de la matines de Dissabte Sant;
incomplet

f. 140 bis v - 1417: ANONIM

o Tit Gen: Missa de difunts a4 v

o Inc Lit: Kirie eleyson

o Veus: [Tiple] «Altus, Tenor, Bassus»
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o Obs: només kyrie, sanctus i agnus

86. f.142-1467: ANONIM
o Tit Gen: Tedeum a4 v
o Inc Lit: Te eternum patrem
o Veus:[Tiple, Altus] «Tenor, Bassus»
o Obs: versos parells de ’himne

L ey

’_ Te cer  num pa 7‘7‘2_771

87. f.146v-147r: ANONIM
o Tit Gen: Cantica4v
o Inc Lit: Quia viderunt oculi mei
o Veus: «Cantus, Altus, Tenor, Bassus»
o Obs: versos parells del Canticum Simeonis

s

A' . quf a~urderunt

A manera de conclusid, voldria afegir que la troballa, descripcié i publicacié
del contingut del manuscrit 59 del CEDOC ha resultat una nova porta oberta al
camp de les investigacions musicologiques i hauria de passar a ser un element més
al’hora de contribuir a la definicié amb més claredat d’alguns dels perfils del nos-
tre passat musical encara molt desdibuixats.

Primerament, hi hem vist aparéixer noms completament desconeguts, com
els germans Francesc 1 Didac Coll o Mateu Lorens. Altres personatges que eren
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només noms en una llista confegida a partir de ’estudi de documentaci6 han pres
un caire més vivid des que hem pogut prendre contacte amb un testimoni directe
del seu quefer Aixi, Onofre Martinez s’erigeix en possible autor d’alguna de les
obres anonimes contmgudes en el volum o, si més no, en el primer compilador del
repertori que conté. Pere Beuld passa a ser un compositor amb obra coneguda,
per exigua que sigui, més enlla de la fredor dels registres documentals. Aixi ma-
teix, |’atribucié d’obra seva en un altre manuscrit ens fa pensar en un autor amb
certa difusié a la seva época. Igualment, la figura de Pere Egidi Fontseca insisteix
a fer-se present. Caldria endegar una analisi de la seva obra que ens permetés po-
der precisar millor dins quin marc cronologic cal situar-lo, atés que, un composi-
tor que les fonts bibliografiques acostumen a situar entre els segles xvir i xvi,
costa d’entendre dins el context d’aquest manuscrit a cavall dels segles xvr i xvi1.3
Altres noms, com poden ser Joan Borgueres o Pere Riquet, han vist augmentar el
cataleg de la seva obra conservada, cosa que en ’ambit del patrimoni i estudi mu-
sicologics sempre és una bona noticia. Si bé la presencia de Borgueres ajuda a po-
tenciar la idea d’una connexié entre Vic i Santa Maria del Mar, com també ho

podria fer la preséncia del nom de Puigventés, la incorporacié de composicions
de Pere Riquet en el context d’aquestes relacions resulta més dificil d’argumentar.
Sigui com sigui, no deixa de ser un testimoni de I'estima que podria haver tingut la
seva obra 1 un estimul en Pestudi de la seva figura. També cal mesurar en la seva
justa transcendéncia I'aparicié d’una nova font amb misica de Morales, segura-
ment una de les obres incloses en els inicis cronologics del manuscrit i que no fa
més que incidir en el pes i la influencia atorgades al compositor sevilla.

Igualment, hem descobert un manuscrit que té lligams amb dues altres fonts
que malauradament sempre hem conegut descontextualitzades del seu origen, els
manuscrits M 5871 M 608 de la BNC. Lligams que ens confirmen un mén d’inter-
canvis de repertori, de coneixements i técniques, gracies al qual es definia un ca-
non estetic alhora que se’l sotmetia a transformacié. Finalment, hi ha la qiesti6 de
la collecci6 integra dels responsoris de les matines del triduum pasqual i la seva
concordanca amb el manuscrit M 608 de la BNC. D’una banda, Samuel Rubio,
sobre la base de la seva sobrietat compositiva i d’altres trets estilistics, no dubta a
atribuir-li una filiacié hispanica, i fins insinua la relacié amb algun compositor
d’El Escorial 1, de I’altra, Pilar Rovira, tot i argumentar un possible origen castella
del manuscrit, per contextualitzacié estilistica i codicologica, ’atribueix a Nicasi
Sorita. Crec que, a la vista del contingut del manuscrit 59 del CEDOC, del seu
més que probable origen vigatd amb els vincles posteriors amb Barcelona, caldria
revisar aquests criteris i sotmetre el contingut d’ambdés manuscrits a una nova
analisi.

23. A més de les obres citades de Pedrell i Gregori, vegeu Anna CaZURRA, «Fontseca, Pedro
Egidio», a Emilio CasARES, José LoPEZ-CALO 1 Ismael FERNANDEZ CUESTA (ed.), Diccionario de la
miisica espaniola e hispanoamericana, vol. 5, Madrid, Sociedad General de Autores y Editores, 2000,
p.215.
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FELIP PARELLADA.
DOS MESTRES DE CAPELLA DE LA SEU
DE GIRONA AMB EL MATEIX NOM

FRANCESCA ROIGI GALCERAN
Institut d’Estudis Penedesencs

RESUM

El nom de Felip Parellada figura en les relacions de mestres de capella que exerci-
ren a la catedral de Girona en el segle xvit com a titular del carrec entre 1664 1 1682. Un
estudi sobre els mestres de capella de les parroquies de Sant Antoni Abat de Vilanova i
de Santa Maria de la Geltru ens ha portat a constatar que, de fet, els titulars del magis-
teri de la seu gironina amb aquest nom van ser dos: Felip Parellada Alegret (Vilanova i
la Geltrt, 1628 - Girona, 1669), que va exercir entre 166111669, i Felip Parellada Mata,
el seu fill (Vilanova i la Geltrt, 1653 - Banyoles, 1704), que el va substituir en el carrec
fins a ’any 1682. Amb aquest article volem desfer ’equivoc i posar a I’abast les dades
biografiques que hem pogut recollir d’aquests dos mestres de capella.

ParAULES cLAU: Felip Parellada Alegret (1628-1669), Felip Parellada Mata (1653-1704),
mestre de capella, Girona, Vilanova i la Geltrd, Banyoles, masia Parellada, Masia Caba-
nyes.

FELIP PARELLADA. TWO CHAPEL MASTERS OF GIRONA CATHEDRAL
WITH THE SAME NAME

ABSTRACT

The name Felip Parellada appears in the lists of 17th-century chapel masters of Gi-
rona Cathedral as the holder of this position between 1664 and 1682. However, a study of
the chapel masters of the parish churches of Sant Antoni Abat in Vilanova and of Santa
Maria in La Geltrt has allowed us to verify that there were in fact two people of this name
who acted as chapel masters of Girona Cathedral: Felip Parellada Alegret (Vilanova i la
Geltra, 1628-Girona, 1669), who held this position between 1661 and 1669, and Felip
Parellada Mata, the former’s son (Vilanova i la Geltrd, 1653-Banyoles, 1704), who took
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over his father’s position until 1682. This paper clears up this misunderstanding and pre-
sents the biographical data which we have compiled on these two figures.

Keyworps: Felip Parellada Alegret (1628-1669), Felip Parellada Mata (1653-1704), chapel
master, Girona, Vilanova i la Geltrd, Banyoles, masia Parellada, Masia Cabanyes.

La ciutat de Vilanova i la Geltru esta formada, tal com el seu nom indica, per
la unié de dos antics nuclis nascuts a redds de les esglésies de Sant Antoni Abat de
Vilanova i1 de Santa Maria de la Geltru, separats només per la llera d’un torrent i
units per un pont que el travessava. Malgrat la unié administrativa, cada una de les
dues parroquies va desenvolupar la seva propia historia, amb els seus preveres,
junta d’obra, festes patronals confraries..., 1 també amb els seus organistes, mes-
tres de capella, cobla, musics 1 cantors. I ha estat Iestudi d” aquesta part musical
que m’ha portat a constatar un equivoc en la cronologia dels mestres de capella de
la catedral de Girona a la segona meitat del segle xvit —almenys en els treballs que
he consultat— i que amb aquest article voldria clarificar.

En diversos estudis sobre els mestres de capella de la seu gironina trobem el
nom de Felip Parellada com a titular del carrec entre 1664 1 1682, quan, de fet, es
tracta de dos mestres diferents: Felip Parellada Alegret, que va exercir entre 1661
11669, 1 Felip Parellada Mata, el seu fill, que el va substituir fins a I’any 1682, amb-
dés provinents de Vilanova i la Geltru.

En el segle xv1 ja consta la titularitat de la familia Parellada com a propietaria
d’un mas amb vinyes i conreus, conegut com el mas Parellada (avui transformat en
Masia Cabanyes). Felip Parellada Alegret va néixer en aquest mas familiar, alesho-
res pertanyent a la demarcaci6 parroquial de la Geltrd, on va ser batejat el dia 30 de
novembre de 1628.! Era I'tnic fill mascle de Felip Parellada i Caterina Alegret, i
com a tal en fou I’hereu. Desconeixem quines varen ser les fonts d’estudis musicals
de Felip Parellada Alegret i tampoc tenim constancia de cap activitat per part seva
com a organista en les parroquies locals, ni a Vilanova ni a la Geltrd. Tanmateix, a
partir de 1653, data de la mort de I’organista vilanovi Jaume Marti Gual, en el marc
d’una epidémia de pesta, no descartem la possibilitat que en algun moment hagués
estat organista i mestre de capella de la parroquia de Sant Antoni Abat.?

La manca de documentaci6 referida als matrimonis de la parroquia de la Geltri
de la primera meitat del segle xvi1 no ens ha permes saber la data del seu casament amb
Maria Mata Llanussa, tot i que la suposem al voltant de 1650, ja que el primer fill, de
nom Gabriel, com I’avi matern, nasqué el mes de novembre de 1651.3 Desconeixem,
també, les circumstancies que el van portar a ocupar el carrec de mestre de capellaa la
seu de la ciutat de Girona, mentre la seva hisenda quedava a carrec dels masovers.

1. Arxiu Parroquial de Santa Maria de la Geltrd (APSM): «Llibre de baptismes», num. 2, f. 87.

2. Entre 1653 i fins a la contractacié del prevere Jaume Vidal, el 1664, sén uns anys confosos
pel que fa a organistes 1 mestres de capella a la parroquial vilanovina.

3. APSM: «Llibre de baptismes», ntim. 2, f. 246.
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Ficura 1. Registre de la defuncié de Felip Parellada Alegret (Arxiu Diocesa de Girona).

Tanmateix, I’any 1661 ja exercia les funcions musicals a la catedral gironina,
segons consta en el registre de baptisme de Joan Parellada Mata, el dia 7 de marg
d’aquell any: «Fill de Felip Parellada, mestre de Capella de la Seu de Girona y Ma-
ria, habitant en casa de Gabriel Mata, pages de Vilanova.»* Era el siseé fill. Aquest
registre de baptisme ens déna noticia de la situacié musical del moment de Felip
Parellada, és a dir, estava exercint de mestre de capella a la seu o catedral de Giro-
na. Segurament la seva muller els primers temps no el va acompanyar, siné que va
romandre a Vilanova, on va donar a llum el seu fill mentre residia a casa dels seus
pares. Després, tota la familia es va installar a la ciutat de Girona, d’entrada a la
demarcacid parroquial de Sant Feliu. En els llibres sagramentals d’aquesta parro-
quia trobem el naixement de la seva filla Narcisa, el 1663; el naixement del seu fill
Francisco, el 1666, 11’0bit d’aquest, el 1667.

Després, es van traslladar a prop de la catedral, ja que és en els registres de
la seu on consten els naixements dels darrers dos fills: Orosia, el 1668, 1 Jaume,
el mes d’octubre de 1669. Aquest darrer fill va ser postum, ja que Felip Parella-
da Alegret havia mort un mes abans, el 5 de setembre de 1669. En el registre de
’obit diu: «[...] mori m® Felip Parellada, Mestre de Capella de la Seu de Gero-
na, conffessd y rebé lo sagrament de la extrema Uncié y no rebé lo Viathic per
estar en sa malaltia frenetich. Fonc soterrat als set de dit mes de setembre en lo
sementiri de la Seu».> La seva vidua, Maria Mata Llanussa, es va quedar amb els
seus fills a la ciutat de Girona, on va morir el dia 9 d’agost de 1679 1 va ser enter-
rada en el mateix cementiri que el seu marit.® Perd abans, dues filles anomena-
des Maria i Caterina havien retornat a Vilanova per contraure matrimoni, i en
ambdds registres de desposori es detalla que el pare ja havia traspassat: el de
I’any 1672, diu: «<mestre de cant de la ciutat de Girona, difunt», mentre que en

4. Arxiu Parroquial de Sant Antoni Abat de Vilanova (APSA): «Llibre de baptismes», nim. 3,
f. 93. Volem fer notar que hi ha diversos estudis sobre els organistes i mestres de capella de la seu de
Girona que donen com a data de presa de possessié d’aquests carrecs, per part de Felip Parellada, ’any
1664, mentre que aquest registre de baptisme ens avanca tres anys I'inici d’aquestes funcions.

5.  Arxiu Diocesa de Girona: «Llibre d’obits de la catedral», f. 101.

6. Arxiu Diocesa de Girona: «Llibre d’0bits de la catedral», f. 1372: «Vidua dexada de Felip
Parellada, Mestre de Capella de la Seu. Estava en la casa de la torre Gironella».
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el de 1675 llegim: «lo dia de son ébit Mestre de Capella de la Sta. Iglesia de
Girona».”

Les funcions de mestre de capella de la seu gironina les continua el seu fill
Felip, que aleshores tenia només setze anys, ja que havia estat batejat a la parro-
quia de Santa Maria de la Geltri el 18 de gener de 1653.%

El dia 23 de gener de 1682, Felip Parellada Mata va presentar la seva rentincia
en aquella seu, i es va oferir, tanmateix, a exercir aquestes funcions interinament
fins al nomenament del seu successor.’ Entre els mesos de febrer 1 marg segiients
va formar part del jurat qualificador de nou mestre'® i també col-labora en les tas-
ques de reparacié 1 posada a punt de 'orgue de la catedral que aquell any estaven
duent a terme els orgueners Bartomeu Triay 1]osep Bosca.!!

Felip Parellada Mata havia rebut ordes majors, és a dir, havia estat ordenat
sacerdot. El dia 1 de mar¢ d’aquell mateix any de 1682, va anar a Vilanova en qua-
litat de tutor de la seva germana Narcisa per les seves esposalles amb Josep Galtés,
en aquell moment batlle de la vila. En els capitols matrimonials signats per aquell
esdeveniment, s’esmenta que Felip Parellada és «Prevere 1 Mestre de Capella de la
ciutat de Girona». '

Finalment, el 4 de juliol de 1682, Felip Parellada manifesta el seu desig de
retirar-se al monestir de Sant Salvador de Breda, on ingressaria com a monjo be-
nedicti, al mateix temps que demanava que es donés un vestit al seu germa Joan,
escola de cant de la seu de Girona, perqué pogués anar «a la seva patria», a estu-
diar."” Joan Parellada Mata va tornar a Vilanova de Cubelles,* on es féu carrec de
’herencia de la masia Parellada.

No hem pogut trobar constancia de la data d’ ingrés de Felip Parellada Mata
al monestir de Sant Salvador de Breda. El monestir on si que va ingressar va ser en
el de Sant Esteve de Banyoles, en el qual hi ha constancia documentada del monjo
Felip Parellada, entre 168911692."

Felip Parellada Mata va deixar temporalment la vida monastica de Banyoles
per fer d’organista i mestre de capella a la parroquia de Sant Antoni Abat de Vila-
nova, en substituci6 del vilanovi Jaume Sola Urgelles, que exercia aquestes fun-
cions des del mes de juliol de 1665. Desconeixem els motius que van fer tornar
Parellada a la seva Vlla natal. Podriem suposar uns motius d’amistat amb Jaume

7. APSA: «Llibre de desposoris», nim. 2, f. 1211 144.
8. APSM: «Llibre de baptismes», nim. 2, f. 254.
9. Francesc SOLER, Obres completes, vol. 1111, estudi i transcripcié a carrec de Francesc Bo-
nastre, Barcelona, Biblioteca de Catalunya, 1988.
10.  Francesc SOLER, Obres completes, vol. TIL.1.
11.  Montserrat MoLf FriGoLA, «Bartomeu Triay, Josep Bosca i els orgues a Girona», Annals
de PInstitut d’Estudis Gironins (Girona), vol. xLvit (2007) (separata).
12. Arxiu Comarcal del Garraf (ACG): «Ramon Marti, notari», sig. 128-AHM, f. 131.
13.  Francesc SOLER, Obres completes, vol. TIL.1.
14. Nom que es donava a la localitat abans (i fins 1 tot després) de la unié definitiva amb la
Geltrt.
15.  Arxiu Municipal de Banyoles, informacié facilitada per Josep Grabuleda Sitja, arxiver.
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Sola? Va ser cridat a Vilanova pel mateix Jaume Sol3, ja malalt?'® Podria haver es-
tat Felip Parellada Alegret el mestre de Jaume Sola? El fet és que el dia 1 de maig
de 1695 es produi el relleu en els carrecs d’organista i mestre de capella, carrecs
que assumi fra Felip Parellada Mata."” Durant la seva estada a Vilanova va assistir
com a prevere al bateig de dos nebots, en un registre dels quals consta que és
«Monyu de St. Esteva de Banyolas».!$ Va cobrar del clavari municipal les terces
per les seves funcions fins al 30 d’abril de 1698, és a dir, que el seu exercici va
durar tres anys justos. A partir del dia 1 de maig, el nou organista seria Jaume
Marti Ballester.?®

El pare Felip Parellada va retornar al monestir de Sant Esteve de Banyoles
on, entre 1699 1 1700, va ser cabiscol.?' E1 1700 hi consta com a monjo sagrista, 1
entre 1701 i 1704 va ser monjo infermer. Sembla que va morir a Banyoles Il de
juliol de 1704.22

Com ja hem dit, el seu germa Joan havia retornat a la seva vila natal, on es va
casar amb Teresa Carbonell Valta. A més de ser el propietari de la masia Parella-
da, es va establir d’adroguer i també feia de cantor a la capella de Sant Antoni
Abat de Vilanova. En la data del seu obit, el 15 de juliol de 1737, havia vist morir
els seus nou fills i dos dels tres néts. L dnica néta que li quedava, filla de Felip Pa-
rellada Carbonell 1 hereva de la hisenda familiar, només el va sobreviure un any, 1
amb el decés de la mare d’aquesta, I’any 1766, els marmessors van vendre la finca.
Després de passar per diverses mans, ’lany 1790 la va adquirir el comerciant vila-
novi Lloreng de Cabanyes i Fuster, el qual va fer enderrocar la masia i va fer cons-
truir la que avui és coneguda com a Masia Cabanyes.??

16. Jaume Sola Urgelles va morir el 25 de juliol de 1695, poc després de ’arribada de Felip
Parellada Mata a Vilanova.

17. ACG: «Llibre de Polissas de la Universitat de Vilanova de Cubelles y la Jultru», reg. 5211.
Ordres de pagaments de data 18.09.1696, polissa nim. 44: «Lo Honor.Joseph Montserrat, Clavari,
donara y pagara al Pre. Felip Parellada, organista de Vilanova, 8011, y ditas dird son per quatre tersas de
son salari cessat del dia primer de Maig de 1695 fins al al Pr. de Setembre proppassat del salari li dona la
pnt. Vila. Fara bon pagament de la Casa de la Vila.»

18. APSA: «Llibre de baptisme», nim. 3, f. 604, de data 08.09.1695.

19. ACG: «Llibre de polissas de la Universitat de Vilanova de Cubelles y la Jultru»,
reg. 5211, ordres de pagaments de data 27.05.1698, polissa ndm. 97: «Honor. Sr. Lluhis Roig, Clavari
donard y pagard al P.Fr.Philip Parellada, organista de Vilanova 20 1I, y ditas dird son per la tersa cessd
al Pr. de Maig del salari li dona la pnt. Universitat y fard bon pagament dit dia y any sobredit.»

20. Fill postum de I’organista Jaume Marti Gual, mort de pesta I’any 1653. Havia estat orga-
nista a la parrdquia de Santa Maria de la Geltrt des de 1670.

21. Dignitat eclesiastica que antigament tenia al seu carrec la direcci6 del cant en el cor de les
catedrals i collegiates i també cantor que entona les antifones i els salms i déna el to als altres cantors
en el cor (Diccionari catala-valencia-balear).

22.  Arxiu Municipal de Banyoles, informaci6 facilitada per Josep Grabuleda Sitja, arxiver.

23.  Oriol P1 DE CABANYES, «L’arquitecte de la Masia en Cabanyes», Quaderns de Patrimoni
del Garraf (Consell Comarcal del Garraf), nim. 14 (abril 2011), p. 18-19.
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PAU LLINASILA VIDA A SANTA MARIA DEL PI
(1711-1749): BIOGRAFIA I INVENTARI

CARLES BADAL
Societat Catalana de Musicologia

RESUM

Entendre les nostres maneres de fer musicals passa necessariament per I’estudi dels
compositors consolidats en I’ambit historiografic, perd les menudeses i els matisos de la
musica catalana vénen també definits pels petits noms i la tramesa directa de coneixements
entre mestres 1 deixebles. La intencié d’aquest estudi és inventariar ’'obra de Pau Llinas co-
neguda fins al moment, realitzant una cerca exhaustiva pels fons coneguts i catalegs actual-
ment disponibles. Aquesta tasca necessaria vol donar certa visibilitat a un modest composi-
tor que formava part d’un entramat professional d’abast nacional, i intentar definir el
personatge recollint les dades publicades fins ara 1, sobretot, ampliant-les. Per fer aixo, ’ar-
ticle realitza, primer, un esbds del panorama musical religids de la ciutat i aprofundeix, a
continuacid, en la vida eclesiastica del compositor. Aquest recorregut es realitza, fonamen-
talment, a partir de I’estudi de la documentacié que es pot trobar a I’Arxiu Parroquial de
Santa Maria del Pi de Barcelona, on Llinas exerci com a mestre titular durant trenta-set anys.

PARAULES cLAU: Pau Llinas, mestre de capella, barroc catala, musica littirgica, Santa Maria
del Pi, Barcelona.

PAU LLINAS AND LIFE AT THE CHURCH OF SANTA MARIA DEL PI
(1711-1749): BIOGRAPHY AND INVENTORY

ABSTRACT

A knowledge of the Catalan ways of making music necessarily calls for a knowledge
of the historiographically consolidated composers. However, the small details and nuances
of Catalan music are also defined by minor figures and by the direct transmission of
knowledge between masters and disciples. This study inventories the work of Pau Llinas
known to date, based on an exhaustive search through known sources and currently avail-
able catalogues. This necessary task is aimed to lend a certain prominence to a modest
composer who formed part of a professional network of national scope. We seek to define
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this figure, compiling the data published up to now, and above all to increase our bio-
graphical knowledge of this figure. Accordingly, this paper begins with a sketch of the re-
hglous music panorama in Barcelona, subsequently going into greater detail on the com-
poser’s ecclesiastical life. This overview is mainly based on a study of the documentation
to be found at the parish archive of the church of Santa Maria del Pi in Barcelona, where
Llinas was the chapel master for 37 years.

KEYworDs: Pau Llinas, chapel master, Catalan Baroque, liturgical music, Santa Maria del
Pi, Barcelona.

LES CAPELLES MUSICALS DE BARCELONA

A la Barcelona del segle xviit es podien trobar cinc importants centres pro-
ductors de miusica. Cinc capelles musicals de diferents caracteristiques que musi-
caven oficialment la ciutat en els seus diversos actes. La més important de totes
cine, tant per dimensions com per responsabilitats, era la capella de la catedral.
Aquesta capella era I’encarregada de posar musica en la majoria d’actes oficials,
dins i fora del centre. Les capelles de Santa Maria del Mar, Santa Maria del Pii el
Palau de la Comtessa eren de caracteristiques similars i es trobaven d’alguna ma-
nera subordinades a la seu. Coneguts sén els plets que durant anys mantingué la
catedral amb la resta de capelles per mantenir la seva preeminéncia que, tot i ser
oficial, no sempre fou respectada. Concretament el 1689, la capella de la seu perdé
el plet que inicia el declivi d’aquesta subordinacié oficial.

La cmquena de les capelles musicals de la ciutat, la de Sant Just i Sant Pastor,
era la més petita de totes les esmentades. Tot i la seva antiguitat —la primera es-
tructura data de 1578—,2 sempre fou de les més modestes. No és solament la seva
relacié amb Pau Llinas allo que la fa molt rellevant per a aquest estudi. Benet Bus-
carons, mestre de capella que exerci tant aqui com a Santa Maria del Pi, fou res-
ponsable de mantenir lligams entre les dues capelles. Aquestes relacions, com
veurem, condicionaren considerablement la carrera de Pau Llinas.

Tres d’aquestes capelles de dimensions més modestes treballaren per acon-
seguir una qualitat musical competitiva davant la seu. Considerant els mitjans de
que disposava la catedral, les capelles més petites collaboraven en els diferents
actes en que alguna d’elles fos requerida, per exemple aportant més efectius. Aixo,
que fins al 1745 sembla que esdevingué una collaboraci6 ferma entre el Pi, Sant
Just i Sant Pastor i el Palau de la Comtessa, s’intenta oficialitzar a través d’una
concordia signada per les tres capelles. Tanmatelx Bernat Tria —mestre del Palau
en aquell moment— inicid una maniobra d’ allunyament 1 es nega a rubricar el

1. Josep M. GREGORI I CIFRE, «La controvertida preeminéncia musical de la Seu dins la Bar-
celona de la segona meitat del segle xvi», Annario Musical, nim. 46 (1991), p. 103-125.

2. Josep Pavia 1 SIMO, «La musica a la Parroquia de Sant Just i Sant Pastor de Barcelona du-
rant el segle XVit», Anuario Musical, nim. 48 (1993), p. 109.
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document, que fou finalment ratificat per Pau Llinas del Pi i Tomas Milans i
Campds de Sant Justi Sant Pastor.? Es probable que la seva independéncia econo-
mica, sota el patronatge del duc de Montalto —marques dels Velez—, atorgués a
la capella de Bernat Tria una llibertat de moviment i accié de que les altres dues no
pogueren gaudir mai.

PAU LLINAS, MESTRE DE CAPELLA DE SANTA MARIA DEL PI
(1711-1749)

En l’any de traspas de Benet Buscarons es convocaren les oposicions de mes-
tre de capella a Santa Maria del Pi. Després de dos anys d’interinitat en el carrec i
de la seva feina com a coadjutor de I’antic mestre, Llinas es presenta a les oposi-
cions que el durien a ocupar la plaga de Buscarons. Afortunadament, conservem
el manuscrit de I’avaluacié que el tribunal va dur a terme, amb les signatures de
tots els seus membres. El document, que Francesc Valls, Jaume Serra, Tomas Mi-
lans 1 Godayol 1 Francesc Llussa signaren el 2 de setembre de 1711, valorava de la
manera seglient la tasca de Pau Llinas en aquest concurs:

Tots sinc opositors son habils, é idoneos, per la obtencio de dit puesto, pero ab
esta diferencia, que al L[icencia]do Pau Llinas graduam y se li deu de justicia lo pri-
mer lloch, per haver obrat en tot ab major acert que los demes, exedintlos tant en la
viveza del discorrer com en la presteza del executar, acompanyant estas circunstan-
cias un singular acert, aventse demostrat major en la composicié de salm, y Villancico
ahont es gran lo exces que fa als demes.*

A partir d’aquestes paraules, sembla clar que Llinas fou triat per les seves
qualitats en tots els exercicis. Tanmateix, per la relacié de Llinas amb la capella en
aquell moment, és raonable pensar que aquest fet va tenir un pes evident en la va-
loracié final dels candidats 1 que el concurs el podem entendre com una mena de
tramit per oficialitzar una tria probablement premeditada. Hem de pensar que
Llinas, escollit pel seu antecessor, ja era conegut 1 estimat per la comunitat 1 feia
dos anys que exercia de mestre en practicament totes les funcions. Aix{ mateix, i
recordant els opositors de Llinas, es fa dificil de pensar que la seves qualitats fos-
sin tan superiors en tots els ambits. No es devaluen, aixi, aquestes habilitats, sind
que es poden situar a I’algada que els pertoca, molt ajustada a la de compositors de
fama més estesa com els ja esmentats Jaume Casellas o Josep Picanyol.

A partir d’aquest punt, i gracies a la documentacié que la comunitat generava
regularment, podem obtenir algunes dades sobre la vida de Llinas. L’ Arxiu Parro-

3. Josep M. MADURELL, «Documentos para la historia de maestros de capilla, infantes de coro,
maestros de musica y danza y ministriles en Barcelona (siglos X1v-xvin)», Anuario Musical, ntim. 3 (1948),
p.219-222.

4. Vegeu-ne una transcripcié completa en 'apendix documental.
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quial de Santa Maria del Pi (APSMP) conserva els anomenats Llibres de determi-
nacions de la comunitat, un recull d’actes de les decisions que la comunitat prenia
en reunions de regularitat aproximadament mensual. El periode d’interes per a
aquest estudi és, evidentment, aquell que compren els anys entre 1711 1 1749.
Aquest periode apareix en dos volums: un de 1706 a 1738% i un altre de 1737 a 1752.

A més a més, també s’han pogut consultar els anomenats Documents Balde-
l16° 1 la indivisi6.” D’aquesta tltima série de documents, per exemple, se n’extreu
que entre 1722 1 1749 Llinas va tenir sempre dues persones al seu cirrec a casa
—«2 de familia». Per aquest motiu, a la comunitat li pertocaven nou lliures i qua-
tre sous anuals que cobra de manera practicament sistematica. Tanmateix, entre
173511746 no es dugué a terme cap cobrament. Tot 1 que no sabem el motiu pel
qual van cessar els pagaments, si que sabem que fou possible restablir-los arran de
la mort de Felip V ’any 1746.% Malauradament, no tenim dades anteriors a 1722,
ja que manca la documentacié entre 1703 1 1722.

El recorregut per la biografia de Llinas I'iniciarem el 3 de desembre de 1708,
quan Benet Buscarons demanava a la comunitat de jubilar-se 1 adquirir un coadju-
tor. En aquell temps, Llinas exercia de mestre a Sant Just i Sant Pastor i Buscarons
el crida per al nou carrec al Pi. La peticié fou acceptada un mes després,’ i el 24 de
maig Pau Llinas era admes a «residir en lo cor ab sobrepellis y almussa», aixo si,
«advertintse que la Rev[ere]nt Comunitat no li dona distribucié ni lucro algun».'°
En aquest sentit, val a dir que la vida de Llinas dins la comunitat no fou mai gaire
esplendida econdmicament. E1 10 de setembre de 1709, per exemple, el compositor
demanava una documentacié segellada per la comunitat per poder-se proveir de
productes de necessitat sense haver de pagar drets, com ja feien els beneficiats titu-
lars."' Un any després, 1’1 de setembre de 1710, se li atorgava una petita quantitat de
diners de les misses adventicies provinents dels confrares del Sant Crist de la Santa
Espina, sempre que no escassegessin les misses de I’església. Llinas afirma que amb
els diners provinents de I’obra no guanyava prou per «calgarse i vestirse».!? Tot i

5. Ellector atent veura que aquest primer volum finalitza un any després a ’any d’inici del
segiient volum. Aixd es deu a la inclusié de les actes de possessié que, com és el cas, podem trobar-ne
de data posterior a I’any de I’altima determinacié.

6. A I’APSMP, s’hi troben dos arxivadors amb diversos documents que mossén Francesc
Baldell, musicoleg i mestre de capella a Sant Just 1 Sant Pastor als inicis del segle xx, va agrupar, és de
suposar, per la seva rellevancia histdrica. Tot i trobar-se sota un criteri de seleccié no massa clar,
aquests documents presenten informacié valuosa per a aquest estudi. Pendents d’una classificacié i
nomenclatura oficials i donada la seva génesi, és habitual sentir-los anomenar Documents Baldello.

7. APSMP-Indivisid, 11, procuradoria d’heréncies, «Papers per lo Indivis, franquesas, quar-
ta, y escusado, sentencias de fets, j memorials, fets 4 instancia de la confraternitat de St. Sever».

8. APSMP-Indivisid, II, procuradoria d’herencies, «Papers per lo Indivis, franquesas, quar-
ta, y escusado, sentencias de fets, j memorials, fets 4 instancia de la confraternitat de St. Sever».

9. APMSP-B363, determinacions L, 1737-1752, {. 137-15v, «Die octava julii 1740>.

10. APMSP-B363, determinacions K, 1706-1738, f. 18v-19r, «Die 24 maii 1709».

11.  APMSP-B363, determinacions K, 1706-1738, f. 217, «Die X septembris MDCCIX>.

12.  APMSP-B363, determinacions K, 1706-1738, {. 337, «Die X1l mensis septembris anno a
Nativitate Domini MDCCX».



PAU LLINASILA VIDA A SANTA MARIA DEL PI (1711-1749) 157

que aquestes peticions arribaven abans de ’accés de Llinas al carrec de mestre, el
compositor hagué d’estar constantment demanant ajuts a la comunitat per poder
tenir unes condicions econdomiques raonables per a les seves necessitats, fins 1 tot
com a titular.

El seu procés cap aquesta titularitat s’inicia definitivament el 8 de juliol de 1711,
en el traspas de Benet Buscarons, ' i finalitza el 2 de setembre del mateix any, quan
se situd com a candidat principal. Passat aquest procés, i un dia abans d’accedir al
carrec oficialment, Llinas demana ser admes en les condicions del seu antecessor
Buscarons, beneficiat titular. En aquesta peticid, registrada el 7 de setembre de 1711,
i donaren suport el «Senyor Premisser Succentor» —Vilar— i 'organista, ]oan
Vila. Tanmateix, fou denegada amb rotunditat.'*

Aquest fet, que dbviament no satisféu Llinas, el portaria a intentar-ho de
nou el 1724. Accedir a la comunitat com a beneficiat perpetu implicava gaudir
de tots els privilegis dels membres de ple dret, inclos el de tenir veu dins la comu-
nitat."” Tot i admetre que Benet Buscarons havia accedit al benefici perpetu per
peticié propia, amb butlla a Roma inclosa i en contra dels desitjos de la comuni-
tat, la institucié recorda a Llinas que el seu contracte com a beneficiat «ad nutum
amobible» impedia interferir en les decisions de la comunitat i, per definicid, ser
modificat. Probablement, la signatura del contracte de Llinas es féu amb previsi6
d’evitar el cas de Buscarons una segona vegada.

La vida comunitaria a I'església del Pi, i presumiblement a tots els centres
ecles1ast1cs, oferia tot tipus de tensions 1 d1sputes, com en qualsevol ambient de
convivencia. Es el cas de la precedencia entre els diferents beneficiats en tots els
actes littrgics. Cadascun dels beneficiats se situava amb relacid als altres en estric-
te ordre de jerarquia i la precedéncia de cadasct sobre els anteriors esdevenia una
questi6é d’orgull prou significativa. Aixi, trobem que el 17 de gener de 1712 el be-
neficiat perpetu Agusti Rovira demana a la comunitat precedir Llinas, mestre de
capella perd beneficiat ad nutum.'® La comunitat resolgue que es disposessin les
seves cadires en ubicacions oposades de manera que ningt no hagués de precedir
ningu. També s’apunta, perd, que per a properes ocasions sempre sigui el mestre
de capella qui precedeixi la resta de beneficiats.”

Pocs anys després, la comunitat visqué amb especial intensitat un dels mo-
ments més significatius per a la historia de la ciutat i del pais. El desgraciat setge de

13.  El traspas de Buscarons i els esdeveniments que acompanyaren aquest fet ens ofereixen
una imatge molt particular de la vida eclesiastica de I’¢poca i la relacié que ell mateix tenia amb la co-
munitat. Per no ser objecte d’aquest estudi no m’hi endinsaré. Tanmateix, per a més detalls, consulteu
la documentacié segiient: APMSP-B363, determinacions K, 1706-1738, f. 42r-44r, «Die v julii
MDCCXI».

14. APSMP-B363, determinacions L, 1737-1752, {. 44v-45r, «Die v11 septembris MDCCXI».

15.  APSMP, «Documents Baldellé», 21.2, «Suplicaa V. S. Ill.ma».

16.  El benefici perpetu era considerat de més categoria que el benefici ad nutum, ja que
aquest segon benefici no era propietat del beneficiat siné d’una altra entitat que en podia disposar al
seu parer. En aquest cas, eraal’obraino a Pau Llinas a qui pertanyia.

17.  APSMP-B363, determinacions K, 1706-1738, f. 507 i 50v, «Die XVII januarii MDCCXII».
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Barcelona ’any 1714 féu estralls a la ciutat i també a I’església del Pi, que veié la
seva activitat diaria molt afectada per aquest fet:

Als 25 de desembre del any 1714 per quant la present Iglesia de Nostra Sefiora
del Pi estava algun tant espatllada er causa del siti que havia patit la present Ciutat de
Barcelona y se trobava dalt a la clau del altar major un gran forat que havian ubert las
bombas, tambe hi havia altre forat dalt al endres de la capella de la Puritat, y final-
ment las vidrieras de la dita Iglesia rompudas, de forma que si las matinas de la Nati-
vitat del Sefior se haguessen cantat en lo chor de la Iglesia, los Pares Sacerdots haurian
tingut molt treball, y haver de sufrir un gran fret. Per¢é fonc resolt que las ditas Ma-
tinas del dia de la Nativitat del sefior fossen cantades, com en efecte se cantaren ab
tota solemnitat, en la Capella de la Purissima Sanch de Jesu Christ de la present Igle-
sia que altrament se anomena la Capella del Capitol.'®

Probablement també a conseqiiencia de les circumstancies i els fets historics
posteriors al setge de la ciutat, la comunitat deixa de registrar les seves determina-
cions entre el 14 de gener de 1715 —data de I'iltima determinacié— i el 16 de
juny de 1717. Curiosament, i potser amb previsi6 de recuperar el temps perdut en
algun altre moment, es deixaren en blanc el conjunt de folis que, hipoteticament,
haguessin ocupat aquests registres.” L’aturada degue ser inesperada, ja que res en
aquell escrit del 14 de gener no sembla anticipar I’aturada.

Uns anys després, la comunitat del Pi participa en un esdeveniment que
implica una part important de la societat religiosa barcelonina i que també tenia
la seva rad de ser en fets ocorreguts durant la Guerra de Successié. Es tractava
de la inauguracié del convent de Santa Madrona dels pares caputxins, que havia
estat enderrocat el 1713 per les tropes de Felip V. En aquesta celebracid, duta a
terme el 5 de juny de 1723, hi intervingueren les capelles de la catedral 1 del Pi
dirigides pels seus respectius mestres: Francesc Valls i Pau Llinas. Al llarg de la
processé s’interpretaren els himnes Ave Maris Stella, Te Deum, Sacris solemnis i
Tantum ergo. Aixi mateix, sabem, gracies a 'impres de villancets que es conser-
va, que s’hi cantaren quatre villancets de Francesc Valls: Venid O Mortales, Pro-
digio de amor, Estrago funesto 1 El Cielo, y la Tierra concurren acordes?® Un al-
tre esdeveniment similar dugué la capella dirigida per Llinas al convent de les
germanes clarisses el 31 de desembre de 1732. Sabem que s’hi interpretaren qua-
tre villancets que, tot i que no en coneixem la musica, sembla que pertanyien a
Llinas.”!

18.  APSMP-B363, determinacions K, 1706-1738, {. 68v.

19. APSMP-B363, determinacions K, 1706-1738, f. 717-109r. Folis en blanc.

20. BNC, «Colleccié de Fullets Bonsoms», «Villancicos, que se cantaron en el nuevo real
convento de Santa Madrona de los Padres Capuchinos de la ciudad de Barcelona, en las solemnes fies-
tas que se dedicaron a Christo Sefior [...]». Aquests quatre villancets han estat comparats a Josep Pa-
VIA 1 SIMO, La miisica en Catalunya en el siglo xviir: Francesc Valls (c. 1671-1747), Barcelona, CSIC,
Institucié Mila i Fontanals, 1997, p. 131-132.

21. Peramés informacid, vegeu I’Gltim apartat: «Catileg de I’obra compositiva».



PAU LLINASILA VIDA A SANTA MARIA DEL PI (1711-1749) 159

Més endavant trobarem quelcom que podriem entendre com un punt d’in-
flexié en la vida de Llinas. El 1737 rebutja de participar en un tribunal d’oposi-
cions per malaltia. Es tracta del concurs a mestre de la seu de Barcelona arran de la
jubilacié de Josep Picanyol i que, en aquells moments, ocupava interinament
Francesc Valls. En aquestes oposicions es presenta sense exit Tomas Milans i
Campts, nebot de Tomas Milans i Godayol.?? La negativa de Llinas davant la pe-
ticié de la catedral de participar-hi com a jurat havia d’implicar per for¢a un estat
de salut delicat, atenent principalment a la proximitat geografica de les dues insti-
tucions. Aquesta dada probablement pugui ser entesa com un indicador de la seva
avangada edat. Tot i aixo, la seva activitat encara s’allarga uns anys.

El 8 d’octubre de 1740, per exemple, Llinas seria decisiu en la denegacié d’un
plus econdmic per a ’organista.”? Joan Vila demanava aquest extra per tocar I’or-
gue en les festes dutes a terme al llarg de I’any, un plus més enlla de la seva distri-
bucié habitual. Sembla que aixi havia estat amb alguns antecessors seus, pero, tot
ifer la comprovacid en els arxius, 1 després de coneixer 'opinié en contra de Lli-
nas, la comunitat decidi no incentivar 'organista.

A principis de I’any segiient, precisament Pau Llinas i el mateix Vila dema-
naren ser admesos com a beneficiats perpetus. En el cas de Llinas, per segona ve-
gada; la primera fou en el moment d’accés. La denegaci del succentor Vilar sera
rotunda, allegant que, tal com estaven constituits els beneficis de mestre i orga-
nista, no era possible modificar-los.?* Tant les negatlves a aquestes peticions com
les mateixes stipliques sembla que foren sistematiques. Exceptuant el cas de Benet
Buscarons, qui aconseguf i obtenir el benefici perpetu per ordre de Roma, la comu-
nitat sempres *hinega. Tot1que és probable que les raons fossin de diversa indole,
les economiques en podrlen ser la causa principal. En aquest sentit, no podem
oblidar que la situacié de ruina ja esmentada i la miséria que acompanya tota
guerra mantenia la comunitat en un estat critic que s’allargd durant aproximada-
ment mig segle.

Aquesta situacié probablement posava tots els seus membres sota conside-
rable pressid, a vegades fins i tot per la por a perdre el carrec o a veure’s els benefi-
cis o el sou reduits. Aixi ho demostren els diferents escrits del 26 de juny d’aquell
mateix 1741, quan Llinas demana a la comunitat que el seu benefici segon, obtin-
gutjael 3 de febrer, no es veiés afectat davant la imminent ocupac1o del benefici
primer de ’altar major del prevere Francesc Cruells.?> La peticid, llegida per I’ar-

22. Josep M. GREGORI I CIFRE, La nissaga canetenca dels miisics Milans i la seva relacio amb
Sant Josep Oriol, Canet de Mar, Ajuntament de Canet de Mar, Centre d’Estudis Canetencs i Edicions
Els 2 Pins, 2014, p. 152-159; Josep M. GREGORI I CIFRE, «El Fons Musical de ’Església Parroquial de
Sant Pere i Sant Pau de Canet de Mar», a Francesc BONASTRE i Josep M. GREGORI 1 CIFRE, Fons de [es-
glésia parroquial de Sant Pere i Sant Pau de Canet de Mar, Barcelona, Generalitat de Catalunya, De-
partament de Cultura i Mitjans de Comunicacid, 2009, coll. «Inventaris dels Fons Musicals de Cata-
lunya», nim. 2/1, p. XLVIL

23.  APSMP-B363, determinacions L, 1737-1752, f. 36v-37r, «Die octava julii 1740».

24.  APSMP-B363, determinacions L, 1737-1752, f. 45v-467, «Die septima de februarii 1741».

25. APSMP-B363, determinacions L, 1737-1752, f. 54r, «Die 26 junii 1741».
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xiver Pau Capdevila a la capella del Sant Crist de la Sang en acte de comunitat, fou
resposta en favor de Llinas? i sembla que Cruells fou admés 1 examinat de cant
amb normalitat i sense perjudici per al mestre de cant.”

A principis de 1744, 'obra comenga a veure necessari buscar el relleu per a
Pau Llinas, «vehent lo impedit [que] estava».?® Aixi, cap a finals de marg es dema-
na un ajut econdomic de quinze lliures mensuals perque Llinas pogués pagar un
coadjutor. Una vegada més, la crisi economica demanava fer mans i manigues per
poder complir aquest requeriment. En aquest cas, s’acorda treure «un sou cada
mes de la polisa de funeraria de cada resident». D’aquesta manera, el 30 de marg
de 1744, Pau Llinas proposava I’admissi6 de Joan Baptista Vidal com a coadjutor.
Vidal fou admes, perd amb certes condicions, ja que havia de ser ordenat prevere
abans de formar part de la comunitat amb plens drets.?

Comengava, aixi, I’etapa final de Pau Llinas qui, abans de traspassar, pogué
viure un fet historic prou important: la mort de Felip V el 1746. El seu fill, Ferran VI,
prengué el relleu el mateix 9 de juliol. Gairebé dos mesos més tard, el 31 d’agost,
la comunitat realitzava un acte en commemoraci6 del nou monarca, «4 fi que Deu
Nostre Sefior se dignas donar un bon acert en lo govern de son Regne».*® En
aquest acte, que ocupa totes les hores canoniques de la jornada, s’hi entona ’him-
ne Sacris Solemnis, la missa conventual Cinauit, el salm 19 —«Exaudiat te Domi-
nus in die tribulationis»— del tercer nocturn del diumenge i el vers Te trina Dei-
tas.>' No sabem quina fou la musica de cap d’aquestes obres que potser compongué
el mestre titular, aixd no obstant, al fons del Pi es conserva un Sacris Solemnis de
Mir que es podria haver interpretat en aquesta ocasio.

Més endavant, amb la previsi6 d’allo que pogués ocorrer, Llinas dicta el seu
testament, signat el 29 de juny de 1748, en el qual cedi «tots los borradors, y pa-
pers de musica y solfa»*? amb el desig que «sian repartits igualment» entre Josep
Puyjol, llavors mestre de la catedral; Joan Baptista Bruguera, clergue del Pi, 1 Joan
Baptista Vidal, successor de Llinas. Precisament la cessi6 de part dels seus papers
de misica a Pujol podria explicar la preséncia actual d’obres seves al Fons Musi-
cal de la Catedral de Barcelona. D’altra banda, Llinas afirma en el document que
Josep Pujol és nebot seu. Del text es despren que Josep era germa de Francisca
Puyjol, fills tots dos d’ Anton Pujol, cunyat de Pau Llinas.”® No sabem el nom de la

26. APSMP-B363, determinacions L, 1737-1752, f. 540, «Die 26 junii 1741>.

27. APSMP-B363, determinacions L, 1737-1752, f. 54 bis (r 1v), «Die vigessima sexta Junii 1741».

28. APSMP-B363, determinacions L, 1737-1752, {. 108v, «Die trigessima martii anni 1744».

29. APSMP-B363, determinacions L, 1737-1752, f. 108v-109r, «Die trigessima martii anni 1744».

30. APSMP-B363, determinacions L, 1737-1752, f. 1427

31. APSMP-B363, determinacions L, 1737-1752, f. 142r-143r.

32.  Arxiu Historic de Protocols de Barcelona (AHPB), Gerard Ferrussola, manual 1747-X11-
27/1748-X11-21, 1748-VI-29. Vegeu la transcripcié completa d’aquest document en I’apendix docu-
mental.

33.  Arxiu Historic de Protocols de Barcelona (AHPB), Gerard Ferrussola, manual 1747-X11-
27/1748-X11-21, 1748-VI-29. Vegeu la transcripcié completa d’aquest document en I’apendix docu-
mental.
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germana casada amb Anton Pujol. El que si que podem saber és que Llinas en te-
nia com a minim dues, de germanes, ja que de I'altra s’esmenta el nom: Eulalia
Llinas, casada amb Josep Massé i convertida en hereva universal.

Pocs mesos després de signar aquest document, Pau Llinas ja havia traspassat.
Concretament, el seu obit ens indica que fou enterrat el 30 de novembre de 1749.
Aixi, sota epigraf «Novembre 1749», trobem el text segiient:

Llinas

Die 30 Sep[ultur]* de Beneficiat ab Musica al cos del R[everen]t Pau Llinds
pre[vere]. Mestre que fou de capella de la p[rese]™ Iglesia, estd al carrer den Roca an
assistit tots los Pre[vere]* com Rector, Sebas Berenguer, Monpar.**

El document indica que Llinas es trobava a la casa de la comunitat al carrer
d’en Roca 1 duu a pensar que probablement expira el 29 de novembre, un dia
abans de donar-li sepultura. El seu coadjutor, Joan Baptista Vidal, exerci com a
mestre en funcions encara uns mesos. No fou fins a I’'11 de febrer de 1750 que el
rector del Pi, en nom de I'obra, demana a la comunitat que s’admetés Joan Bap-
tista Vidal en el carrec de mestre.” Vidal no era prevere i, per tant, en principi, no
podla accedir al cor de la basilica com a beneficiat. Tot } aixi, sera admes en el
carrec encara que sense distribucié ni vot, com ho havien estat abans Buscarons 1
Llinas.

Acabant el recorregut biografic de Pau Llinas, val a dir que encara avui no
ha estat possible coneixer la seva data de naixement ni, per extensid, la seva lon-
gevitat exacta. Tot i que sempre en el terreny de I especula010 podrlem aventu-
rar alguns calculs. Caldria considerar, en primer lloc, quina fou I'edat mitjana
d’expiraci6 d’alguns dels mestres contemporanis. Si observem la vellesa que as-
soliren els mestres dels quals tenim les dates de naixement i traspas, veurem que
una mitjana ens aproxima als setanta-tres anys.’* Aquesta dada sembla prou
raonable, si considerem alguns moments importants en la vida de Llinas. El pri-
mer d’aquests moments és la seva entrada a Santa Maria del Pi com a mestre,
després de les oposicions guanyades. Si Llinas traspassa el 1749 arribant a la se-
tantena, amb prop de trenta anys accedia al magisteri esmentat. Amb prop de
seixanta, el 1737, es trobava prou malalt per no poder abandonar el seu centre 1,
finalment, el 1744, amb gairebé setanta, es veia prou impedit en la seva feina per
requerir coad]utor. Amb tot aix0, doncs, sembla raonable ubicar el naixement
de Pau Llinas entre 16751 1685.

34, APSMP-B212, obits, 1744-1760, f. 100v.
35. APSMP-B363, determinacions L, 1737-1752, f. 205v, «Die 11 de februarii 1750».

36. Vegeu lalongevitat de mestres com Benet Buscarons (64), Lluis Serra (78), Jaume Caselles
(74) o Francesc Valls (76).
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INVENTARI DE L’OBRA COMPOSITIVA

Les obres de Pau Llinas de queé tenim noticia es troben, actualment, en tres
fons diferents: el Fons Musical de la Catedral de Barcelona, incorporat al catileg
de la Biblioteca Nacional de Catalunya (BNC), el Fons Musical de la Catedral de
Girona (CatGi), conservat a I’ Arxiu Diocesa de Girona (ADG), i el Fons Musical
de la Parroquia de Santa Maria del Pi (SMP1) que forma part de PAPSMP a Barce-
lona. Tot 1 el seu pas per P’església de Sant Just 1 Sant Pastor, entre 1706 1 1709,
com a mestre, no es conserva cap obra de Llinas al Fons Musical del seu Arxiu
Parroquial (APSP), ja que I’arxiu de I’església va ser cremat en la seva major part 1,
si hi havia obres de Llinas, van desaparéixer amb la crema.”’

Al Fons Musical de la Catedral de Barcelona es conserven dos manuscrits de
Pau Llinas. El primer pertany a una cantata amb violins i flauta dedicada a sant
Xavier i titulada O gue humildad. No la tenim completa, només resten la particel-
la de I’alto i la de Pacompanyament. L’altra obra és un salm a dos cors de sis 1
quatre veus, respectivament, titulat Laundate Dominum. Per la seva part, al CatGi
es poden trobar sis obres: quatre villancets 1 dos motets, la majoria per a quatre
veus 1 acompanyament.

A PAPSMP podem trobar només quatre obres de Pau Llinas: dos motets
—un d’incomplet—, un magnificat i una missa. El motet complet versa sobre el
gradual llati Cenantibus Illis 1 I'altre, del qual només es conserva la particella de
’acompanyament, esta dedicat a sant Miquel.

D’altra banda, i considerant altres possibles fonts d’informacié per a 'inventa-
riat, hem de recordar una tipologia de document que ens pot resultar molt valuds.
Es tracta dels fullets impresos que en les grans celebracions publiques es repartien
entre les classes benestants assistents amb el text de les obres que s’hi interpretarien.
En aquests impresos, hi acostumava a constar, també, la data i el motiu de la cele-
bracid, aixi com la capella que ho cantava. Quant a la composicié de les obres, que
no s’indicava explicitament, el costum era que cada mestre interpretés només les
seves obres. Per tant, quan s’esmenta la capellai el seu mestre, s’esta precisant també
qui en fou el compositor. Aixi, amb aquestes cerques, existeix la possibilitat d’esta-
blir un petit inventari d’obres de Llinas a partir dels incipits d’aquests villancets per
poder identificar manuscrits anonims o ampliar la llista coneguda de les seves obres,
encara que sigui sense musica.

En aquest sentit, a la ja esmentada BNC, hi he consultat els anomenats Fu-
llets Bonsoms, ja catalogats digitalment. D’aqui, en sortiren dos documents d’in-
teres. En primer lloc, un oratori dedicat a sant Joan de la Creu un 24 de juny.?

37. Han estat revisades les dues tniques caixes amb misica de qué disposa I’Arxiu i no s’ha
pogut identificar cap obra de Llinas.

38. BNC, «Colleccié de Fullets Bonsoms», «Oratorio Armonico cuerpo mistico del afio ale-
goria figura del extatico doctor San Juan de la Cruz, a quien en celebridad de su culto le dedicaron las
religiosas del convento de la Encarnacién de Carmelitas Calgadas de la ciudad de Barcelona el dia 24
dejunio [...]».
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Segons el cataleg de la BNC, el document esta datat el 1701 a partir de les dates
d’activitat de 'impressor. Tanmateix, Llinds no comenga a exercir a Santa Maria
del Pi fins al 1709, per la qual cosa hi hauriem d’intuir una data posterior, ja que
Llinas hi consta com a mestre del Pi. L’altre dels documents és un plec de villan-
cets que fa referéncia a la ja esmentada inauguraci6 del convent de la Santa Ma-
drona dels pares caputxins el dia 5 de juny de 1723. Com ja s’ha dit, en aquesta
celebracié cantaren les capelles de Santa Maria del Piide la catedral, I'una dirigida
per Pau Llinas i altra per Francesc Valls, autor dels quatre villancets.?

Ampliant la cerca a altres institucions, ha estat possible localitzar un altre
plec de villancets a la Biblioteca Lambert Mata de Ripoll (BLM). Es tracta de tres
villancets cantats al convent de les clarisses de Nostra Senyora de Jerusalem a Bar-
celona, el 21 de setembre de 1732. De la mateixa manera, he realitzat una cerca a
I’ Arxiu Historic de la Ciutat de Barcelona (AHCB), el qual també disposa de di-
versos plecs de villancets 1 impresos pertanyents als segles xvir i xviir. Tanmateix,
la cerca en aquest Arxiu ha resultat infructuosa. Cap dels plecs de villancets loca-
litzats en aquest fons presenten informacié sobre cants i celebracions duts a terme
per la capella de musica dirigida per Pau Llinas. A continuacid, s’ofereix la llista
de les obres del compositor de qué tenim noticia. L’ordenaci6 s’ha dut a terme a
partir del camp «Titol generic» pel seu caracter més sistematic.

39. Vegeu lanota 20.
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ABREVIATURES
1. Sigles d’arxius, fons musicals i biblioteques
ACG Arxiu Capitular de Girona
AHCB  Arxiu Historic de la Ciutat de Barcelona
APSMP  Arxiu Parroquial de Santa Maria del Pi
APSP Arxiu Parroquial dels Sants Just i Pastor
BLM Biblioteca Lambert Mata
BNC Biblioteca Nacional de Catalunya
CatGi Fons Musical de la Catedral de Girona
SMP;i Fons Musical de Santa Maria del Pi
II. Abreviatures per a la descripcié dels documents musicals
A alto
Ac acompanyament
Ac-C acompanyament continu
ap apaisat
B baix
ex. exemplar
f. foli
instr instrument/s
Org orgue
p- pagina/es
qd quadern
T tenor
Ti tiple
Tpa trompa
v veu
Vé viol
(x) xifrat
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APENDIX DOCUMENTAL

Resultat de les oposicions que Llinas guanya per accedir al magisteri de San-
ta Maria el Pi, signat el 2 de setembre de 1711 (font: APSMP, «Documents Balde-
116»):

Molt Ill[ustr]¢ Sefior

La gran honra q[ue] havem degut d V[ostra] S[efiori]* en la vacant del Magisteri
de Capella de la p[rese]nt Igl[esi]* nomenantnos per examinadors en los examens de
aquella plaza, nos precissa antes de tot @ manifestar a V[ostra] S[efiori]* la gratitud

q[ue] devem 3 tant favor; sent aquest tant gran, q[ue] nostra capacitat no sabrd pon-
derar quant es en nostra estimacié, quedantnos solament la esperanza q[ue] en las
ocasions q[ue] V[ostra] S[enorl] se digne emplear la inutilitat nostra coneixerd
V[ostra] S[efiori]* lo aprecio q[ue] fem de ellas en la execucié de sos preceptes.

Antes de posar en noticia de V[ostra] S[efiori]* lo q[ue] se ha obrat en los dias
dels examens, tant de cant pla, cant de orga, contrapunt, y composicid, direm 2a
V[ostra] S[efiori]*q[ue] los subjectes q[ue] se son oposats a dit Magisteri (com V[ostra]
S[efiori]® estd ja plenament informat) son lo L[icencia]® Pau Llinds, lo L[icencia]d
Jaume Cassellas, lo L[icencia] Fra[ncis]® Ordeitg, lo L[icencia]® Joseph Forté, y lo
L[icencia]® Joseph Picafiol. Uns y altres han assistit a tots los exercicis, q[ue] se son
fets en la p[rese]nt Igl[esi]* com tambe han complert ab la obligacié de salm, y villan-
cico q[ue] sels dona, dintre las 24 horas.

Avent fet madura reflecci6 sobre tot lo obrat, y havent pesat totas las circunstan-
cias (justificant devant de Deu n[ost]ras conciencias) devem dir a V[ostra] S[efiori]?,
q[ue] tots sinc opositors son habils, é idoneos, per la obtencio de dit puesto, pero ab
esta diferencia, q[ue] al L[icencia]é Pau Llinas graduam y se li deu de justicia lo primer
lloch, per haver obrat en tot ab major acert q[ue] los demes, excedintlos tant en la vi-
veza del discorrer com en la presteza del executar, acompafiant estas circunstancias un
singular acert, aventse demostrat major en la composicié de salm, y villancico, ahont
es gran lo exces q[ue] fa als demes.

Lo L[icencia]® Joseph Forté encara q[ue] en ninguna habilitat 3 igualat 3
Llinds, y en los exercicis de faristol aja corregut igual, ab lo L[icencia]® Jaume Casse-
llas, com aja excedit 3 aquest en la composici6 del salm se li deu de justicia lo segon
lloch.

Los L[icencia]? Jaume Cassellas y Joseph Picafiol posam en tercer lloch, i
Cassellas per haver obrat ab mes acert en la major part de habilitats de faristol, prin-
cipalment, lo segon y tercer dia, y Picafiol averlo igualat en los exercicis del primer
dia y composicién del salm, y haver excedit a Cassellas y i [esborrall: Forté] Joseph
Forté en la composicié del villancico.

Al L[icencia]® Fran[cis]® Ordeitg posam en quart lloch q[ue] encara q[ue] ha
donat molt bona satisfacié, ha obrat inferior 2 tots los demes.

I perq[ue] V[ostra] S[efiori]* quede perfectament enterat de la diferencia q[ue]
conexem entre tots los oposats direm: q[ue] la habilitat de Pau Llinds estimam en 1200
[lliures]. La de Joseph Fortd 2 800 [lliures]. Las de Jaume Cassellas, y Joseph Picafiol
3700 [lliures] y la de Fran[cis]® Ordeitg a 450 [lliuras]. Valentnos de esta paritat per
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major explicacié de tot lo sobre dit. V[ostra] S[efiori]* ab sa gran inteligencia, y acos-
tumat acert, fara la eleccié q[ue] mes ben vista li sia, q[ue] aquella serd la q[ue] nosal-
tres venerarem per millor. Aixi 6 sentim, y firmam cada hu de sa ma propia vuy als 2
de setembre 1711.

Fra[ncis]® Valls p[rever]¢ i m[estr] de capella de la Seu de Bar[celo]™.

Lluis Serra prlevere]e y m[estr]* de capella de S[an]® M[ari]* del M[ar].

Thomas Milans p[rever]c y m[estre]* de cap[ell]* del Palau.

Francesc Llussd p[rever]°y organista de N[ostr]* S[enyo]® del Pi.

Testament de Pau Llinas, signat el 29 de juny de 1748:

Die xx1x (29) mensis Juny anno 4 Natte. Domine MDCCXXxxVvII (1748)
Bar[celo]na.

En nom de nostre sefior Deu Jesuchrist, y de la Gloriosa é humil Verge Maria
Mare sua y Sefiora nostra sia Amen. Jo Pau Llinas P[re]b[e]re, y Beneficiat de la Par-
roquial Iglesia de Nostra S[efio]™ del Pi de la present ciutat de Bar[celo]na y Mestre
de Capella de dita Iglesia, fill llegitim y natural de Agusti Llinds Fuster ciuteda de
Barfia y de Emerenciana Llinds, y Basas conjuges defuncts. Trobantme ab alguna in-
disposicié corporal, empero ab tot mon bon enteniment, sana ¢ integra memoria y
clarparlar, volent disposar de mos bens fas, y ordeno lo present meu testament, tlti-
ma, y darrera voluntat mia en y ab lo qual elegesch en Marmessors, y del present meu
testament executors al R[evere]nt D[o]* Joan Mis P[re]b[e]re y Beneficiat de dita
Parroquial Iglesia, y a Eulalia Massd, y Llinds muller de Joseph Mass6 [Aa]ssahona-
dor ciutedd de Bar[celo]na ma Germana als quals y al altre de ells dono ple poder y
facultat de cumplir, y executar la present mia testamentaria disposicié si, y conforme
per mi avall trobardn ordenat y disposat.

Primerament, y avans de totas cosas vull, orden, y man que tots los dines que lo
dia de mon obit jo deuré, sian pagats y totas las i 1n]ur1as 4 restricci6 de las quals seré
tingut y obligat, emenadas y satisfetas de mos bens si, y conforme de dits deures, ¢
injurias legitimament constara.

Elegesch la sepultura al cos meu fahedora en dita Parroquial Iglesia de Nostra
Slefio]™ del Pi la qual vull esserme feta de una cove, y quatre ciris y per ella gastat de
mos bens lo que sia necessari.

Item vull, orden, y man que encontinent de seguit mon obit y lo mes prest sia
possible, per salut y repds de la mia anima, de la de mos Pares, y demes per qui tinga
obligaci6 4 Deu pregar, me sian fetas dir y celebrar per dit R[evere]nt D[o]" Joan Mas
Plre]b[e]re mon Marmessor vint y cinch missas [esborrall] de Caritat sis sous quiscuna

Item Deix y llego al Ill[ustrissi]™ y R[evere]nt Sefior Bisbe de la present ciutat
mon superior per dret de Superioritat un moravati, valent deu sous.

Item Vull, y man que tots los borradors, y papers de musica y solfa ses trobaran
en mon poder sian repartits igualment entre Joseph Pujol Mestre de Capella de la Sta.
Iglesia de esta ciutat mon nebot, Joan Batista Vidal Mestre de Capella de dita parro-
quial iglesia de Nostra S[efio]ra del Pi, y Joan Bati[st]a Bruguera Clergue.

Tots los altres emper6 bens meus mobles,é immobles haguts, y per haver noms,
veus, drets, forsas, y accions mias universals ahont se vulla sian y en qualsevol gene-
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ro, 6 especie concistescan, y que 4 mi me pertaflen y pertaflerdn ara, y en lo esdeveni-
dor en qualsevol part del mon per qualsevols rahons, drets, titols, y causas; Deix y
atorch 4 dita Fulalia Massé y Llinds ma germana, y marmessora, instituint aquella 4
mi hereva universal 4 totas las voluntats liberament fahedora.

Fas memoria que trobantme altres dels marmessors del R[evere]nt D[o]" Joan
Valls, y Cendra P[re]b[e]re y Beneficiat que fou de dita Parroquial Iglesia de Nostra
S[efio]™ del Pi, com a tal marmessor cobri diferents quantitats, y he quedat devent
sinquanta quatre pesas de vuyt de una lliura vuyt sous cada una las quals vuy sian
pagadas de mos bens.

Axi mateix fas memoria que lo q[erid]° D[on]* Anton Cassani [HouS. PubS.] de
Barfia per cent fins me deixd gracios ament setse lliuras setse sous, que encara que es
veritat que no servien per mi come Il matteix ja ho sabia, no obrant havent las ja abo-
nadas vull y es ma voluntat que aquellas de mos bens sian pagadas al heréu, y succes-
sor de dit g[erid]° Anton Cassani.

Ho menos fas memoria que estich devent a Joan Llusachs Fuster ciutedd de
Barfia trenta set lliuras moneda Barcelonesa 4 saber es vint y cinch lliuras 4 cumpli-
ment de aquellas sinquanta que prometi donar en dos 4 Francisca Llusachs y Pujol
ma naboda, quant contractd matrimoni ab dit Joan Llusachs, y las restans dots que
dit Joan poch temps ha me deix 4 gracios ament las que vull sian pagades de mos
bens

Item per quant me trobo fer, y prestar 4 la R[evere]nt Comunitat de P[re]b[e]
ras de S[an]* Jaume Apostol de la present ciutat un censal de preu cent setanta lliuras,
y pencié vuyt lliuras deu sous, lo qual fora ja lluhit 4 no haverme sobre vingut de esta
part de mes de sisanys una feridura que me ha impedit lo poder continuar ma resi-
dencia y empleo, y de dit censal se trova fermansa Anton Pujol Fuster ciuteda de
Barfia mon cunyat, y no sia just que del que no tingué ningtin benefici, mes que ferme
esta mercé prega occasionarli algin prejudici. Per¢o vull y esma voluntat que imme-
diatament de seguida ma mort, sia venuda la part de mos bens, que serd necessaria per
sa lluicid, y extincié de dit censal y paga de las pencions que de aquell aleshores se
estardn devent per aque de esta manera dit Anton Pujol quede libre de dita obligacié
com y tambe las demés quantitats sobre expressadas.

Revocant, cassant, y annullant ab lo present meu testament tots y qualsevols
altres testaments, eo especies de ultima voluntat permitins lo die present fets, y fetas
en poder de qualsevols horaris, encara que en aquells, y aquellas hi hagués qualsevols
paraulas derogatorias de las quals ab lo present no degués fer expressa mencié per
quant de aquellas me penit, y vull que lo present meu testament a tots los altres pre-
valega.

Aquesta es la mia tltima, y darrera voluntat, la qual vull que valega y valer ha ja
per dret de testament, € sino valia , 6 valer no podia per dret de testament, almenys
vull que valega, y valer haja per dret de codicil testament [nuneu patiu], o per aquella
Especie de ultima voluntat que millor de dret valer, y tenir podra.

De la qual mia testamentaria disposicié lo oblit meu seguit vull ne sian fetas, y
donadas tantas copias, y tresllats quants, y quantas demanadas ne serdn per lo hereu
Llegataris, y demés de qui serd interés, substancia del fet en res no mudada

Fet y firmat fou lo present meu testament en la p[rese]nt ciutat de Barfia, y en
un dels quartos de la casa de la propia habitacié de dit testador vuy que contam als
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vint y nou dfas del mes de Juny any de la Nativitat de nostre S[efio]". Deu Jesuchrist
de mil set cents quaranta y vuyt Sen[]yal de mi Pau Llinds P[re]b[e]re testador de-
munt dit que lo present meu testament lloho, aprovo, ratifico y confirmo.

Testimonis cridats y per boca propia de dit R[evere]nt testador 4 la firma de son
testament pregats son Joan Batista Pujol clergue, y Jaume Clavera Jove Mestre de
Casas en Bar[celo]na habitants.
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TRES VERSIONS D’UN RESPONSORI DEL DIA
DE CORPUS, «QUI MANDUCAT CARNEM MEAM>»,
D’EMMANUEL GONIMA

REINALD DEDIES
Societat Catalana de Musicologia

RESUM

Del mestre de capella de la seu de Girona Emmanuel Gonima s’han conservat tres
versions del responsori de matines «Qui manducat carnem meam». Per explicar tal redun-
dancia, no n’hi ha prou amb la importancia de Iofici de matines en la practica litdrgica i
social al segle xviL. Intervé, sobretot, I’evolucié estilistica del mestre i, amb ell, de I’escrip-
tura musical al llarg del segle xvii1, amb una desaparicié progressiva de la policoralitat, que
s’evidencia analitzant les tres versions.

PARAULES CLAU: segle xviil, Emmanuel Gonima, matines, responsori, policoralitat, evolu-
ci6 estilistica.

THREE VERSIONS OF THE CORPUS CHRISTI RESPONSORY QUI!
MANDUCAT CARNEM MEAM BY EMMANUEL GONIMA

ABSTRACT

Three versions of the matins responsory Qui manducat carnem meam by the chapel
master of Girona Cathedral Emmanuel Gonima have been preserved. The importance of
the office of matins in the liturgical and social practices of the 18th century, however, does
not suffice to explain such a redundancy. Indeed, a special influence was exerted by the
chapel master’s stylistic development in conjunction with the evolution of musical com-
position over the course of the 18th century, when there was a progressive disappearance
of polychorality as may be observed by studying the three versions.

KEYworDps: 18th century, Emmanuel Gonima, matins, responsory, polychorality, stylistic
development.
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Als segles xvir i xvii, hom donava molta importancia a I'ofici de matines en
¢ls dies de solemnitats o de Setmana Santa. Se solia anticipar al vespre precedent,
despres de completes. Podriem dir que, en una &poca que les ocasions de sentir
musica eren escasses, tals funcions litirgiques assumien, també, la funcié d’un
veritable concert festiu, molt ben construit. Bona part de la produccié dels mes-
tres gironins hi va destinada: de Josep Gas tenim uns vint-i-cinc responsoris, unes
lamentacions i cinc salms i d’Emmanuel Gonima, una vintena de responsoris, als
quals cal afegir cinc lamentacions de Setmana Santa i bona meitat dels seus deu
salms.

Contrariament a la practica monastica, en qué vuit o nou responsoris eren
cantats amb polifonia, a la catedral de Girona sembla que només el primer salm i
el primer responsori de cada nocturn eren tractats musicalment: tenim rastres de
tal manera de fer, per part de Gonima o de Gas, per les matines de sant Narcis o
de la Mare de Déu, quan, pels oficis dels fundadors d’ordes monastics (sant Do-
menec, sant Francesc), el mateix Gas deixa un conjunt complet de vuit o nou res-
ponsoris: no pot ser per casualitat.

Doncs les matines presentaven sis obres amplies, separades per unes salmo-
dies probablement simples dels dos altres salms de cada nocturn, 1 les llicons amb
els altres responsoris (el segon 1 tercer de cada nocturn) a cant pla o merament
llegits.

Per al dia de Corpus, I’Arxiu Capitular de Girona conserva del mestre Goni-
ma:

— el primer salm de cada nocturn: salm 1r «Beatus vir qui non habiit»
(G 42/91), salm 19 «Exaudiat» (G 42/84), salm 42 «Judica me» (G 43/115);

— els responsoris primers del segon nocturn «Cenantibus» (G 42/68) i del ter-
cer «Qui manducat» (G 42/73) que pertanyen, possiblement, a un conjunt del qual el
del primer nocturn «Immolabit hedum» s’haura perdut.

— Per0 també trobem a la Biblioteca de Catalunya, encara que provinents
de Girona, tres responsoris per a Corpus d’estil molt diferent:

® ¢l mateix responsori primer del primer nocturn «Immolabit hedum»

(M 736/26);
® dues versions del responsori primer del tercer nocturn «Qui manducat»
(M734/12113).

Aixi, doncs, del mateix Gonima s’han conservat tres versions del «Qui man-
ducat carnem meam», una a I’Arxiu Capitular de Girona i dues més a Barcelona.
Sino és rar que un autor tracti musicalment diverses vegades un text litdrgic d’ds
frequient (Magnificat, Salve Regina...), per a un responsori de matines el cas no és
gens freqiient.

Vegem, primer, quins punts comuns podem trobar en les tres versions:

— L’efectiu vocal de vuit parts repartides en dos cors: els dos cors tenen
papers d’importancia i de dificultat equiparables; no obstant aixo, les seccions a
un sol cor, 0 a duo o a solo, generalment els versicles, son atribuides preferent-
ment a elements del primer cor. I la tessitura és sovint més aguda en les parts del
primer cor. Aix0 es troba en moltes altres obres del mestre.
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— Laindependencia de les parts corresponents en els dos cors: si en obres
més tardanes, a final de segle xvii1, 1 en algunes del mateix Gonima, el segon cor ve
només a duplicar les parts del primer, cosa que condueix a la desaparici6 de facto
de la policoralitat en reduir-la a una oposicié solistes-cor, en els responsoris de
Gonima les seccions en que els dos cors s’ajunten sén escrites a vuit parts reals,
tret d’uns pocs compassos, generalment en conclusié d’una seccié. Només els ins-
truments poden duplicar, encara que no sistematicament, les parts vocals, princi-
palment les del segon cor.

— Lestructura de les composicions respecta la forma litdrgica: dos hemisti-
quis pel cor, un verset per un petit cor o solista i repetici6 identica del segon he-
mistiqui. Per ambdds hemistiquis del respost,

* cada frase sol comengar amb uns pocs primers mots tractats en dialeg
breu entre els dos cors, generalment d’escriptura molt vertical;

e el text que segueix després és desenvolupat en imitacid;

® la frase acaba com havia comencat, amb respostes en acords, i els cors
s’ajunten en I’dltima férmula cadencial.

Sovin, la frase és repetida, transportada a un to vei (dominant, relatiu), per
donar equilibri a les seccions, i a 'obra 'amplaria desitjada. El primer hemistiqui
acaba amb una cadéncia al to de la dominant; el segon, que ha de ser repetit des-
prés del verset per concloure, al to principal.

— El verset, molt diferent i individualitzat, és deixat a elements del primer
cor a solo, a duo a estil d’aria o en canon a quatre, i, si consta, la instrumentacid,
amb paper concertant important, s’alleugereix prescindint de les trompes que so-
len fer el «farcit harmonic» en les altres seccions.

El responsori és una obra autdnoma, encara que participi, sovint, d’un conjunt
coherent per un ofici de matines. La forma podria ser equiparada a la d’un villancet
amb tornada, cobla i resposta final del cor, perd guarda un caracter més estricte.
Recordem que un genere i altre acabaran per competir en certs oficis de matines.

Una explicacié de Dexistencia de les tres versions del mateix responsori,
I’hem cercada en ’evolucid de Pestil del mestre Gonima 1, amb ell, de ’escriptura
musical al llarg del segle xvrir.

La primera, que designarem com a versi6 A, és la de I Arxiu Capitular de Giro-
na (G 42/73); segueix perfectament el model del doble cor hispanic de final de se-
gle xvI1, tal com practicava uns vint anys abans Gas, fet d’alternances de dialegs en
acords entre els dos cors, que generalment intercanvien les parts de tiple 1 primer
cor i tenor segon cor, i seccions en imitacio. Sembla, doncs, una obra de principi
de carrera, perd de cap manera la d’un principiant: la mestria de 'autor és palesa
partlcularment en les seccions de contrapunt. Vegem-ne dos exemples:

— La primera imitaci6 (c. 6-12) (figura 1.1) es fa a quatre entrades sobre
d’un tema en gamma descendent que ja trobem quasi identic en Gas, per exemple
en el Christe de la missa a 7 (G 41/22). Per6 la segona (c. 16-25) (f1gura 1.2) re-
prén, en quatre entrades més repartides en els dos cors, el mateix tema sobreposat
aun contratema en gamma ascendent, i aparella dues parts (B II - T II, Al¢ IT - T1 II,
TI-Alel, Ti21-TilI)alestil d’'una exposicié de fuga.
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— El verset és un canon perfecte sobre un tema de setze compassos a quatre
entrades a distancia d’un compas: T, Ti2 a’octava, Alt al diapente, 1 Ti1 al diapen-
te (figura 2).

Sén testimoniatges eloqiients de qualitat ’equilibri de la construccid en tres
parts, quatre si tenim en compte la repeticié (respectivament, 28, 24 1 22 compas-
s0s); la simetria de les dues seccions del respons stricto sensu, 1la congruéncia entre
els motius musicals i el contingut semantic del text en el verset (agilitat alegre so-
bre «non est alia natio tan grandis», to solemne i posat amb valors més llargs sobre
«sicut Deus noster adest a nobis»).

Amb la segona versid, B, la diferéncia més evident rau en la preséncia d’ins-
truments, a més del baix continu:

— un orgue que, com de costum en els dobles-cors, duplica el baix del se-
gon;

— dos violins 1 un «acompafiamiento para los violinos», instrument no
identificat: a més d’introduir 'obra o el verset, tenen una funcié concertant en
dialeg amb el primer cor i dupliquen les entrades del tema quan intervé el segon
cor;

— dues trompes que fan «farcit harmonic» i sosteniment ritmic sota els vio-
lins o les veus, i callen quan el primer cor intervé sol, com també passa en el verset.

L’obra és més llarga (108 compassos, en contra de 75 en la versié A), no pas
perque s’allarguin les parts cantades, siné perqueé els instruments sols intervenen
ampliament en introduccié amb temes que tornaran al llarg de 'obra, cosa que Ii
déna coheréncia i unitat tot fent puntuacions o respiracions instrumentals.

L’estructura mateixa del respons comenga a mostrar signes d’evolucié: no
tant en les seccions en imitacid, perd si en les respostes d’inici 1 final de frase entre
els cors: si la primera intervencié té forma habitual, encara que reduida a dos
compassos sobre «qui manducat» (c. 819), les altres dues del primer hemistiqui
van introduides per un petit duo abans dels acords (c. 43- -51) (figura 3). En el se-
gon hemistiqui (figura 4), la verticalitat caracteristica de tals intervencions és ate-
nuada; vocalismes en la part inferior sobre «in me manet», motiu ornat (el mateix
que a la imitacié precedent —c. 61-64— o en la que seguird —c. 74-77) en tres
parts, la quarta fent un embrié de mntusﬁrmus, sobre «et ego in eo» (c. 71-74)...
Sembla, doncs, que es deprecien aquestes tan tipiques respostes de caracter verti-
caliqueseles Vulgul esmorteir, donant-los un aspecte menys auster i més integrat
en les frases en contrapunt amb queé contrastaven. Pero és en el verset (figura 5)
que el nou estil es manifesta més clarament: les parts instrumentals reduides als
violins i baix continu hi fan un dialeg concertant amb la veu de tenor a solo. Es
tracta d’una aria, amb dues parts corresponents a la particié del text en dues pro-
posicions. En la primera, sobre «non est alia natio tam grandis», la tematica dels
set compassos d’introducci6 serveix també per contestar el tenor que desenvolu-
pa un tema prop1 exposat 1 després repetit 1 desenvolupat. Els dos violins se se-
gueixen isoritmicament en terceres o sextes segons les necessitats de la tessitura, i
només s’independitzen per a unes breus imitacions a principi de frase, o quan el
segon acompanya amb valors més llargs el primer. Uns dos compassos instru-
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mentals acaben aqueixa primera proposici6. En la segona part, sobre «que habeat
deos apropmquantes sibi», els violins contesten amb el motiu que ha cantat el te-
nor, i a I'inrevés, donen el motiu que reprendra la veu sobre «sicut Deus noster
adest nobis», abans que s’ajuntin violins i veu per a I’tltima repeticié i la cadéncia
final.

La tercera versid, C, no manifesta un canvi tan pronunciat, siné que confir-
ma les tendéncies aparegudes en la B.

En la introduccid instrumental, més desenvolupada, els violins fan un paper
equivalent al de la versié B, i donen material tematic que servird per puntuar tot el
cor i donar-li coheréncia. Pero Iefectiu instrumental és completat amb dos oboes
que anticipen el paper de les veus dialogant amb els violins o ajuntant-s’hi al final
en la férmula cadencial.

Les respostes d’un cor a I’altre a I'inici o final de frase ja han desaparegut: en
el primer hemistiqui, (figura 6) uns duos (Ti1 I- T I, Ti II - T II) es responen amb
breu conclusié del tuzti (c. 19-22). La frase segueix en imitacié de quatre entrades
al primer cor, sense intervencié final del segon cor. Després de cinc compassos
instrumentals que donen una versié reduida de la introduccié inicial, torna la ma-
teixa estructura eixamplada: duo Ti2 I - Al I, Ti IT - Alt IT amb zutti final (c. 35-
38), imitacid (c. 40-50) de quatre entrades en el segon cor represes al primer cor,
resposta al segon cor amb el tema al baix i les altres veus en acords, i una altra en-
trada al tenor del primer cor (que fa funcié de baix) amb acompanyament del
tutti.

El segon hemistiqui reprén la férmula del primer: introduccié (c. 57-66)
construida com la inicial amb el mateix paper dels violins 1 oboes, duo breu amb
puntuacié del tutti (c. 67-69), repetit (c. 71-73); en lloc de les imitacions, trobem
un contrapunt sobre una mena de cantus firmus al Ti2 en el primer cor (c. 75-80),
1, una vegada més, intercanviant els papers dels cors, duo 1 contrapunt (c. 86-95),
aquest darrer repetit pels dos cors junts amb parts duplicades (Ti1 I- T IL, Ti2 I -
TiII, Ale I1 11, T I - B II). En els tres compassos cadencials, els dos cors s’ajunten
amb parts independents, per a una dltima cadeéncia hexacordal.

Cal notar que els dos cors tenen una importancia equiparable, 1 que I’escrip-
tura contrapuntistica resta predominant; I’evoluci6 es nota, sobretot, amb la pre-
sencia dels oboes 1 el paper concertant dels instruments, tret de les trompes.

Aqui també és en el verset (figura 7) que es manifesta plenament el nou estil.
Podriem dir que, després dels catorze compassos introductius en queé els dos vio-
lins fan dialeg amb els dos obogs, sobre el baix continu (les trompes callen en el
verset), es tracta d’un didleg a tres, tres grups de dues parts (les veus de tiple, els
violins i els oboes): fan una conversa equilibrada, cadascti amb les seues interven-
cions, o ajuntant-se de dos en dos, duplicant-se a vegades. Les veus no tenen
paper predominant, 1 quan els tres grups toquen a ’encop, un dels grups d’instru-
ments es limita a sostenir lleument els altres dos. Un fet notable: el text no és par-
tit en dues seccions, sin que és donat sencer (19 compassos) abans de ser repetit,
més compactat (11 compassos), amb paper reduit dels instruments, en una mena
de llarga cadencia.
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Comparant les tres versions del responsori «qui manducat», hem pogut se-
guir ’evoluci6 estilistica del mestre Gonima i, amb ell, de la musica sacra en bona
part del segle xvir. Del mateix Gonima, deixant de banda alguns responsoris a 6
veus, que fan part d’un conjunt d’una quinzena d’obres prou homogeni i de gran
qualitat, podriem trobar altres responsoris a 8 0 9 veus, testimonis d’aqueixes eta-
pes de I’evolucié:

— com «Qui manducat» A: «Cenantibus» a 8 (G 42/68), «Propter testa-
mentum» a 9 (G 43/93), «Beatissimae virginis Mariae» a 8 (Biblioteca de Catalu-
nya (BC), M 749/31),

— com «Qui manducat» C: «Immolabit haedum» (BC, M 736/23).

Pero no s’acaba I’obra del mestre amb aqueixos darrers responsoris: aconse-
guiriem 1’Gltim terme amb dos altres de I’ofici de la Mare de Déu, «Equitatui
meo» (BC, M 744/34) i «<Omnes moriemini» (BC, M 744/35), 1 els tres de I’ofici de
sant Narcis «Corona aurea» (G 42/75), «Honestum fecit illum» (BC, M 736/23) i
«Exploratores evangelicos» (G 42/77), que semblen fer part d’una obra completa
amb els tres salms de matines dels martirs, 111 Beatus vir qui non abiit (G 42/91),
10 In domino confido (G 42/83) 14 Cum invocarem (G 43/135).

Podriem veure com desapareix Iesperit del doble cor en reduir-lo a una
oposicié entre solistes designats com a primer cor, 1 el cor propiament dit, el se-
gon, que intervé només duplicant el primer.

Veuriem com es tuda I’alternanca estructural de seccions en acords verticals,
1 d’altres en contrapunt, i com les aries a solo 0 a duo prenen importancia.

Perd, a parer meu, és en les etapes precedents, les dels tres «qui manducat»,
que el mestre Gonima ha compost les seues millors obres. T aixo fa que la seua
trajectoria professional sigui emblematica de la musica sacra a Catalunya. Quan
s’acaba el segle xvi1, el gran moment ja s’ha acabat, i Emmanuel Gonima ha deixat
de viure.
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exemple 1
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LES FLAUTES DE VIDRE DEL MUSEU
DE LA MUSICA DE BARCELONA (1839 1 1844)

MONTSERRAT GASCON

Grup de Recerca en Interpretacié 1 Creacié Musicals (2014 SGR 1382)
Escola Superior de Misica de Catalunya

RESUM

Paris, 1806. Claude Laurent, rellotger parisenc, patenta un instrument que captlva
alhora musics 1 aristocrates de tot Europa: una flauta de vidre, argent i —en ocasions—
amb incrustacions de pedreria que sedueix fins i tot Napole6 Bonaparte i el tsar de Russia
Alexandre I. La genialitat del seu model no es limita al material emprat, siné que, per tal
d’integrar el mecanisme en el vidre, Laurent idea un sistema de subjeccié de les claus que
perdura encara avui en dia en la construccié dels instruments de vent.

El Museu de la Msica de Barcelona conserva dos exemplars del constructor parisenc
registrats com a adquisicié ’any 1944, sense més dades que ens ajudin a explicar la seva ar-
ribada a la ciutat. La restauraci6 d’un d’ells em va oferir la possibilitat d’interpretar diver-
sos concerts amb aquest instrument tan especial. El present treball és fruit del meu afany
per aprofundir en un episodi de la historia de la flauta tan fascinant com poc conegut 1 es-
tudiat fins al moment.

ParRAULES cLAU: Claude Laurent, Joseph Dominique Breton, flauta de vidre, Museu de la
Musica de Barcelona, Drouét.

THE GLASS FLUTES OF BARCELONA’S MUSIC MUSEUM (18391 1844)
ABSTRACT

Paris, 1806. Claude Laurent, a Parisian watchmaker, patented an instrument that
captivated musicians and aristocrats alike throughout Europe: a flute of glass and silver,
occasionally with stone incrustations, which delighted even Napoleon Bonaparte and the
Czar of Russia Alexander I. The genius of his flute was not limited to the material used to
make it, however, but also involved the fact that, in order to integrate the mechanism with-
in the glass, Laurent devised a system for attaching the keys which is still used today in the
making of wind instruments.
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Barcelona’s Music Museum possesses two flutes by Laurent, the purchase of which
was recorded in 1944, although no further data are available which could help to explain
their arrival in the city. The restoration of one of these flutes offered me the chance to give
several concerts with such a very special instrument and this paper is the result of my in-
terest in learning more about this quite fascinating but as yet little known and studied as-
pect of flute history.

Keyworps: Claude Laurent, Joseph Dominique Breton, glass flute, Barcelona’s Music
Museum, Drouét.

Els angels, al Cel, han obert un llibre

que era segellat ab set segells de cera roja,

in’han llegit una linia en veu alta, ab les seves veus pures
a la manera d’una flauta de crestall.

Xenius!

Simbol de puresa i perfeccid, el cristall és en moltes cultures el nexe entre el
mon dels sentits i el mén espiritual, entre el que és visible i el que és invisible. Per
als alquimistes, el procés d’obtencié del vidre equivalia a un cami de transforma-
cid 1 purificacid, 1 se’l relacionava amb la tan cobejada pedra filosofal. Si bé s6n
dos elements diferents, s’ha conferit una simbologia similar al cristall i al vidre,
atesa la transparéncia i fragilitat que comparteixen, propietats que desafien la seva
materialitat. Altrament, existeix una gran ambigiiitat en I'Gs habitual del terme.
S’anomena també cristall al vidre amb alt contingut en plom —com el cristall de
Bohemia— per la seva alta qualitat. Poeticament, sovint es parla de cristall quan es
vol fer referéncia a un objecte de vidre.

Literats 1 artistes han evocat el so d’una flauta de cristall per despertar en la
nostra imaginacié els tons més nitids 1 intangibles.? Ja la can¢é de gesta francesa
Huon de Bordeaux,’ andonima del segle x111, ens parla d’una flauta de vidre com a
metafora d’una veu immaterial 1 misteriosa que s’adrega a ’heroi per indicar-li el
cami cap a la font de I’eterna joventut:

L’amant d’Esclarmonde ne sortit de ce ravissement que pour écouter une voix
mélodieuse comme une fliite de cristal, qui venait de "appeler par son nom.

Una de les referéncies més antigues que tenim de I’existéncia d’una flauta de
vidre la trobem en I'inventari dels instruments musicals d’Enric VIII, rei d’Angla-

1. Eugeni d’Ors, «El minut profon», La Veu de Catalunya (Barcelona) (14 juny 1910, ves-
pre), p. 1.

2. Vegeu Montserrat GASCON, «Les flautes de vidre de Claude Laurent. Una joia del Roman-
ticisme», Revista Musical Catalana (Barcelona), ntim. 318 (abril 2011), p. 4-7.

3. Anonim, segle x11, Huon de Bordeaux, cap. XXX, p. 41 (reed.: Des romans de chevalerie
mis en prose francaise moderne, vol. 1, Paris, Alfred Delvau, 1869, p. 185).
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terra entre 1509 1 1547 i notable flautista. En aquest catileg s’inclouen flautes tra-
vesseres de fusta, d’ivori, tres de vidre i una de fusta pintada imitant el vidre:*

[...] 5 Flutes of ivory tipped with gold enamelled black; 5 cases of four flutes,
one missing; a case of 15 flutes; a case of 7 flutes; a flute and 2 fifes of black ebony
tipped with silver in a red leather bag; 3 glass flutes and one of wood painted like
glass; 3 wood flutes; 3 more flutes in a red leather bag; all at Westminster.

En el tractat Harmonie universelle, publicat 'any 1636, Mersenne detalla
que les flautes travesseres poden ser de fusta de prunera, de cirerer, de boix i d’al-
tres fustes ficils de perforar, perd també que «elles sont aussi fort bones de
chrystal, ou de verre & d’ebene».?

Tanmateix, va ser Claude Laurent (1774-1849), un rellotger de Paris avesat
als treballs de precisi6, qui va idear i construir un dels instruments més captiva-
dors de I’Europa del segle x1x: una flauta elaborada amb vidre i argent que, a més
de la seva perfeccid tecnica, s’adeia plenament amb els canons estétics que perse-
guien els ideals romantics de bellesa, puresa i singularitat. El seu invent va desper-
tar una gran expectacic en la societat europea i, rapidament, va adquirir una gran
reputacié i una distingida clientela, de manera que va traslladar el seu negoci a les
elegants galeries del Palais Royal.® El so nitid, dolg i brillant de la flauta de Lau-
rent oferia molts recursos expressius en I’ambit de la interpretacié musical i, d’al-
tra banda, els instruments eren sofisticades obres d’art, objectes fastuosos cons-
truits amb vidre de gran qualitat i de diversos colors segons la seva composicié.
N’hi havia de vidre verd —amb urani—, blau —amb cobalt—, opac i incolor
—anomenat també vidre blanc. El mecanisme i les anelles d’encaix eren d’argent
—amb bany d’or, de vegades—i els plats de les claus podien presentar, en els mo-
dels més luxosos, incrustacions de pedres precioses.

Si bé pocs professionals se les podien permetre, ates el seu cost elevat, les
flautes de vidre eren molt sovint atresorades per I'aristocracia. A més d’interprets
i professors eminents, illustres personalitats del moment en posseien per a ts per-
sonal o les oferien com a obsequi als flautistes o artistes que admiraven. Exemples
notables sén el regal de Napoleé Bonaparte al gran virtuds Louis Drouét o el de
I’emperador Maximilia de Meéxic al pintor catala Pelegri Clavé en reconeixement a
la seva obra.

4. Inventory of Henry VIII of England, British Library, Harley ms. 1419. Elaborat I’any
1547, després de la mort del rei, 'inventari és la llista de totes les possessions de la corona.

5.  Marin MERSENNE, Harmonie Universelle, part 1, llibre v dels instruments de vent, Parfs,
Sebastien Cramoisy, 1636, p. 241.

6. Desdel’any 1817, el seu taller era ubicat a les galeries del Palais Royal, segons figura a ’Al-
manach du commerce de Paris, des départemens de PEmpire francais et des principales villes du monde,
Paris, Chez J. de la Tynna, 1817, p. 136.

7. L’instrument regalat a Clavé ha seguit en mans de la seva familia. Actualment el seu propie-
tari és Martin Clavé Almeida, rebesnét del pintor 1 resident a Mexic. Fa pocs mesos el vaig coneixer
personalment i vaig tenir ’oportunitat de veure i provar I'instrument.
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Ficura 1. Detall de la flauta construida per Claude Laurent a Paris ’any 1839. Exemplar
MDMB149 del Museu de la Musica de Barcelona. Fotografia: Rosa Tamarit.

També el tsar de Rissia Alexandre I; James Madison, president dels Estats
Units; "emperador Francesc I d’Austria; Josep Bonaparte, i el rei Lluis Napole6
d’Holanda van ser propietaris d’instruments de Laurent.

MONSIEUR LAURENT, HORLOGER A PARIS

Nascut el 4 de desembre de 1774 a la petita poblaci6 de Saint Maurice-les-
Langres en el si d’una familia dedicada a la pagesia, Claude Laurent es va establir a
Paris com a rellotger a principis del segle x1x.® L’any 1806 va obtenir la patent per
a cinc anys de la «nouvelle fabrication des flites en cristal».? En la descripcié
d’aquest document, registrat amb el ndmero 382, el constructor explicita que el
vidre, contrariament a la fusta i I’ivori, roman impassible davant dels canvis d’hu-
mitat i temperatura, de manera que conserva sempre les mateixes dimensions.
Aixi, s’evita I’alteraci6 d’afinacid 1, a la vegada, s’aconsegueix un so més dol¢ i pur.
L’especificaci6 de la patent comenga aixi:

8. El trobem citat per primera vegada a Paris, el 1806 (inscrit com a rellotger), a I’Almanach
du commerce de Paris, des départemens de "Empire francais et des principales villes du monde, Paris,
Chez J. dela Tynna, 1806, p. 189.

9. Claude LAURENT, «Brevet d’invention pour la nouvelle fabrication des flites en cristal»,
Franga, patent nim. 382 (21 novembre 1806), Institut National de la Propriété Industrielle (INPI),
1BA372.
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M. Laurent, cherchant depuis long-temps les moyens de remédier a I’altération
qu’éprouvent les flites dans leurs divers tons par I'influence des variations hygro-
métriques, et désirant en méme temps donner aux sons de cet instrument une netteté
et une pureté parfaites, a trouvé dans le cristal'® une matiére propre a donner aux sons
la douceur et la pureté, aux tons I'inaltérabilité, et 2 I'instrument ’agrément et la faci-
lité qu’il lui desirait.

On sait, en effet, que tous les instruments en bois ou ivoire se gonflent par ’hu-
midité soit atmosphérique, soit par celle que produit le souffle du musicien, et qu’ils
se dessechent, quelquefois se fendent lorsque dans un temps sec, on est long-temps
sans en faire usage. Le cristal, au contraire, impassible aux efforts de I’humidité, con-
serve toujours ses mémes dimensions, et joint a son inaltérabilité une compacité élas-
tique qui rend I'instrument plus sonore et plus facile.
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FiGUurA 2. Fragment de la patent de 1806.

Pel que fa a la part mecanica, un dels reptes més importants era fixar de ma-
nera segura les claus al tub, ja que els metodes utilitzats fins aleshores no eren
viables en el vidre. Laurent va concebre un sistema de dos petits pilars rematats
amb unes esferes perforades per on passava I’eix de la clau 1 que anaven fixats so-
bre una base o platina corbada que es cargolava directament al tub.

10.  En frances és habitual utilitzar el terme cristal quan es parla de vidre ric en contingut de
plom.
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Ficura 3.  Sistema de platines cargolades al tub ideat per Laurent.
Detall de exemplar MDMB149. Fotografia: MDMB.

Aquest sistema innovador va representar un gran aveng en la construccié
dels instruments de vent, 1 va facilitar ’addicié de més claus 1 de mecanismes més
complexos. Progressivament, els constructors de tots els paisos van adoptar
aquest sistema de fixacid, el qual segueix vigent encara avui en dia.

Altres contribucions i importants exposades a la patent sén: I’ds de I’argent en
les anelles i els encaixos, I’allargament de les molles de les claus —aspecte que
aporta més elasticitat i resistencia— i la introducci6 de I’acer trempat i polit en els
elements de subjeccid.

El mateix any, Laurent guanya amb aquesta flauta una medalla d’argent en
I’Exposicié Industrial de Paris.!! Una comissié d’experts del Conservatori Impe-
rial va ser encarregada d’examinar minuciosament I'instrument i les seves pro-
pietats.'”? L’informe de la comissié reconeix els merits i la superioritat del nou
model, i especifica:!?

[...] Les épreuves ont été faites a divers degrés de la température de I’air, depuis
cinq ou six au-dessous de zéro, du thermometre de Réamur,'* jusqu’a ceux de la plus
forte chaleur d’un foyer de cheminée. Il est résulté de ces diverses épreuves, que I’ins-
trument en cristal n’a souffert aucune variation de son dans le passage subit du froid
au chaud, non plus que dans les degrés intermédiaires de ces deux points extrémes:
épreuves que ne peuvent subir les instruments en bois ou ivoire, sans danger d’étre
brisés, et sans éprouver une grande altération de ton.

11.  Exposition de 1806: Rapport du jury sur les produits de Pindustrie frangaise, cap. 33, sec-
ci6 2, Paris, Imprimerie Impériale, 1806, p. 217, § 597.

12.  Els productes exhibits eren avaluats pel jurat en funcié d’un informe elaborat per experts, i
se’ls assignava un premi si aixi es considerava. En aquest cas, la comissié de membres del Conservatori
Imperial de Paris va redactar I'informe sobre la flauta de Laurent. La comissié estava formada per presti-
giosos musics 1 especialistes del moment: els inspectors M. M. Gossec, Méhul i Cherubini; els professors
Wunderlich, Ozi, Lefevre, Duvernoy, Sallentin i Delcambre, 1 el director del Conservatori, M. Sarette.
Vegeu Gazette Nationale ou Le Moniteur Universel (Paris), nim. 147 (27 maig 1806), p. 720.

13.  Gazette Nationale ou Le Monitenr Universel (Paris), nim. 147 (27 maig 1806), p. 720.

14. Equivalentauns -7 °C.
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Examinant ensuite les qualités que cet instrument en cristal était susceptible de
présenter, la commission a reconnu :

1.° Que la flute de M. Laurent était plus facile a jouer, quoiqu’un peu plus pe-
sante 3 la main que les flites ordinaires ; 2.° que quoiqu’il n’y eut point entre cette
fltite et celle de bois ou d’ivoire, une différence bien notable dans le volume du son,
celui de la fliite de cristal avait plus d’éclat, plus de pureté et plus d’égalité ; 3.° que le
mécanisme des clefs était exécuté avec une bien plus grande perfection que celui des
clefs adaptés aux instruments des meilleurs facteurs.

Pel que fa a 'inconvenient del pes, la comissié va estimar:

[...] que ce défaut disparaitrait promptement, dés que I’exécutant serait habitué
A supporter un poids un peu plus fort que celui de I'instrument qu’il pratiquait
précédemment, M. Laurent ayant d’ailleurs démontré la possibilité, sans altérer les
qualités de sa fllte, d’en diminuer le poids et de le réduire a celui des bois les plus
pesans, employés a la facture des flites ordinaires.'

L’Athenée des Arts de Paris oferia recompenses a cientifics 1 artistes que,
amb els seus descobriments o perfeccionaments, contribuissin a eixamplar el
camp de les ciencies i les arts, sempre que s’hagués assolit un grau de perfeccié
desconegut fins al moment. Els comissaris de la instituci6 van examinar la nova
flauta i van determinar que I'instrument, per la seva elegancia, bellesa i qualitat,
era superior en tots els aspectes a les flautes dels constructors més - reconeguts, i
consideraven que els compositors 1 amants de la musica «doivent s’empresser de
I’adopter pour les orchestres, a cause de la justesse invariable de ses sons».!¢ E1 10
d’agost de 1806, I’ Athenée va lliurar a Laurent les més altes distincions: la Médai-
lle et la Mention Honorable. En cloure la sessid, 1 per tal que el public pogués
constatar que el dictamen del jurat era un acte de justicia inapellable, el flautista
Joseph Guillou! va interpretar un concert de Devienne amb la flauta que va me-
reixer el guardg.'s

Interprets i professors de flauta de tot Europa van recongixer les propietats
musicals d’aquests instruments. Aixi, una cronica de 1808 va donar noticia del
concert que el flautista frances Dubois va oferir a Amsterdam amb una flauta de
vidre, i remarcava que «es va poder constatar que és un instrument de so extraor-

15. La majoria d’instruments posteriors presenten una talla practicada al tub, de manera que
es buida part del vidre i, per tant, se’n disminueix el pes.

16.  Rapport fait a PAthénée des Arts, an nom des classes de mathématiques et des beanxarts
reuntes, sur une flite en cristal dépoli, de la facture de M. LAURENT (Clande), Horloger a Paris, quai
de Gevres, n. 34, Paris, Chez Debray, 1806.

17.  Joseph Guillou (1787-1853) va ser, posteriorment, professor del Conservatori de Paris
(1816-1828), primera flauta de 'Opera de Parfs i de ’Orquestra Imperial de Sant Petersburg, on va
viure els seus darrers anys.

18.  Séances de ’Athenée des Arts: 77me Séance publique du 10 Aosit 1806, Paris, Chez De-
bray, 1806.
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dinariament pur i homogeni»."” Johann Georg Biirkli-Fissli (1793-1851), prime-
ra flauta de ’Orquestra de I’ Allgemeine Musik-Gesellschaft (Societat General de
Musica) de Zuric, en certes eépoques dirigida per Wagner, tocava de manera su-
perba la seva Kristallflote.”® El prestigios professor del Conservatori Imperial de
Paris, Johann Georg Wunderlich —membre de la comissié que va elaborar I'in-
forme per a ’Exposici6é de 1806—, dedica a Laurent una de les seves composi-
cions: el recull de Divertissements per a flauta sola escrits I’any 1809.2! El mateix
Wunderlich, en la seva obra pedagogica Principes élémentaires de la flate (Paris,
1812), afirma que la flauta de vidre mereix ser eloglada no solament per la seva
inalterabilitat davant ’oscil-laci6 de temperatura, sin6 també per la bellesa i I’equi-
libri del seu s0.?? Altres celebres professors com Louis Dorus,? mestre del Con-
servatori de Parfs, o A. P. Vivian,* de la Royal Academy of Music de Londres,
també en van posseir exemplars.

El 1833, l’alemany Theobald Boehm (1794-1881) va visitar el constructor
parisenc per mostrar-li el nou model de flauta que havia patentat recentment?
—model que revolucionaria la fabricacié de la flauta 1 s’imposaria universalment
fins a I’actualitat. Per tal de subjectar el complex mecanisme en el tub, Boehm va
utilitzar les fixacions inventades per Laurent. La trobada va ser profitosa: el cons-
tructor francés va emprar el nou model en alguns dels seus instruments.?* Una
vegada més, Laurent va demostrar que era un artesa extraordinari que va superar
el repte de muntar sobre vidre 'intricat sistema de claus inventat per Boehm.

L’any 1834, Claude Laurent va patentar una flauta amb tretze claus que bai-
xava fins al sol,, una quarta per sota de la tessitura habitual.” Si bé ja s’havien in-
ventat flautes amb aquesta extensid, eren molt incomodes de tocar 1 es feia molt
dificil aconseguir ’emissi6 correcta dels sons més greus. A la patent s’explica que

19.  Allgemeine Musikalische Zeitung (Leipzig), nim. 38 (16 juny 1808), p. 598.

20. Allgemeine Musikalische Zeitung (Leipzig), nim. 25 (17 juny 1824), p. 402.

21. Johann Georg WUNDERLICH, Divertissements pour la flite, Leipzig, Breitkopf & Hirtel,
1809. Johann Georg Wunderlich (1755-1819) va ser professor fundador del Conservatori de Paris en-
tre 1795 1 1816. Autor, juntament amb Antoine Hugot, del Méthode de fliite du Conservatoire de Pa-
7is publicat ’any 1804. Entre els seus deixebles destaquen els grans virtuosos Jean-Louis Tulou i Be-
noit Tranquille Berbiguier.

22. Johann Georg WUNDERLICH, Principes élémentaires de la fliite, Paris, Benoit, 1812, p. 19.

23. Louis Dorus (1813-1896). La seva flauta de vidre és ’exemplar E.245 de la Cité de la Mu-
sique a Paris.

24.  A. P. Vivian (1855-1903). El seu instrument forma part de la colleccié D. C. Miller a
Washington, DCM382.

25. Vegeu Ardall PowELL, «The ring-key flute in Paris», a The flute, New Haven i Londres,
Yale University Press, 2002, p. 171.

26. Es coneixen dos instruments de Laurent amb sistema Boehm; un d’ells construit Iany
1841, es conserva al Museo Nazionale degli Strumenti Musicali de Roma. Un altre, de 1844, és I’exem-
plar DCMO11 de la colleccié D. C. Miller de Washington.

27. Claude LAURENT, «Brevet d’invention pour les perfectionnements apportés a la flite
allemand descendant au sol d’en bas», Franga, patent ndm. 5643 (25 marg 1834), Institut National de
la Propriété Industrielle (INPI), IBA4415.
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Ficura 4. Dibuix de Laurent per a la patent de 1834.

les noves aportacions permeten tocar més facilment i emetre les notes greus amb
p P &
gran facilitat.?
El constructor va exhibir el nou instrument a I’Exposition Industrielle de 1834.
En el cataleg dels productes exhibits es llegeix el comentari segtient:?*
g P g g

La fl{ite en cristal que le public a sous les yeux, et que M. Laurent vient de cons-
truire 2 treize clefs dont le diapason s’étend par des sons pleins et sonores, jusqu’au
sol du violon. Ces clefs, sont d’un mécanisme facile et siir, et ne changent point la
position de la main.

Indubtablement, un factor que va contribuir al gran éxit social del construc-
tor va ser la fascinacié que els seus instruments van exercir sobre la familia Bona-
parte. La revista Nouvelles Literaires et Politiques ressenya, en el seu niimero de
juliol de 1809, que la columna d’Austerlitz, erigida per Napole6 a la Place
Vendome de Paris, reprodueix efigie del jove Dubois, «célebre joeur de fliite en
cristal», en una de les figures de bronze en relleu que la recobreixen.® El rei Lluis
Napoleo d’Holanda, germa de 'emperador Napoleé Bonaparte, va regalar al dis-
tingit flautista Louis Drouét un exemplar de Laurent amb incrustacions de dia-
mants quan el va contractar com a primera flauta de la seva cort I’any 1807.%! Ens
han arribat ressenyes d’alguns concerts que Drouét va oferir amb aquest instru-
ment. De la sevaactuaci6 ’any 1810 al Théatre d’Anvers, a Belgica, es va escriure:»

Le 10 novembre 1810, Drouet, flitiste distingué que nous avons déja rencontre
dans autres villes, donna un concert vocal et instrumental. Plusieurs artistes s’y firent

28.  Sibé no s’ha conservat cap flauta de Laurent d’aquestes caracteristiques, la patent de 1834
esta molt ben especificada i inclou un dibuix molt detallat de I'instrument.

29.  Exposition 1834: Notice des produits de I'industrie frangaise, Paris, 1834, p. 85.

30. Nouwwvelles Littéraires et Politiqgues (Mannheim), nim. 3 (juliol 1809), p. 1.

31. Aquest exemplar, construit I'any 1807, forma part de la colleccié del Rijksmuseum
d’Amsterdam, catalogat com a NG475, tot i que no es troba exposat pel seu delicat estat de conserva-
ci6. Porta la inscripcié «Donnée par S. M. le Roi de Hollande, / en son Palais & Utrecht, / a M. S.
Drounet Premiere flute de la Musique de sa Majesté».

32. Fréderic Jules FABER, Histoire du théatre francais en Belgique depuis son origine jusqu’a
nos jours, vol. 2, Brusselles, Fr. J. Olivier, 1879, p. 317-318.
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entendre: Dorsan et Lamparelli ainsi que les dames Renel et Rousselois. Drouet exécu-
ta divers morceaux sur sa fliite de cristal enrichie de diamants, don du roi des Pays-Bas.

Hi ha, també, una petita cronica d’un altre recital a Belgica, al Grand-Théa-
tre de Gant:?

Le 11 décembre, le fliitiste Drouet, une de nos anciennes connaissances, vint
donner un concert. Il exécuta ses différents morceaux sur un instrument en cristal. La
singularité du fait attira grand nombre de curieux.

Ficura 5. Detall de la flauta regalada per Lluis Napole6 a Drouét (Amsterdam,
Rijksmuseum, NG475). Fotografia: Rijksmuseum.

Uns anys més tard, Napoleé Bonaparte convida Drouét a formar part dels
musics de la seva cort a Paris, on ’obsequid amb una nova flauta de vidre.>* Presu-
miblement, el jove virtuds va tocar amb el flamant instrument en el concert que va
oferir a Tournay, Franca, el 7 de febrer de 1811, ates que la ressenya d’un diari lo-
cal esmentava la seva recent incorporacié com a music de la cort imperial francesa:

Drouet était chef de la musique du roi d’Hollande, Louis Bonaparte, il passa de
la dans la musique impériale, il touchait de sa flite qui était de christal avec un talent
inimitable.?

Napole6 va tenir altres exemplars de Laurent per a Us personal, com el que,
suposadament, es va trobar en el seu carruatge privat en finalitzar la batalla de
Waterloo. Requisada per un oficial angles, es diu que la flauta va ser exhibida en
fires populars durant anys.*

33. Fréderic Jules FABER, Histoire du théatre francais en Belgique depuis son origine jusqu’a
nos jours, vol. 2, p. 305.

34. «Ein Concert am Hofe Napoleon’s. Brief eines Musikliebhabers an seinen Freund», All-
gemeine Musikalische Zeitung (Leipzig), nim. 41 (13 octubre 1847), p. 707-710; niim. 43 (27 octubre
1847), p. 741-744. Ara per ara no es té noticia de la conservacié d’aquest instrument.

35. Hoverlant de BEAUWELAERE, Essai chronologique pour servir a Ibistoire de Tournay,
vol. xcvi, part 1, Tournay, Chez I’Auteur, 1830, p. 216-217.

36. Aquesta informacié m’ha estat donada directament per I’actual propietari de la flauta,
Mark Leone. Vegeu, també, Ricardo ZaraTa, «The making of the almost perfect flute», The Magazine
Antigues (desembre 2007), p. 100-107.
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El 1809, Alexandre I, tsar de Ruissia entre 1801 i 1825, va afegir a la seva col-
leccié una flauta de vidre amb quatre claus 1 pedreria;?” en entregar-li, Laurent va
ser distingit amb un anell, regal del tsar en reconeixement al seu art.

La reputacié del constructor es va estendre més enlla del terreny musical,
fins al punt que en el jowndl de Phisique, de Chimie, d’Histoire Naturelle et des
Arts de ’any 1808, un quimic explica que, per tal de trobar uns tubs de vidre de la
qualitat requerida per als seus experiments, s’adreca a Laurent:?

[...] il ne s’agit que de substituer des tubes de verre aux tubes de métal. Ceux
qu’on trouve chez les faienciers étant trop fragiles, je me suis adressé 3 M. Laurent,
inventeur des fllites en cristal, pour le prier de me procurer des tubes de la méme
qualité. Cet artiste, aussi recommandable par son honnéteté que par ses talens, a bien
voulu m’en donner trois qui ont été mis en oeuvre.

Al llarg de tot el segle x1x i fins ben entrat el segle XX, diaris i revistes musicals
internacionals com I’ Allegemeine Musikalische Zeitung, de Leipzig; la France Musi-
cale, de Paris; L’Abeille du Nord, de Sant Petersburg; el Journal des Luxus und der
Moden, de Weimar; L’Esprit des Jouwrnaux Frangais et Etmngers, de Brusselles; el
Magazin aller neuen Erfindungen, Entdeckungen und Verbesserungen, de Leipzig;
la revista Nouwelles Literaires et Politigues, de Manheim, o Le Menestrel, de Paris,
publiquen noticies sobre els instruments de Laurent. A Barcelona, el Diccionario
historico enciclopédico® de 'any 1829 fa referéncia a la invenci6 dient que «las flautas
de cristal tienen la ventaja de dar un sonido mds armonioso y no estar sujetas a las
variaciones de la atmosfera que experimentan las de boj, ébano, marfil, etc.». El Nou-
veau manuel complet de musique vocale et mstmmentale on Encyclopédie musicale,*
de 1839, situa Laurent entre els principals constructors d’instruments de vent de Pa-
ris. A Madrid, el Manual enciclopédico o Repertorio universal de noticias,*' publicat
el 1842, parla d’«una flauta de cristal de escelentes [sic] propiedades», i el flautista
Joaquin Valverde Durdn*® fa esment, ’any 1886, en el seu llibre dedicat a la historia i

37.  The Emperor making music, Sant Petersburg, State Museum of Theatre and Music, 2006,
p- 41-43. Alexandre I tenia una valuosa colleccié de flautes dels millors constructors d’Europa, avui
en dia ubicada al Teatre Estatal de la Msica i la Dansa de Sant Petersburg.

38. Jean Claude DELAMETHERIE, «Extrait d’'un Mémoire sur la construction et les effets du bri-
quet pneumatique», Journal de Physique, de Chimie, d’Histoire Naturelle et des Arts (Paris), vol. Lxvir
(juliol 1808), p. 130.

39. Viceng Joaquim BastUs 1 CARRERA, Diccionario historico enciclopédico, vol. 11, Barcelona,
V.deD. A. Roca, 1829, p. 476.

40. Alexandre E. CHORON 1 ]. Adrien de LAFAGE (dir.), Nonvean manuel complet de musique
Vocale et instrumentale on Encyclopédie musicale, Paris, Roret, 1839, § vii, p. 149 (ed. facsimil: Bres-
suire, Fuzeau, 2005).

41. José VANDERLEPE, Manual enciclopédico ¢ Repertorio universal de noticias interesantes,
curiosas e instructivas sobre diferentes materias, Madrid, Boix, 1842, p. 153.

42. Joaquin Valverde Durdn (1846-1910). Va estudiar al Real Conservatorio Superior de Mu-
sica de Madrid, on obtingué el primer premi de flauta I’any 1867. A més de flautista, era compositor de
sarsueles i director de I'orquestra del Teatro Espaiiol de Madrid.
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Pestudi de la flauta,” dels molts elogis que havien rebut aquestes flautes. Jaa finals de
segle, Constant Pierre* assenyala que Laurent va ser el primer constructor d’instru-
ments de vent que va participar en una exposici6 industrial i fa referéncia a la patent
de 1834 de la flauta que baixava fins al sol del violi. Felip Pedrell diu, en el seu Diccio-
nario técnico de la miisica®® de 1894, que «el fabricante francés Laurent construy6
con gran éxito Flautas de cristal». L’Encyclopédie de la musique et dictionnaire du
conservatoire, de Lavignac i Laurencie,* el cita entre els quinze constructors que més
van contribuir a la milloraievolucié de la flauta des de la segona meitat del segle xvii.

A poc a poc, el constructor va anar ampliant el seu taller i va viure moments
de gran prosperitat. El 1847 tenia cinc treballadors, movia un volum anual de ne-
goci equivalent a la important suma de 30.000 francs* i ocupava dos locals de les
galeries del Palais Royal.

Després de la seva mort, cap a I’any 1850, el seu a]udant Joseph Dominique
Breton (1814 1874) va esdevenir el seu successor, i continud amb la utilitzacié del
vidre, pero es dedica, principalment, a fabricar instruments d’altres materials. Amb la
mort de tots dos, va acabar la produccié de flautes de concert construides amb vidre.
Si bé hi va haver algun esporadic intent per part d’algun altre constructor, aquestes
iniciatives no van prosperar.* Laurent era un artesa excepcional que va assolir una
tecnica molt depurada, a causa, en part, del seu primigeni ofici de rellotger. La majo-
ria de constructors d’instruments de vent no devien gosar aventurar-se en aquesta
tecnica o no van aconseguir el refinament i la qualitat de Laurent i Breton.

EL SODE LA FLAUTA DE LAURENT

L’ideal de so de la flauta al segle xix oferia notables diferencies segons els
paisos. Mentre que a Anglaterra, amb el gran virtués Charles Nicholson* al cap-
davant, es buscava la poténcia i amplada de so, Franca es decantava per la suavitat

43.  Joaquin VALVERDE DURAN, La flauta: Su historia, su estudio, Madrid, Sucesores de Riva-
deneyra, 1886 (reed.: Sevilla, Conservatorio de Musica Manuel del Castillo y Real Conservatorio de
Miisica de Madrid, 1997, p. 48).

44. Constant PIERRE, Les factenrs d’instruments de musique, Paris, Sagot, 1893, p. 295.

45.  Felipe PEDRELL, Diccionario técnico de la miisica, Barcelona, Victor Berdds, 1894 (2a ed.:
Barcelona, Isidro Torres Oriol, 1899, p. 186).

46. Albert LavigNAc i Lionel de la LAURENCIE, Encyclopédie de la musique et dictionnaire du
conservatoire, part 2, vol. 111, Parfs, Delagrave, 1925, p. 1431.

47. Vegeu Malou HAINE, Les facteurs d’instruments de musique au 19e siecle, des artisans
face a Pindustrialisation, Brusselles, Université de Bruxelles, 1985, p. 71.

48. A la colleccié D. C. Miller hi ha un flauti de vidre (DCMO0387) sense marca de construc-
tor atribuit per Miller a Charly Valentin. Aquest instrument presenta uns acabats molt menys acurats
que els que es troben en les flautes de Laurent i Breton.

49. Charles Nicholson (1795-1837) es va fer popular a Londres a partir de la segona decada
de 1800 no només pel seu talent interpretatiu, siné també pel seu nou model de flauta, amb una embo-
cadura i uns orificis pels dits notablement més grans que els habituals, la qual cosa feia que obtingués
un so, molt potent i timbrat, que no s’havia escoltat fins aleshores. Bochm es va inspirar en ell per a la
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i el refinament. Alemanya i Austria optaven per un entremig, tot i acostar-se més
a Pestil frances.

Aquesta recerca d’un tipus de so determinat en la interpretacié es reflectia,
també, en la factura dels instruments. Aixi, les flautes franceses es construien amb
els orificis de digitacié for¢a més petits que els de les flautes angleses 1 lleugera-
ment més petits que els de les alemanyes 1 austriaques. També la perforacié inter-
na del tub era més estreta en el model frances. Rockstro, en el seu tractat sobre la
historia 1 construccid de la flauta ho explicita aixi:*

The bore and finger holes, as made in Germany, were slightly larger than those
adopted in France, but both French and German performers generally preferred a
small, sweet tone to the powerful and rich one for which the English were celebrated,
particularly in the lowest octave.

Drouét defineix clarament, en la versi6 francesa del seu metode, el que ell
considera un bon so:5!

Ce qui constitue un beau Son, n’est donc pas tant sa force, que son genre de
Timbre. Un Son peut étre tres fort et mauvais; faible et agréable. Visez donc plutdt a
la qualité qu’au volume du Son.

La flauta de Laurent respon plenament als ideals descrits per Drouét. Tot i
que la descripcid de les caracteristiques sonores és poc objectivable, dins dels ter-
mes acceptats en el llenguatge de la interpretacié musical i d’acord amb la meva
experiencia amb aquests instruments, considero que el millor so s’aconsegueix
sense excedir-se en la intensitat, especialment en el registre greu, en que facilment
es pot perdre la qualitat timbrica si es forca el volum, ates que posseeix un so calid
perd delicat a la vegada. La segona octava és brillant i rica en harmonics, amb un
so transparent i nitid que es projecta amb facilitat, alhora que permet uns pianis-
sims excepcionals. Les notes del tercer registre sén precises, incisives i de facil
resposta. En tota la seva extensi6 destaca la flexibilitat, naturalitat d’emissid, pu-
resa i calidesa del so.

Més enlla de I’aspecte preciosista dels materials i el disseny de la flauta de
Laurent, es troba el seu so singular, dolg 1 brillant alhora 1 que, tal vegada, va in-
fluir en Pevolucié del timbre i caracter de la flauta al llarg del segle. Molt dife-
rent a la de les flautes de fusta 1 d’ivori, la seva sonoritat, especialment en el re-
gistre mitja 1 agut, s’acosta ja al so dels instruments posteriors construits amb
metall.

seva nova flauta, 1 idea un mecanisme que permetés uns orificis molt grans sota les claus. Nicholson va
ser el gran rival 1 antagonista de Drouét, representant del so suau i refinat de ’escola francesa.

50. Richard Shepperd ROCKSTRO, A treatise on the construction, the history and the practice
of the flute, Londres, Rudall, Carte & Co., 1890, p. 298-299.

51. Louis DrOUET, Méthode pour la flute, Anvers, A. Schott, 1827, p. 47.
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ELS EXEMPLARS DEL MUSEU DE LA MUSICA DE BARCELONA

En la colleccié del Museu de la Musica de Barcelona hi ha dos exemplars de
Laurent i un fragment, que es creia que probablement era part d’una tercera flauta
que es devia trencar o perdre.

Aquests instruments consten com a adquisicié del museu I’any 1944 sense
que se n’expliciti la procedencia. L’entrada de la flauta MDMB145 s’inscriu 1’11
dejulioli queda inventariada amb el nimero 145. La flauta MDMB149 es registra
el 21 de desembre, sense assenyalar-ne tampoc el venedor, i es cataloga amb el
nimero 149. En ambdés casos s’especifica que van ser construides per Claude
Laurent a Parfs els anys 1844 1 1839, respectivament.

Tot i que I’entrada dels dos instruments esta anotada amb uns mesos de se-
paracié —juliol i desembre de 1944—, sembla probable que el venedor fos la
mateixa persona. El mateix dia del registre de I'exemplar MDMB149, hi ha ano-
tada, també, ’adquisici6 d’una flauta de fusta de sis claus del gran virtués i cons-
tructor Jean-Louis Tulou (1786-1865), també de Paris 1 coetani de Laurent;*?
molt possiblement va arribar de mans del mateix venedor i provenia de la matei-
xa colleccid.

EXEMPLAR MDMB149%

Ficura 6. Exemplar MDMB149, Paris, 1839. Fotografia: MDMB.

La flauta catalogada com a MDMB149 va ser construida a Paris el 1839. Es
de vidre fos incolor, amb juntes i mecanisme d’argent, secci6 conica i dividida en
quatre parts: cap, cos superior, cos inferior i peu, tot i que, com en molts instru-
ments de Laurent, el cos inferior i el peu es troben soldats. Consta de sis orificis
oberts destinats a ser tapats directament pels dits 1 vuit claus corresponents al sib,
do, sol4, clau llarga de fa, clau curta de fa, re4, do greu i do greu, i la seva nota fo-
namental és un do,. El vidre presenta una talla acanalada amb la finalitat de treu-
re-li pes, ateés que el gruix és considerable —al voltant de 5 mm. L’interior del tub
esta esmerilat per tal d’aconseguir una superficie més porosa del vidre, aspecte

52. Museu de la Musica de Barcelona, 1/Cataleg d’instruments, Barcelona, Ajuntament de
Barcelona, 1991, p. 245, nim. MDMB150. Aquest instrument no porta data de construccid.
53. Museu de la Musica de Barcelona, 1/Cataleg d’instruments, p. 245, nim. MDMB149.
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que influeix positivament en la flexibilitat i qualitat sonora de I'instrument.** El
tap de extrem superior del cap estd ornamentat amb nacre artisticament treballat
en forma de rosetd, treball delicadissim i extraordinari. L orifici de ’embocadura
es troba delicat i perfectament tallat directament en el vidre amb total precisié.

Figura 7. Tap amb treball de nacre de 'exemplar MDMB149.

Fotografia: Rosa Tamarit.

El tradicional obturador de suro de I’extrem superior és substituit per un
disc de vidre d’uns 6 mm de gruix fixat al tub amb resina.

Ficura 8.  Cap de ’exemplar MDMB149. Es pot observar ’'embocadura i el disc de vidre que
substitueix el suro habitual en les flautes. Fotografia: MDMB.

Els cossos superior i inferior de la flauta van ajustats un dins I’altre per mitja
d’una rosca que impedeix el desacoblament i la caiguda accidental.

54. Agraeixo a Roma Escalas els seus comentaris especialitzats en aquest sentit.
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FiGURA 9.  Encaix dels cossos superior i inferior per mitja d’una rosca.
Exemplar MDMB149. Fotografia: MDMB.

La gran anella d’argent que uneix el cap 1 el cos superior porta la inscripcié:
«Laurent a Paris 1839 / Palais Royal n°. 65 / Breveté».? De la part posterior
d’aquesta anella surt una petita baioneta o ganxo que actua d’element de seguretat
pel fet de no haver-hi rosca en aquesta seccid, ja que dificultaria I’ajust precis de
I’embocadura segons el gust i les necessitats de 'interpret. Aixi mateix, com es pot
veure en la figura 10, a I'interior disposa d’'un bombi d’afinacid, que permet aco-
modar en diferents posicions I’encaix del cap amb el primer cos, de manera que es
pugui modificar amb facilitat I’alcada del diapasé de I'instrument.

Ficura 10.

L

Ficura 11.  Encaix del cap i el cos superior de I’exemplar MDMB149 amb la baioneta de
seguretat. Fotografia: MDMB.

55. Patentat.
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Les flautes de Laurent ofereixen certs detalls ergondmics dnics, pensats per a
la comoditat de I'interpret. El tub presenta un lleu modelatge en les parts on van
recolzades les mans, 1 al voltant de ’embocadura s’ha esmerilat el vidre per tal que
rellisqui menys al contacte amb la pell de 'interpret.

P d

Ficura 12.  Detall del cos superior de I’exemplar MDMB149. Es pot apreciar el modelat del
tub per a recolzar amb comoditat la ma esquerra. Fotografia: MDMB.

Aquest exemplar es troba en molt bon estat de conservacié. El vidre presen-
ta només un petit cop al cos inferior: una de les arestes de la talla esta trencada
superficialment sense que afecti la integritat del tub. E1 2010, I’equip de restaura-
ci6 del Museu, encapgalat per Roma Escalas, aleshores director de Pentitat, va dur
2 terme una acurada reparaci6 d’aquest exemplar Després d’un intens proces de
recerca sobre el tractament dels materials 1 les tecniques de restauracié més ido-
nies, la flauta va tornar a estar en condicions de ser tocada.’ Havent recuperat les
seves excepcionals qualitats musicals, vaig poder gaudir del privilegi de realitzar,
dins del cicle La miisica del Museun (8 de maig de 2011), el primer concert després
de la seva restauracié i d’altres posteriorment.”

EXEMPLAR MDMB145:% LA FLAUTA DELS ENIGMES

Ficura 13.  Exemplar MDMB145, Paris, 1844. Museu de la Musica de Barcelona.
Fotografia: MDMB.

56. Segons I'inventari que estic elaborant per a la meva tesi doctoral en curs, queden pocs
exemplars en tot el mén en les condicions idonies de conservacié per a la interpretacié musical.

57. Podeuescoltar el so d’aquestinstrument a <https://www.youtube.com/watch?v=E;IO9LIC
tc8>.

58. Museu de la Musica de Barcelona, 1/Cataleg d’instruments, p. 245, nim. MDMB145.
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L exemplar MDMB145 porta la inscripcié: «Laurent a Paris 1844 / Palais
Royal n°. 65 / Breveté». Es també de vidre incolor, amb talla acanalada, mecanis-
me i anelles d’argent. Té incrustacions de vidres vermells i malves als plats de les
claus; probablement es tracta d’ametistes i robins, joies que Laurent utilitzava
sovint per tal d’ornamentar els instruments més sumptuosos.”

Ficura 14.  Detall de ’'exemplar MDMB145. Fotografia: MDMB.

El mecanisme presenta nou claus, les mateixes vuit descrites en I’exemplar
anterior i una novena que correspon al si,. El tap del cap és ornamentat amb nacre
1 presenta com a obturador un disc de vidre d’uns 6 mm fixat amb resina. Li man-
ca la baioneta de subjeccid, encara que s’aprecia la marca del lloc on es trobava fi-
xada. No té bombi d afinacid.

Ficura 15. Tap de I’exemplar MDMB145. Fotografia: MDMB.

59. Com és el cas dels exemplars E.245 1 E.96 de la Philharmonie de Paris i DCM0611 de la
colleccié D. C. Miller de Washington. Vegeu Philharmonie de Paris, disponible en linia a <http://
mediatheque.citemusique.fr>, i D. C. Miller Flute Collection. Library of Congress, disponible en linia
a <http://www.loc.gov/item/dcm000563/>.
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Ficura 16. Detall de ’exemplar MDMB145. Fotografia: M. Gascén.

Un dels enigmes d’aquest exemplar és la presencia de tres inusuals aplica-
cions metal-liques prop de les claus de sol4, de sib 1 de la clau llarga de fa. Aquestes
peces obturen uns forats en el vidre que possiblement van quedar al descobert en
modificar el lloc de fixacié de les claus. Es podria tractar de 'encarrec d’algun
propietari posterior que tenia les mans més petites 1 no arribava comodament a la
ubicaci6 original. Al costat d’aquestes peces metalliques s’observen, també, uns
diminuts orificis conics taponats directament en el vidre, presumlblement també
com a conseqiiencia d’aquesta modificacié.

Ficura 17.  Detall de ’exemplar MDMB145 amb I’aplicacié metallica sota la clau del si).
Fotografia: M. Gascon.

L’instrument té signes d’haver estat molt utilitzat, i presenta nombroses
mostres de desgast en el vidre, diversos cops superficials en els dos cossos 1 ratlla-
des a l'interior del tub produides en netejar reiteradament la flauta després del seu
Us. El mecanisme es troba for¢a malmes, ’anella d’argent del cos inferior té una
fissura vertical i manca la pedra de I’dltima clau.

La decoraci6 luxosa d’aquest exemplar, aixi com el seu estoig amb treball
d’orfebreria, fan pensar que Laurent va construir aquesta flauta per a un perso-
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natge important, o tal vegada per a ser exhibida en I'Exposicié de Paris de 1844,
certamen en el qual Laurent va participar i coincident amb I’any de construccié
d’aquest exemplar.® No obstant aix0, sorpren la reparacié abans esmentada en un
instrument d’aquestes caracteristiques. Vist el desgast que presenta, fa pensar que
podria haver arribat a mans d’un professional que I'hauria fet adaptar a les seves
necessitats per tal de fer-ne un ds continuat.

L’ENIGMA DEL FRAGMENT

FiGura 18. Fragment. Museu de la Musica de Barcelona. Fotografia: M. Gascén.

Analitzant amb detall els exemplars del Museu, vaig comencar a considerar
que el fragment estimat com a part d’una possible tercera flauta podia ser el que es
coneix com a «cos de recanvi».®' Les similituds de mesures 1 perfils d’aquest frag-
ment amb les de I'instrument MDMB145 m’ho feia pensar. Vaig demanar als con-
servadors del Museu si existien encara els estoigs originals: veure la caixa d’ orlgen
podria aportar informaci6 determinant sobre aquest aspecte. Afortunadament, se’n
conservava un parell on semblava que podien encaixar aquests exemplars. En obrir
el primer, el més gran dels dos, es va fer pales que pertanyia inqiiestionablement a
una de les flautes de vidre ja que ’estoig presentava I’espai perfecte amb la forma i
mesura de la baioneta de seguretat propia inicament dels instruments de Laurent.

Ficura 19. Detall de ’encaix de la baioneta de seguretat dins I’estoig. Fotografia: M. Gascén.

60. Exposition des produits de Iindustrie frangaise: Rapport du jury central, Paris, Impr. de
Fain et Thunot, 1844, p. 564-565.

61. El cos de recanvi era una pega opcional per a modificar I’afinacié o I’extensi dels instru-
ments de vent. A I’¢poca de Laurent encara era freqiient que les flautes comptessin amb alguna
d’aquestes parts suplementaries.
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Aixf mateix, hi havia Iespai inequivoc per a un cos de recanvi, i hi encaixava
perfectament el suposat fragment. Quedava, aixi, demostrat que es tracta en reali-
tat d’una part de recanvi opc1onal de ’exemplar MDMB145, amb extensid fins al
do, per a substituir, quan aixi es volgués, la part original que baixa fins al si,. Enel
segon estoig s'acomodava perfectament la flauta MDMB139.

Ficura 20.  Estoig original de la flauta MDMB145 on encaixa el cos de recanvi
(a baix a esquerre).

Els dos exemplars corresponen al punt algid de la produccid del constructor,
en la seva ultima deécada, 1 sén instruments de factura molt acurada, mecanisme
elaborat i disseny sofisticat.

Ara per ara, no es coneixen més detalls de les circumstancies i trifulgues que
van portar les dues flautes de Laurent fins a Barcelona. Tanmateix, tenim la fortu-
na d’haver heretat aquests instruments irrepetibles i el seu llegat més important: el
testimoniatge del seu so genui, preséncia viva de la musica del seu temps.
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BALDOMER CATEURA (1856-1929). EL PIANO-
PEDALIER,' LA MANDOLINA ESPANYOLA
I EL TRIPODE DE SUBJECCIO: APUNTS
SOBRE LA RECEPCIO DELS SEUS INVENTS

ANNA MARIAANGLADA I MAS

Universitat Autdonoma de Barcelona

RESUM

Baldomer Cateura i Turré (1856-1929), fill de Palamds, va inventar la mandolina es-
panyola, el tripode de subjeccié i va editar el metode de la Escuela de mandolina espariola;
també és seva I’autoria del piano-pédalier, un sistema de pedals que permetia més sonori-
tats al piano. Aquests invents arriben a la societat barcelonina a finals del segle x1x, després
de la seva etapa com a interpret de bandurria.

Cateura es va relacionar amb grans misics de la seva ¢poca, com Felip Pedrell, Manel
Burges, Camille Saint-Saéns, Francesc Tarrega, Carlos Terraza i Miquel Llobet.

A finals del segle x1x, se li fa una gran difusié mediatica, després de mostrar els seus
invents en I’Exposicié de Belles Arts de Barcelona I’any 1896, i més tard en I’Exposicié
Universal de Paris, ’any 1900. A part d’aquests llocs, va ser present arreu d’Europa, on va
internacionalitzar els seus enginys musicals.

Aquest article permet aprofundir en la recepcié dels seus invents, mostrant una nova
perspectiva que aborda ’entorn social de la presentacié del seu treball com a inventor, mu-
sic 1 fabricant; som conscients de la manca de material i d’estudi que encara resten per fer
de Cateura.

PARAULES cLAU: Baldomer Cateura, Palamés, piano-pédalier, mandolina espanyola, Expo-
sici6 de Belles Arts de Barcelona, Exposicié Universal de Paris, registre industrial.

1. El piano-pédalier és el nom emprat per a referir-nos a I'invent de Baldomer Cateura, que
consisteix en un sistema de pedals que s’acobla al piano per a produir diverses sonoritats. Al llarg de la
historiografia i premsa consultades, hem trobat diferents nomenclatures: «sistema pédalier», «<pédalier
Cateura», «pédalier sistema Cateura». Entenem que el piano-pédalier és un accessori del piano i
aquesta nomenclatura aix{ ho reflecteix.
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BALDOMER CATEURA (1856-1929). THE PIANO-PEDALIER,
THE SPANISH MANDOLIN AND THE SUPPORTING TRIPOD:
NOTES ON THE RECEPTION OF HIS INVENTIONS

ABSTRACT

Baldomer Cateura 1 Turré (1856-1929), a native of Palamds, invented the Spanish
mandolin and the supporting tripod, and he published the method entitled Escuela de
mandolina espariola (School of the Spanish Mandolin). He was also the inventor of the
piano-pédalier, i.e., a system of pedals permitting the piano to produce more sonorities.
These inventions reached Barcelonan society at the end of the 19th century, after Cateu-
ra’s period as a bandurria player.

Cateura had contact with great musicians of his times, including Felip Pedrell, Manel
Burges, Camille Saint-Saéns, Francesc Tarrega, Carlos Terraza and Miquel Llobet.

He received considerable media attention at the end of the 19th century after dis-
playing his inventions at the Barcelona Fine Arts Exposition of 1896, and later at the Paris
Universal Exposition of 1900, and he also appeared throughout Europe, internationalising
his musical inventions.

Despite the lack of much pertinent material and the studies which still remain to be
made of Cateura, this paper provides a deeper look at the reception of his inventions, giv-
ing a new view of this subject by considering the social environment in which he presented
his work as an inventor, a musician and a manufacturer.

KEeyworps: Baldomer Cateura, Palamés, piano-pédalier, Spanish mandolin, Barcelona
Fine Arts Exposition, Paris Universal Exposition, industrial register.

La recent troballa de material inedit que engrandeix el patrimoni historic 1
musical palamosi, conjuntament amb ’historiador local Gabriel Martin i Roig,?
han motivat aquest article musicoldgic entorn a la figura de Baldomer Cateura 1
Turrd. La descoberta d’aquest music vinculat a la vila de Palamds, 1 que no ha es-
tat objecte d’estudi local, m’ha empes a incidir en alguns aspectes especifics que
puguin esdevenir focus Linterss per la musicologia en general. Com en tota re-
cerca, la passi6 i estima pel context a estudiar fan possible que la investigacié vagi
creixent. Al mateix temps, la intencié és satisfer el lector amb un segu1t de noves
aportacions, les quals contribueixin al coneixement col-lectiu, perque es pugui
ampliar la historiografia i adoptar noves referencies, vinculades a I'espai musical
objecte d’estudi i que no han estat abordades en altres ocasions.

Baldomer Cateura (1856-1929), fill de Palamds, és un personatge forga des-
conegut per gran part de la seva poblacié natal.> Ho és, també, dins el context

2. Gabriel Martin i Roig és fill de Palamés. Com a historiador, compta amb una gran quan-
titat d’articles que desenvolupen fets historics, tots ells ampliament documentats, tant en revistes em-
pordaneses, com a través del seu blog, <http://gabrielmartinroig.blogspot.com.es/>.

3. Ens referim a l’actualitat, ja que hi ha alguna publicacié que parla d’ell. Vegeu Santiago
BaNERAS GODAY, Historia i fets de Palamds, Girona, Baix Emporda, 1990. Quant a la premsa local, en
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musicologic, amb un corpus documental publicat escas 1 espars. Les dades publi-
cades sén inconnexes i dificulten ’establiment d’una cronologia que permeti con-
feccionar una linia sequienciada en el temps.

El perfode objecte de I'article se centra a les acaballes del segle x1x i la prime-
ria del segle xx. Es un espai temporal convuls, heterogeni, plural i transformador,
que conviu amb diferents corrents artistics i académicament marcat per I’aparicié
dels conservatoris, el mestratge musical vinculat a Paris i el predomini de forma-
cions instrumentals de cambra, amb el piano i la guitarra com a instruments que
més estan de moda per la seva funcionalitat en espais particulars i propers als ma-
teixos promotors de les vetllades. A finals del segle XIX, la recessi6 economica de
P’any 1898 també incideix en ’art musical, pero, tot 1 aixo, artistes 1 musics cata-
lans es relacionen en diferents ciutats i, conseqiientment, ambients socials i intel-
lectuals diversos. El triangle, marc d’estudi proposat, és Barcelona, Paris 1 Ma-
drid.* Barcelona i els seus cafes, les societats incipients com a motor académic 1
social, la Renaixenca i I’Art Nouveau, la burgesia, la indudstria, les seves exposi-
cions, i la coexisténcia d’estils 1 géneres la fan un lloc atractiu 1 potent. Paris, cen-
tre d’atenci6 de les noves avantguardes, lloc predilecte de les trobades intimes i
publiques de grans artistes, el rovell de I'ou de les arts en majtscules, lloc d’estada
imprescindible per a la formaci6 musical més mediatica i els contactes socials, un
espai productiu i receptiu de grans obres internacionals. I Madrid, com a capital
centralitzadora de la politica, amb la seva cort, que pateix I’anar i venir de la mo-
narquia entre liberalismes 1 guerres, compta amb una infraestructura académica 1
uns equipaments culturals de referencia.

Cada un d’aquests llocs conflgura les seves caracteristiques i, per tant, per-
met trajectories singulars als musics, cosa que determina les relacions amb altres
artistes que, depenent del lloc, sén significatius 1 interessants. Els musics sén un
reflex del context i les modes, de la societat, de ’economia i de tot alld que forma
part de engranatge de la vida. Dins aquest ventall de possibilitats que ofereix la
difusié artistica personal, hi trobarem alguns personatges destacats que es relacio-
nen amb el nostre protagonista. Ens referim a Pedrell, Granados, Burges, Saint-
Saéns, Terraza i Tarrega, per citar alguns exemples. La interacci6 d’aquests artis-
tes amb Cateura i la recepcié dels seus invents els hem calibrat, principalment, a
través de la premsa i la literatura escrites.

Baldomer Cateura, music, arranjador, fabricant i inventor d’instruments
musicals, encara no ha tingut un lloc destacat en la memoria historica,’ i és per

moments determinats es fa resso dels seus invents; aixd no obstant, destaquem el buit documental al
voltant del canvi de segle, moment en qué Cateura era més referenciat en la premsa.

4. Madrid es comenta en menor mesura, ja que les dades en aquest sentit sén del final del
periode proposat.

5. Miriam PERANDONES, «Baldomero Cateura, biografia y aportaciones musicales: la mando-
lina espafiola y el pedalier sistema Cateura», Recerca Musicologica, ntim. xvi-xvir (2007-2008),
p- 299-322. Aquest article és I"inic que hem localitzat que ens parli d’una manera prou especifica
d’aquest music. L’autora ja confirma la manca de dades per a abordar la seva biografia, que hem pogut
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aix0 que cal abordar algunes perspectives de la recepcié dels seus invents. L ob-
jectiu és reflectir la socialitzacié 1 divulgaci6 del piano-pédalier, reconegut inter-
nacionalment, de la mandolina espanyola acompanyada del tripode de subjeccid,
i la posterior edicié de 'Escuela de mandolina espanyola. Prescindirem dels de-
talls técnics organologics associats a aquests instruments, ja que seria motiu d’un
altre treball. Som conscients que fins on hem arribat, I’esplendor dels seus en-
ginys 1 la projeccié internacional, deixa al marge el resultat final de la comunié
d’aquests instruments: el repertori musical escrit fruit de ’esfor¢ de la creacid dels
seus invents per a la seva interpretacié conjunta.

En darrer lloc, volem assenyalar que els espais buits sovintegen en la crono-
logia personal de Cateura. Es per aixod que sabem que la manca d’un fons personal
d’aquest msic no afavoreix gens la confecci6 d’aquestes ratlles i que caldra seguir
investigant els punts febles. Ens basem, doncs, en algunes fonts secundaries que
no sén tan explicites com voldriem, perd que reduiran la distancia entre les peces
que no havien encaixat fins ara.

BALDOMER CATEURA I TURRO (1856-1929), COMERCIAL I MUSIC®

Baldomer Cateura, nascut el 14 de desembre de 1856, era palamosi, baixem-
pordanes i fill de pares bisbalencs. A Palamds encara es pot veure la casa pairal dels
Cateura, situada darrere la casa de la vila. L’edifici és un casal d’estil postromantic
de tres plantes que fa cantonera amb el carrer d’ Ametllers, de Notaries i la plaga del
Forn, i que llueix les tres facanes exteriors. Fou construit pels pares de Cateura a
mitjan segle XIX, quan es van establir a Palamés provinents de la Bisbal d’Emporda.
La casa es va convertir en una fonda regentada pel pare d’en Baldomer, i ell hi tre-
ballava de cuiner a I’edat de vint anys.® Baldomer Cateura va formar la seva propia
familia en casar-se, I’any 1886, amb Carme Mafié Urrunzunu,’ i llavors es va des-
placar a viure a Barcelona. Va tenir tres fills: en Pablo, la Pilar i en Guillermo.'

ampliar. No obstant aix0, incorporem en el nostre article algunes informacions que el complementen
i que, de manera general, li atorguen una visi6 diferent, més enfocada als instruments inventats per
Cateura i al seu metode, que propiciaren un corpus de repertori extens.

6. Esparla, enI’article consultat, de la iniciaci6 al piano a Palamds, perd creiem que manquen
dades fefaents que demostrin ’aprenentatge a Palamés i que no hem localitzat per a poder contrastar.
Miriam PERANDONES, «Baldomero Cateura, biografia y aportaciones musicales: la mandolina espafiola
y el pedalier sistema Cateura», p. 302.

7. Servei d’Arxiu Municipal de Palamés (SAMP), «Llibre de registre de baptismes de Santa
Maria de Palamds, 1851-1868». El llibre de registre de baptismes es va modificar el dia 24-12-1886,
amb tots els permisos eclesiastics corresponents, i es va expedir un annex que especifica que és el resul-
tat de multiples errors en la partida original.

8. SAMP, Fons Ajuntament de Palamés, «Padré municipal d’habitants de Palamés, 1876».
Es el padré més antic que es pot consultar al Servei d’ Arxiu Municipal.

9. Semanario de Palamds (28 octubre 1885), p. 4.

10. Dades de ’esquela publicada a La Vanguardia (2 marg 1929), p. 4.
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Actualment, ’edifici és 'habitatge familiar d’una branca dels descendents de la fa-
milia Cateura i Turrd.!

Baldomer va continuar la tradicié de I’economia familiar fins que opta per
dedicar-se a les transaccions maritimes.!? La premsa de I’¢época documenta a bas-
tament I’activitat relacionada amb el comer¢ maritim mitjangant els anuncis, 1 en
trobem de publicats en diverses edicions dels diaris: La Dinastia, La Vanguardia,
El Ciclon 1 I'Anunario del Comercio, de la Industria, de la Magistratura y de la
Administracion.® La seva bona ma pels negoas ampha la seva responsablhtat
professional, i amb el pas del temps adquireix carrecs notoriament més rellevants,
signe de ’emprenedoria del nostre protagonista:'*

Barcelona-(Berlin). Lloyd Internacional [...] constituida en Berlin con un capi-
tal de marcos 3.000.000, dedicada 4 contratar seguros de transportes, viajes y toda
clase de riesgos, habiendo nombrado Director de la Sucursal para Espafia 4 D Baldo-
mero Cateura, qulen, ante el Notario D. Justo Sdnchez, fij6 en 5 000 pesetas el capital
para Espafia y tiene atribuciones para establecer sucursales en las provincias de nues-
tra patria.

Els negocis continuen amb puixanca, i Cateura s’estableix, ’any 1902, com a
propietari del buc Alejandria.”” El seu bagatge empresarial, tant en el terreny ma-
ritim com en el musical, segueixen un bon ritme de creixement amb el pas del
temps. Socialment, se situard prop de I’aristocracia politica de la cort,'¢ la burgesia
barcelonina i els artistes parisencs. La vida laboral de Cateura es va trenant amb el
pas dels anys amb la seva faceta de music i inventor. D’esperit inquiet, amb afany
constant de veure mon, va rebre miltiples elogis de la baronessa de Wilson:!”

11.  Antoni Cateura i Maria Turrd, provinents de la Bisbal d’Emporda, van tenir cinc fills,
nascuts tots ells a Palamds: en Baldomer, en Jaume, I’Eladi, la Carme i la Maria. La descripcié de ’ha-
bitatge i la familia Cateura ens I’ha facilitat Gabriel Martin com a resultat d’una entrevista amb la fami-
lia que habita a la casa pairal de Palamés avui.

12.  L’anunci «Cateura y comp® (Baldomero), agencia de aduanas, comision, consignacion, y
transito» es troba repetidament a I’Anuario del Comercio, de la Indiistria, de la Magistratura y de la
Administracion (1888), p. 795.

13. Els hem consultat, aproximadament, del 1888 al 1902, per justificar I’activitat laboral i
I’adrega a Barcelona.

14.  Revista Ilustrada de Banca, Ferrocarriles, Industria y Seguros (10 maig 1900), p. 17.

15.  «El buque de D. Baldomero Cateura Alejandria en direccion a Levante», La Vanguardia
(29 setembre 1902).

16. La reina regent Maria Cristina hauria dotat Cateura del titol de baré dels Valles de
Orozco, aproximadament I’any 1900. Miriam PERANDONES, «Baldomero Cateura, biografia y aporta-
ciones musicales: la mandolina espafiola y el pedalier sistema Cateura», p. 319.

17. La baronessa de Wilson, Emilia Serrano, era periodista i va viatjar arreu del mén a la re-
cerca de material per publicar. Va ser amiga de Cateura, a qui va dedicar un espai en el seu llibre publi-
cat any 1897: América en fin de siglo: Actualidades, sucesos, apreciaciones, semblanzas, datos
historicos, del qual hem extret algunes frases. La dedicatoria d’Escuela de mandolina espariola de Ca-
teura va dirigida a ella, mostra de "amistat i ’'admiracié mutua que es professaven.
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La bandurria fué por entonces su bello ideal, y sus progresos ripidos y sor-
prendentes, dieron razon 4 sus predilecciones por el arte.

Tiene el genio precocidades admirables y que térnanse luego en manifestacio-
nes de alteza selecta. Ya desde muy nifio demostré Baldomero Cateura sus aficiones
musicales y el culto que habia de rendir 4 la armonia en su expresion mds sublime. En
imperfecto instrumento que le depar6 la casualidad, hizo sus primeros estudios in-
tuitivos, sin método ni profesor, y hasta contrariando la voluntad paternal que le
imponia otra enseflanza adecuada para seguir carrera.

La pressié per a continuar el negoci familiar no el va fer desistir de la seva
passié per la musica. Els seus vincles amb I’art musical el portaren a viatjar a la
capital 1 arreu d’Europa més tard, buscant sempre la millora en els coneixements
tecnics instrumentals:'®

Uno de sus deseos més ardientes era viajar, extender sus conocimientos musi-
cales, admirando 4 la vez 4 los mds esclarecidos artistas. Venciendo grandes dificulta-
des, visit6 de los diez y seis 4 los veinte afios las grandes capitales europeas, y sor-
prende el prestigio y celebridad que adquirié durante aquellos cuatro afios,
empleados en purificar su buen gusto, en estudiar, en instruirse y en profundizar y
sorprender los secretos del arte, consolidando su natural ingenio y deleitando en los
palacios, en los torneos musicales 6 en populares circulos por lo brillante de su estilo
y por el sentimiento exquisito que sobresale en su ejecucién.

El seu bagatge com a intérpret musical presenta problemes de descripcié i
justificaci6 cronologica, ateses les dades esparses que dificulten el seguiment de la
seva trajectoria. La participacié amb el quintet El Cid" és la més citada en les
fonts consultades, amb Rocamora, Maiiez, Orozco, Terraza i Cateura. Fou preci-
sament amb el valencia Carlos Terraza amb qui va coincidir en diverses ocasions a
Barcelona i per qui sentia molta admiraci6, com detalla el paragraf seglient inclos
en la introducci6 al seu metode de mandolina:?

Muy extenso seria el catdlogo de los mandolinistas que sobresalen en Italia y no
lo fuera ménos el de los Bandurristas notables que florecen en Espaiia, entre los que
descuella el famoso concertista D. Cérlos Terraza, quién por su esmerada diccién, su
elevado estilo € inimitable ejecucion, ha sido premiado con honorificas condecora-
ciones espafiolas y estranjeras.

18. Emilia SERRANO, América en fin de siglo: Actualidades, sucesos, apreciaciones, semblan-
zas, datos historicos, Barcelona, Henrich y Ca., 1897, p. 264.

19. Nom del quintet de bandtrries compost per Terraza, Rocamora, Cateura, Mafiez i
Orozco citat a Las Provincias (16 novembre 1883), citat per Manuel SANCHO GARCIA, a El sinfonismo
en Valencia durante la Restauracion (1878-1916), tesi doctoral, Valencia, Universitat de Valeéncia,
2003, p. 260, disponible en linia a <http://hdl.handle.net/10803/9964>, i citat també per Miriam PE-
RANDONES, «Baldomero Cateura, biografia y aportaciones musicales: la mandolina espafiola y el peda-
lier sistema Cateura», p. 305.

20. Fragment dedicat a Carlos Terraza a Baldomer CATEURA, Escuela de mandolina espaio-
la, Barcelona, Juan Ayné, s. d.
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Carlos Terraza, bandurrista, junt amb Francisco Rocamora, guitarrista,
tenien una formacid estable que els permetia fer gires. La seva estada a Barcelo-
na, ’any 1885, va comptar amb la collaboracié de Cateura en un d’aquests con-
certs:?!

Hoy martes, los sefiores Terraza y Rocamora daran en el café del Siglo XIX su
ultimo concierto de la presente temporada, tomando parte en él el concertista de
lauds sefior Cateura.

La seva relacié va continuar encara fins a traspassar el canvi de segle. Terraza
tornara a Barcelona, quan la mandolina espanyola ja s’ha popularitzat i s’ha creat
la societat Lira Orfeo,? per a promocionar ’estudi de mandolines, la formacié de
grups instrumentals i concerts:?>

Mafiana, jueves, 4 las nueve de la noche, dard un concierto dedicado 4 la socie-
dad «Lira Orfeé», en el local de la calle de las Cortes, nimero 314, el concertista de
mandolina espafiola (Cateura) don Carlos Terraza, acompafiado 4 piano por los
maestros sefiores Armengol y Burgés.

LA MANDOLINA ESPANYOLA, EL TI}TPODE DE SUBJECCIO
ILESCUELA DE MANDOLINA ESPANOLA

La definicié de la mandolina espanyola i el corresponent tripode de subjec-
ci6 es troben descrits amb la fidelitat del llenguatge d’aquell moment en que fou
presentat en societat, de la ma de Luisa Lacdl. A la publicacié del seu diccionari
’any 1900, no li manquen elogis per a 'inventor, amb qui compartia una gran
amistat:?*

M[ANDOLINA] ESPANOLA, precioso instrumento de salén cuya inven-
cién se debe al famoso concertista esp. Baldomero Cateura. Su elegante forma re-
cuerda a la de la antigua mandola. Puede como esta ser plana por el dorso o convexa.
Tiene 6 cuerdas, tres de tripa y tres de seda y metal. Se afina como la bandurria. Pro-
duce sonidos dulcisimos y es el instrumento mds perfecto que se conoce entre los de
su clase. Para mayor comodidad del ejecutante se coloca en ingenioso tripode. Aun-

21. La Vanguardia (22 desembre 1885), p. 8191.

22. Per ampliar la informacid referent a la societat Lira Orfeo, podeu consultar I’article
Miriam PERANDONES, «Baldomero Cateura, biografia y aportaciones musicales: la mandolina es-
pafiola y el pedalier sistema Cateura», p. 312; també el capitol de I’escola catalana de guitarristes a
Ignacio RAMOS ALTAMIRA, Historia de la guitarra y los guitarristas espasioles, Alacant, Club Univer-
sitario, 2005.

23.  La Vangnardia (3 juny 1903), p. 3.

24. Maria Luisa LACAL, Diccionario de la miisica, técnico, historico, bio-bibliografico, Madrid,
Establ. Tip. de San Francisco de Sales, 1900. Vegeu-ne extractes a <http://archive.is/DwCUq>.
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que su construccién es muy reciente, son infinitos sus admiradores en Espafia y en el
extranjero.

Mentre que a les sales de concerts I’oida de ’espectador focalitza I’atencié en
el repertori els interprets i ’execuci6é musical, Cateura té les seves admiradores,
les quals s’encarreguen de difondre, a través dela lloanga, les grans virtuts que el
prodlguen com a inventor. Es, en aquest cas, el testimoni de la baronessa de Wil-
son, qui s’encarrega de deixar-ne constancia:?*

[...]hacreado el instrumento mds encantador y gracioso, el mds dulce y tierno,
doténdolo con un método: Escuela de la Mandolina espafiola, tan completo que des-
de los primeros estudios conducen al nifio hasta ser acabado profesor.

Per a completar la trilogia, a Baldomer Cateura només li mancava I’edicié
del manual que donava les instruccions per a poder executar I'instrument. L’any
1898 es posava a la venda, per vint pessetes, I’Escuela de mandolina espanola. El
metode pretenia dotar de les eines necessaries qualsevol interessat a instruir-se en
I’art de la mandolina espanyola. El llibre, teoric 1 practic, va ser editat per Juan
Ayné,* que tenia seu a Barcelona.

El seu contingut és, encara avui dia, material de referéncia a les escoles de
miusica. Conté la part justificativa de la invenci6 de la mandolina i les caracte-
ristiques diferencials amb altres mandolines i la banddrria. En aquest metode
hi ha una proposta teorica per assimilar el Henguatge musical escrit i aplicar la
lectura de la grafia musical a la interpretaci6 de I'instrument, 1 conté exercicis
d’articulacions i d’escales. El repertori proposat és d’autoria diversa: del refe-
rent historic Ferran Sors, del seu professor Josep Rodoreda, de I’amic Francesc
Tarrega, de companys d’interpretacié com Carlos Terraza, Miquel Llobet 1
Miguel Mas Bargallé. No hi falten referéencies al metode del mestre Dionisio
Aguado.”

25. Emilia SERRANO, América en fin de siglo: Actualidades, sucesos, apreciaciones, semblan-
zas, datos historicos, p. 264. La baronessa havia escrit, també, articles amb elogis constants a Cateura,
talment com una admiradora assidua a la seva obra musical. Va ser recompensada amb la dedicatoria a
Escuela de mandolina espatiola, en les primeres pagines del metode.

26. «Era un establecimiento de musica donde se fabricaban y se vendian pianos, arméniums
e instrumentos para orquestas y bandas. Al mismo tiempo trabajaba como editor de partituras musi-
cales. Se present6 en la Exposicién Internacional de Arte en 1907», a Mutsumi FUKUSHIMA, «Fabrican-
tes de pianos en la Barcelona de 1900», Recerca Musicologica, ntim. xvir-xvii (2007-2008), p. 284, dis-
ponible en linia a <http://www.raco.cat/index.php/RecercaMusicologica>. Hem localitzat en la
premsa palamosina alguns anuncis de Juan Ayné a La Senyera, I’any 1898, mesos abans de la columna
dedicada a la publicacié d’Escuela de mandolina espariola (figura 1). Els exemplars son del 24 d’abril
de 1898, 1 de maig de 1898 1 8 de maig de 1898.

27.  Miriam PERANDONES, «Baldomero Cateura, biografia y aportaciones musicales: la mando-
lina espafiola y el pedalier sistema Cateura», p. 303. Esmenta que Cateura va aprendre de manera auto-
didacta del metode de Dionisio Aguado. Hem consultat el llibre 1 hi comprovem que tenen una sem-
blanga quant al contingut del material; hi assenyala també un tripode de subjeccié com a eina
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Aquesta va ser una bona ocasi6 perque des de la seva vila natal, Palamds, re-
cordessin la figura de Cateura com a bon music. El periddic La Senyera,? en una
columna de «Bibliografia musical», déna compte del ressd que va tenir a Italia el
metode.

SESESESESESEaEST

BIBLIOGRAFIA MUSICAL

ESTUDI

-de Mandolina Espanyola per Baldomero Cateura,
e e o

Lo reputat editor musical de Barcelona, don
Juan Ayné, establert en lo earrer de Fernando
de aquella ciutaf, acaba de publicar un Método
per mandolina espanyola original de nostre
distingit amich y compatrici Sr. Cateura, in-
ventor del Piaio Pedalier que gosa de fama
universal.

La important Revista Gauzetta Musicale di
Milan, que conta 53 anys de publicacid, al do-
nar compte d* aquest M¢lodo, dona una lleuge-
ra idea de lo qu‘ es’la mandolina espanyola y
termina sa ressenya ab las segiients frasses:

«Lo agregl mestre B. Catoura, segéns nos-
tre modest parer, en lo tractat & que fem refe~
rencia se presanta eom un bon misich, un fi
excecutant y un verdader intérprete de son ins-
trument.»

_«Son Melodo conté una suscinta, pero bona
teoria; la part tdenica estd molt ben cordinada
3y res ha sigut oblidad de tot guan es necessari
pera arribar 4 la més oportana claretat.

“La edicié es correcta, esmerada y limpia y
conté un perfecte dibuix dels instruments &
pléttzo de la orquesta mandolinesca espanyola. -
Nosaltres ens planyem de queen Italia no s
hagi encare pensal en introduhir lo esmentat
instrument. Un bon tocador de mandolina
bomb,atdu, ab el M#lode del Sr. Cateura en; poch
temps podria -arribar 4 ser un nproﬁtat excect-
tant de miisica, . cosa que ab altres Mélodos se
presentan dificultats.» 2
) coralment & nostre ,dxatmg:t

amich..
Son Método 88 troba da ventn, al préu do 20

pessetas, en tots 10 J"'ncnpﬂs mngntzémq de
misica. . b

Ficura 1. Columna dedicada a ’Escuela de mandolina espariola,
de l’autor palamosi Baldomer Cateura, a La Senyera, nim. 26 (14 agost 1898), p. 5,
Servei d’Arxiu Municipal de Palamés, fons hemeroteca local.

indispensable per a ’execuci6 instrumental. Cateura també inclou estudis que estan en el metode de
Dionisio AGUADO, Nuevo método para guitarra, Madrid, Lodre, 1843.
28. La Senmyera, nim. 26 (14 agost 1898), p. 5.
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La redaccié del Semanario de Palamds era sensible a la trajectoria de Ca-
teura, 1 és per aix0 que va dedicar-li unes ratlles amb motiu d’una estada a Pa-
lamés:?

Hemos tenido el placer de oir particularmente algunas piezas ejecutadas en la
bandurria por D. Baldomero Cateura que hace algunos dias estd entre nosotros al
lado de su familia. Dicho joven, natural de esta villa, dedicado desde nifio al expresa-
do instrumento, ha llegado 4 dominarlo de una manera sorprendente; el sentimiento,
el buen gusto y su admirable pulsacién le han convertido de puro aficionado en gran-
de artista; y no dudamos que, continuando por la senda que ha emprendldo su nom-
bre ha de figurar entre las eminencias de su género. Tanto en el extranjero como en
los diferentes puntos de Espafia donde le han oido, son muchos los tritinfos que ha
alcanzado. ¢ No podra la villa que le vi6 nacer tributarle sus elogios? Esperamos que
el Sr. Cateura atendera nuestra peticién haciéndonos conocer en publico su habilidad
y su talento musical.*®

Pero, quin va ser el primer invent de Cateura? El piano-pédalier o la man-
dolina espanyola?’' Suposem que treballava en els dos instruments al mateix
temps, encara que la seva construccié es portés a terme a diferents ciutats.?
Ambdés invents se solapen en I’espai temporal, els dos freguen la linia de temps
del canvi de segle —es registren a la propietat industrial amb un any de diferén-
cia—, perd ’ltim de registrar a ’Estat espanyol va ser la mandolina espanyola,
I’any 1897.

A finals del segle x1x, Cateura registra a I’oficina de patents, el 13 de novem-
bre de 1897, «una tripode que sirve para fijar y sostener toda clase de instrumen-
tos de punteo tafiidos con plectro», amb nimero P0021717.3 Es un tramit que
P'acredita com a propietari industrial del producte registrat, fet que és habitual per
la gran fabricacié que es duu a terme a Barcelona i en altres ciutats en aquell mo-
ment. Al cap d’un mes i mig ho fard amb «El instrumento “mandolina espafio-
la”», amb nimero P0021989, el dia 31 de desembre de 1897.3

El mateix concepte es registra a Franca: «272764. Brevet de quinze ans, 3
décembre 1897; Cateura, représenté par Good, a Paris, rue de Rivoli, n° 70. Trépied

29. Semanario de Palamds (27 agost 1885), p. 5.

30. No ens consta que la premsa deixés constancia del retorn de la peticid, si és que es va
produir.

31. També ens preguntem, encara, quin va ser el primer instrument en el qual es va iniciar en
la musica, ja que tenim fonts contradictories en aquest sentit. Per un costat, la bibliografia consultada
parla d’aprenentatge al piano a Palamés (n. 5) i, per Ialtre, la cronica local esmenta la iniciacié a la
mandolina de petit (n. 15127).

32. La construccié de la mandolina li va costar molts diners perqué es construia a Alemanya.
Miriam PERANDONES, «Baldomero Cateura, biografia y aportaciones musicales: la mandolina espafiola
y el pedalier sistema Cateura», p.308.

33. <http://invenes.oepm.es/InvenesWeb/detalle?referencia=P0021717>.

34. <http://invenes.oepm.es/InvenesWeb/detalle?referencia=P0021989>.
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servant a fixer et a soutenir toutes sortes d’instruments de pincement joués avec un
plectre».>> Aquest és el moment de la internacionalitzacié de la mandolina espanyo-
la, preveient la seva futura preséncia en ’Exposicié Universal de Paris de 1900.%

EL PIANO-PEDALIERY

Baldomer Cateura inventa el piano-pédalier amb ’afany de recrear noves
sonoritats®® en un ambient selecte, promogut per les classes socials mitjana i alta 1
la burgesia barcelonina,® que maldava per escoltar aquelles musiques dins espais
privats 1 intims, estances que contenien, de manera inequivoca, la preséncia de
I'instrument preferit a les escoles de musica: el piano.

Amb un instrument tan popular, que tenia uns alts indexs de fabricacié, amb
nombroses empreses a Madrid 1 a Barcelona,* Cateura s’incorpora en la industria
pianistica mitjangant una societat mercantil, amb la intencié d’incloure-hi, també,
el sistema de pedals que va inventar. L’empresa en qiesti6 s’anira modificant, hi
afegira Luis Izdbal*! més endavant i, ja a ’entrant del segle xx, hi haura una apor-
tacié economica extra per ampliar el capital.

Els fets relacionats amb aquest magne invent estan dotats de certes curiosi-
tats cronologiques que connecten la divulgacié medidtica i el registre del piano-
pédalier. L’Oficina Espafiola de Patentes y Marcas documenta aquestes formalit-
zacions en tres etapes diferents:*

35.  Bulletin des Lois de la République Frangaise (20 juny 1898), p. 2348.

36. Enparlarem amb els registres de patents del piano-pédalier.

37. «El sistema Cateura consiste en la aplicacién al piano de tres pedales denominados sordi-
na, claro 'y arménico, que producen efectos tan nuevos, variados y sorprendentes que, 4 la verdad, han
de causar vivisima impresién en el mundo musical. Los citados pedales se combinan perfectamente
con los ya conocidos fuerte, celeste y de retencion». Aquesta és la definici6 de la baronessa de Wilson,
en la seva cronica al diari La Epoca (Madrid), (19 juny 1896), p. 2. Aquest nou sistema també fari una
redistribucié de la disposicié dels pedals, 1 quedara a disposicié del peu dret «fort, clar i sordina» i, al
peu esquerre, «celeste, harmonic i tonal» (Le Ménestrel (20 setembre 1896), p. 303).

38. El fet de recercar noves sonoritats s’evidencia en la invencié, també, de la mandolina es-
panyola, tal com assenyala en el proleg de la seva Escuela de mandolina espariola, en queé incideix en la
marginacié de la bandurria en el format concertistic i de cambra per qiiestions de la seva doble corda.
El resultat final dels enginys de Cateura haura de permetre una gran simbiosi sonora d’interpretacié
d’ambdoés instruments quan han de tocar plegats.

39. Emilio Casares i Celsa Alonso GONZALEZ, La miisica espariola en el siglo x1x, Oviedo,
Universidad de Oviedo, 2014, p. 59, disponible en linia a <https://books.google.es/books?id=0y0cH
LzR1GUC&printsec=frontcover&hl=ca&source=gbs_ge_summary_r&cad=0>.

40. Es produeix una puixanca en la industria de fabricacié de pianos durant la primera meitat
del segle x1x a Madrid, i a la segona meitat a Barcelona. Emilio Casares i Celsa Alonso GONZALEZ, La
muisica espariola en el siglo x1x, p. 59.

41. Lafamilia Izdbal es va dedicar durant generacions a la fabricaci6 de pianos.

42.  Aquests no van ser els tnics registres industrials de Cateura en referéncia a la fabricacié
relacionada amb la industria del piano, com veurem més endavant.
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— En primer lloc, el dia 18 de maig de 1895,% sota el concepte d’«un meca-
nismo para obtener los sonidos arménicos flautados o concomitantes en las
cuerdas vibratorias de los pianos». El registre, amb niimero P0017477, fou el pri-
mer que Cateura va fer, juntament amb un segon nom propi, el seu soci José Gi-
ménez.*

— El segon registre, el dia 25 de juny de 1896, després d’un any i un mes,
sota el mateix concepte, amb el nimero P0019271, a nom de Cateura i José Gimé-
nez com a cotitular de I'invent.#

— En el cas del tercer registre, amb data 25 de novembre de 1896,% el con-
cepte assenyalat fou «una sordina para pianos»,* amb niimero P0020008. A dife-
rencia dels dos anteriors, aquest es va fer a tres bandes, entre Cateura, Giménez i
Luis Izébal.

ESEECEEE PEDALIER ENSEER CATEURA ERSMEEE
easnicane PIANOS o= L. IZABAL

3 SAN PABLO, 93, 1°*.—EARCELONA
Novisimo modelo de cuerdas cruzadas que comapite con las
mejores Mmarcas Eatranjeras. Primera lbrica de Lspaia
que ba aplicado & sus plenos la moderna invencidu tan celebradu por toda
la prensa, el notabilisimo

PEDALIER SISTEMA BE&E CATEURA g

FIGURA 2. La Dinastia (20 maig 1896), p. 1. Anunci de pianos L. Izdbal amb el sistema de
pédalier Cateura, ¢/ Sant Pau, 93, de Barcelona.

Fou precisament entre les dades del primer (18/5/1895) i el segon registre
(25/6/1896) que es desenvolupa a Barcelona un corpus de concerts per a fer difu-
s16 del piano-pédalier. Aquesta série d’actes comencen a partir del dia 7 de maig
de 1896, tal com la premsa se’n fa resso, ja que Barcelona celebrava, entre el 23
d’abril i el 29 de juny de 1896, la I11a. Exposicion de Bellas Artes e Industrias Ar-
tisticas. Valia la pena aprofitar ’ocasié, que brindava "organitzacié municipal,
per afer concerts que atraguessin un ampli sector de la ciutat, 1 convertir 'esdeve-
niment en un fenomen de masses.* L’exhibici6 del piano-pédalier es va produir
en aquest context. El nom dels pianistes encarregats de tocar-lo passava a ser pu-

43.  <http://invenes.oepm.es/InvenesWeb/detalle?referencia=P0017477>.

44. El nom de José Giménez apareix, també, en I’empresa de pianos de Cateura formant part
del registre del pagament d’anualitats de la industria i invents de diversos anys. Adjuntem I’enlla¢ d’un
exemple de 1897: <http://hemerotecadigital.bne.es/issue.vm?id=0001465870&page=13&search=cate
ura&lang=ca>.

45.  <http://invenes.oepm.es/InvenesWeb/detalle?referencia=P0019271>.

46. No hem pogut accedir a ’expedient per comprovar quina és la variacié que es produeix
en el contingut del registre.

47. <http://invenes.oepm.es/InvenesWeb/detalle?referencia=P0020008>.

48. «S’ha concedit privilegi d’invenzié 4 las entitats mercantils segiients, domiciliadas en
aquesta plassa: [...] Baldomero Cateura, per 20 anys per una sordina pera pianos.» (La Renaixenca (16
febrer 1897), p. 5.)

49. Maria OJUEL, Les exposicions municipals de belles arts i indiistries artistiques de Barcelona
(1888-1906), tesi doctoral, Barcelona, Universitat de Barcelona, 2013. Vegeu <http://hdl.handle.
net/10803/132670>.
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blic a través de la premsa i I'invent de Cateura va prendre grans dimensions. Els
diaris més populars de la societat barcelonesa difonen miméticament el primer
concert com un gran esdeveniment, celebrat al Sal6 de la Reina Regent del Palau
de Belles Arts. La Dinastia® afirmava:

[...] se verific6 ayer tarde el anunciado concierto en el cuil la sefiorita Ponsa
ejecutd escogidas piezas en el piano. La concurrencia que fué nombrosa, salié agra-
dablemente impresionada del nuevo sistema de pedales inventado por el sefior Ca-
teura.

Larevista La [lustracion Artistica hi afegia algun detall més, perd amb el ma-
teix fons:!

[...] la primera audicién del Piano-Pedalier, sistema Cateura, 4 la que nos cupo
la satisfaccién de concurrir galantemente invitados por el inventor. Tritase de una
inovaci6n aplicables 4 todos los pianos [...]. La distinguida concertista sefiorita Pon-
sa ejecutd varias piezas notables que sirvieron para dar 4 conocer, 4 la vez fué su in-
discutible maestria, la importancia y aplicaciones del invento.

Un cop passada la gran novetat del primer concert, el ritme d’audicions se-
gueix fins a finals del mes de juny, quan cloura ’exposicié. A partir d’aqui, la fre-
quencia és diaria, de manera sistematica cada dia a les tres de la tarda «por el repu-
tado profesor D. Ramon Blay».>2

Es un moment d’activitat efervescent a ’entorn del piano i les mandolines.
Fora de I'espai de I'exposici6 del Palau de Belles Arts, se celebren concerts, tam-
bé, en associacions creades per a potenciar-ne I’ensenyament:*

El Centro Artistico Musical celebrard esta noche el tltimo de los conciertos
de la temporada. Del programa formaran parte varias piezas de conjunto ejecutadas
por la aplaudida banda de bandurrias, laudes y guitarras, que dirige el profesor don
Miguel Mas, varias piezas de concierto por los sefiores Nori y Torelld, un fragmento
inédito de Mignon que cantard la Srta. Risuefio, y ademas se ejecutara en el piano con
pedalier Cateura varias composiciones cldsicas por el maestro Rodoreda, director ar-
tistico del Centro.

A Palamés, com sempre, les noticies del seu compatrici sempre eren motiu
d’orgull. Tot1ilallunyania, arriben les novetats sonores de I'invent que sén dignes
d’explicar:**

50. La Dinastia (7 maig 1896), p. 2.

51.  La Ilustracion Artistica (7 maig 1896), p. 10.

52. La Vanguardia (17 maig 1896), p. 7. També hi ha el mateix text en altres edicions dels
mesos de maig 1 juny.

53. La Vanguardia (20 juny 1896), p. 3.

54. El Distrito (Palafrugell) (10 maig 1896), p. 2.
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Palamés. Un queridisimo amigo nuestro, hijo de esta villa, el conocido agente
de Aduanas don Baldomero Cateura, ha inventado un sistema de pedalier aplicable a
todos los pianos, y destinado a promover una revolucién en el mundo musical. La
prensa barcelonesa se hace lengua, del invento del sefior Cateura [...]. Terminado
el concierto, el sefior Cateura obsequio a los invitados con un almuerzo servido en el
restaurant de la Esposicién de Bellas Artes, brinddndose en los postres por el éxito
del invento y por su inventor. [...]

Felicitamos muy sinceramente al sefior Cateura por su invencién y orgullosos
estamos de que 4 un hijo de Palamés le haya sido reservada la gloria de introducir tan
nobilisimas mejoras en el instrumento 4 la par que més vulgarizado, mds aristocratico.

No obstant la bona recepcié de les noticies fins a "Emporda, les croniques
intimament vinculades de la intepretacié musical del piano-pédalier a Palamés no
es produeixen fins a I’any 1901:%

D. Manel Burges, pianista de Barcelona ha donat 4 casa ‘1 senyor Mundet dos
concets [sic] de piano-pédalier «Cateura», executant un gran nombre de pessas y de-
mostrant que. 4 més d’ ésser bon pianista es també bon compositor. El segon dia, ‘1
violinista ‘n Joseph Mir6 ‘ns feu sentir tres composicions qu’ escoltirem ab ver gust.
En quant al pedalier sistema «Cateura», hem de fer constar que per la combinacié
dels sis pedals, ‘s consegueixen tonalitats de molt d’efecte, especialment ab els clars y
armonichs; la sordina es de molta valua puig facilita ‘Is pianissims. Rebin tots d6s
artistas nostra coral enhorabona y ‘1 senyor Mundet grans merces per la seva amable
invitacio.

L’any 1896 fou molt important per a Cateura. L’entrada en societat del pia-
no-pédalier a Barcelona es va aconseguir amb molt d’exit aquell any. Aixd no
obstant, Cateura no tenia intenci6 de desaprofitar altres ocasions pera mediatit-
zar-lo. De fet, ja havia realitzat el registre a Franca amb previsié d’una futura
exposicid:*

16 septembre. Cateura et Gimenez. Mécanisme pour obtenir des sons harmo-
niques ou concomitants dans les cordes vibratoires des pianos. -1l est disposé a ma-
niére a ce que, a la volonté du pianiste, il puisse presse les cordes du piano en des
points déterminés pour obtenir les sons harmoniques dérivés des fondamentaux.

Entre el 25 de juliol i el 25 de novembre de 1896, la societat de Cateura, Gi-
ménez i Izdbal és present a Paris, al Palau de la Indistria, dins els actes de I'Expo-
sici6 del Teatre i de la Musica.” L’estada a Paris deixa una bona critica, i es repe-

55.  Llevor (9 juny 1901), p. 6.

56. L’Ingénienr Civil (15 marg 1896), p. 831. Es fan constar els invents registrats durant I’any
1895 en el suplement ndm. 93, en el capitol vi1, de les arts industrials, apartat 4 de musica.

57. Consten en el cataleg de 'exposicié sota ’adscripcié seglient: «143 - Cateura, Gimenez et
Izabal. Calle de San Pablo, 93, a Barcelone (Espagne). Un piano pédalier, systeme Cateina [sic]»,
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teix la situaci6 generada a Barcelona, amb un gran resso en la premsa francesa que
s’aboca a descriure les millores que introdueix el sistema de pedals ideat per
Cateura:*

Une audition assez intéressante a eu lieu la semaine derniére a I’Exposition du
théatre et de la musique, au Palais de 'industrie. Il s’agissait d’entendre un nouveau
piano pédalier d’un nouveau systéme, imaginé par M. Cateura, facteur a Barcelone. Il
s’agit ici d’un jeu de pédales, au nombre de six, toutes indépendantes, dont chacune
produit un effet particulier. [...] Les six pédales sont placées da la fagon suivante:
pour le pied gauche, pédale celeste, pédale harmonique, pédale tonale (de rétention),
et le mécanisme, dit-on, ne demande, qu’un peu d’habitude et n’offre point de diffi-
cultés. C’est un jeune et habile pianiste espagnol, M. Emilio Sabater [...]. Ce pro-
gramme exécutéavec godt, a fait ressortir comme il convenait les qualités spéciales de
I'instrument inauguré par M. Cateura.

Le Figaro® destaca I’esdeveniment de la segona audicié com un fet a ressaltar
dins ’exposicid, i en la seva presentacid es va augurar un futur dOptim d’aquest nou
enginy. I tant va ser aquest bon desig, que aviat I’empresa comercial liderada per
Cateura modifica el seu capital i en fa una ampliaci6:®

Cateura y Comparia, antes Catenra, Jiménez é [zabal.—Barcelona.

Socios.-D. Baldomero Cateura y Turré, D. José Jiménez Izabal y Raux y D.
Felipe Sold y Tulla, modifican la expresada Sociedad, entrando 4 formar parte de
la misma el Sr. Sola, aportando en metélico el capital de 30.000 pesetas, que, con
las 10.000 aportadas por el Sr. Cateura, forman un total capital de 40.000 pesetas.

Aixi, doncs, hi havia una practica possible, per internacionalitzar el produc-
te, per la qual cosa s’havien d’anar registrant noves patents per a properes exposi-
cions 1 amphar la producao del sistema de pedals. En un context de continuada
innovacid, la competencia era evident. Els registres europeus del piano-pédalier
donen algunes pistes de 'itinerari seguit per Cateura i els seus socis per a difondre
el seu invent. D’aquestes dades obtenim, també, que el dia 10 de desembre de 1897
presenta a la Gran Bretanya la sollicitud de patent pel sistema del pedal sordina.®!
El document de peticié s’acompanya d’un dibuix de les peces implicades en el
piano per a fer sonar el pedal sordina.®

L’Exposition du théatre et de la musique, Paris, 1896: Catalogue officiel de I’Exposition. Vegeu
<http://catalogue.bnf fr/ark:/12148/cb333842234>.

58. Le Menéstrel (20 setembre 1896), p. 303.

59. Le Figaro (24 octubre 1896), p. 3.

60. Diario Oficial de Avisos de Madrid (25 octubre 1897), p. 2.

61. <http://www.directorypatent.com/GB/189729287-a.html>.

62. Vegeu lafigura 3.
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Ficura 3. Dibuix adjunt a la petici6 de la patent del pedal sordina a la Gran Bretanya,
el 3 de desembre de 1897.

La trajectoria internacional per a formalitzar els registres industrials conti-
nua a Suissa, el 27 de desembre de 1897, amb la «sordina per a pianos», i el 14 de
gener de 1899, a Italia amb el tripode: «Trépied servant 4 fixer et a soutenir toutes
sortes d’instruments de pincoment joués avec un plectre».®*

Després d’aquest corpus de reglstres,‘f’ el punt culminant de la mediatitza-
ci6 del piano-pédalier va ser la presencia en ’Exposicié Universal de Parfs, any
1900. Cateura, enquadrat en el grup 3 1 la classe 17, obté la medalla de bronze.®
Les impressions recollides de la seva preséncia a Paris van resultar transcenden-

63. La Fédération Horlogere (26 juny 1898), p. 1.

64.  Gazzetta Ufficiale del Regno d’Italia (22 gener 1899), n. 145.

65. Estem segurs que n’hi ha més que no hem pogut localitzar, per la complexitat d’accés a la
informacié dels registres industrials internacionals.

66. Ana Belén LASHERAS PENA, Esparia en Paris: La imagen nacional en las exposiciones uni-
versales, 1855-1900, tesi doctoral, Santander, Universidad de Cantabria, 2009. Vegeu <http://hdl.
handle.net/10803/10660>.
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tals, fruit de la grandesa de I’esdeveniment. L’Exposici6 Universal va provocar
que Paris fos, ’any 1900, el centre d’atencié del mon, on els esdeveniments musi-
cals van ser molts, diversos 1 innovadors. La ciutat es va convertir en una gran
mostra de globalitzacid, per la preséncia internacional que va acollir la ciutat.

Mentre la societat de Cateura registrava les patents a Europa, a Barcelona es
continuen donant concerts, amb 1’objectiu de mostrar la «millora del sistema
pedals». L’exemplificacié constant de la recerca a ’entorn d’aquests invents es
feia mitjancant una gran difusié mediatica. La documentacié periodistica
d’aquests concerts esdevé clau per a observar quin era el repertori que s’hi ofe-
ria® 1 el tractament dels pedals emprats en cada ocasid, que es detallava en el
programa de ma.

Es durant I’any 1899 que es donen aquests concerts a la Sala Estela,” que en
aquell temps ja fabricava els pianos de Cateura:®

Préximamente se verificard un concierto en la Sala Estela para dar a conocer los
adelantos que el sefior Cateura ha introducido, después de un constante estudio, en
su piano «pedalier», que tan halaguefia acogida tuvo cuando se presenté dichoinstru-
mento al publico hace algunos afios. La concertista sefiorita Sampere estd encargada
de dar el citado concierto, tocando en el «pedalier», composiciones escritas expresa-
mente para este instrumento, por reputados compositores.

En arribar ’any 1900 s’utilitzen nous locals on actuar. Cateura estableix una
relacié amb el guitarrista Llobet™ i la seva esposa, Anita Aguilar, que era pia-
nista:’!

En los salones del Fomento del Trabajo Nacional se verificard mafiana lunes 4
las nueve de la noche una velada musical en la que tomarin parte la distinguida pia-
nista sefiorita dofia Anita Aguilar y el notable guitarrista don Miguel Llobet. El pro-
grama lo forman notables composiciones de los maestros Chopin, Listz, Gounod,
Granados y otros conocidos compositores. El piano pedalier Cateura ha sido facili-
tado galantemente por la casa de viuda de Pedro Estela. No dudamos que los salones
del Fomento se verdn sumamente concurridos.

67. No tractarem el repertori per manca d’espai.

68. Hi ha una heréncia en la manufactura dels pianos, en aquest cas, bastant criticada a I’en-
torn de 1900: «La casa Estela segueix las tradicions de son antecesor Bernareggi en aix6 de fer pianos
dolents, ab soroll de caldera vella é impropis pera podershi lluhir cap concertista». Mutsumi FUKUSHI-
Ma, «Fabricantes de pianos en la Barcelona de 1900», p. 290.

69. La Vanguardia (25 maig 1899), p. 2.

70. Laseva relacié musical va augmentar en coincidir a la fundacié de la Lira Orfeo, on Llobet
és director de I’entitat i Cateura, promotor de la seva creacié. Miriam PERANDONES, «Baldomero Ca-
teura, biografia y aportaciones musicales: la mandolina espafiola y el pedalier sistema Cateura», p. 312.

71.  La Dinastia (13 maig 1900), p. 3.
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LA CONSOLIDACIO DE L’EXIT: EL RECONEIXEMENT
INTERNACIONAL A PARIS

L’Exposici6é Universal de Paris, de ’any 1900, fou una gran oportunitat per
a fer contactes amb els artistes de diversa procedencia, vinculats a la musica, que
hi residien. La internacionalitzacié del pmno -pédalier i la mandolina espanyola
anava acompanyada d’una série de nous proposits, que asseguraven una altra via a
explorar: el repertori. Cateura es volia assegurar material musical per al lluiment
dels seus instruments, 1 és per aix0 que sovint demanava composicions a aquells
musics amb els quals es relacionava.

La vinculacié amb Manel Burggs, pianista i promotor dels concerts vinculats
a ’Exposici6 Internacional, fou un trampoli per a la consolidacié dels invents de
Baldomer Cateura. Hi afegim, també, que la seva relacié amb Felip Pedrell li va
obrir noves perspectives d’actuacié a Madrid. La conjugacié d’aquests dos factors
enforteix la consolidacié de ’exit just a I’entrada del segle xx.

Els resultats que obtingué amb el piano-pédalier en el Paris de les avantguar-
des, tutelats per Manel Burges,”? van ser un reclam que Cateura habilment va ex-
posar a Pedrell. La seva relacié epistolar n’és una prova:’?

Saint-Sidens, Dubois, Massenet, Motz Kowosk, Charpentier, Vincent D"Yndi,
Krame, Lwof, Vormser, Gregh, Bériot, Chemade y muchos mds, hasta el niimero de
ciento cincuenta, muchos de ellos autores de fama, asistieron distintas veces a las au-
diciones particulares de piano pédalier que expresamente dedicadas 4 ellos, diéronse
diariamente en la Rue Mont Thabor 38, desde el dia que se cerré la Exposicién hasta
el 12 del corriente corriendo la presentacion a cargo de nuestro paisano D. Manuel
Burgés a cuyo talento he de atribuir principalmente les desmedidos elojios que 4 por-
fia hicieron todos del pédalier y que yo no debo repetir.

La mateixa carta detalla les impressions personals dels assistents, 1 Cateu-
ra fa visible una gran quantitat d’elogis rebuts al respecte del seu enginy sonor.
També esmenta a Pedrell la problematica francesa de depurar els invents que
no s6n nacionals 1 denuncia la repercussié mediatica adscrita al poder econo-
mic.

El punt algid del piano-pédalier es produeix a Paris, sens dubte, ja que les
consequencies d’aquest exit es constaten amb una preséncia a Barcelona més
consolidada i la possibilitat de presentar el piano-pédalier a I’Ateneo de Ma-

drid.

72.  Manel Burggs, pianista i compositor, fou el creador de la Sociedad Barcelonesa de Con-
ciertos. Amb Cateura van compartir molts esdeveniments, i en la produccié musical escrita hi té un
paper destacat, amb una serie que porta el seu nom i de la qual és I’autor compositiu i arranjador. La
seva relacié musical va anar més enlla de Barcelona, Paris 1 Madrid, ja que a Palamds va tenir I"ocasié
d’actuar-hi’any 1901 (vegeu la nota 54).

73.  Carta de Cateura a Pedrell, datada el 18 de gener de 1901 (M 964), Fons Pedrell, corres-
pondencia, Biblioteca de Catalunya.
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Cateura es mostra agrait per la proposta de Pedrell d’organitzar un concert a
Madrid amb la collaboracié de ’esposa de Miquel Llobet, Anita Aguilar, amb qui
ja hem comentat que organitzaven actes, també, a Barcelona:

[...] mi agradecimiento, asi por el lisonjero juicio que ha formado V. de mis in-
significantes trabajos en el Piano Pedalier, cuanto por la noble proteccién que V. me
dispensa, ocupdndose de la presentacién de mi piano, en el Concierto con que trata
de inaugurarse el Ateneo de Madrid, que por muchos titulos es sin disputa, uno de
los mas cultos é importantes centros recreativos de Espafia.

Con verdadera satisfaccion se ha enterado Anita, del honor que traten Vds de
dispensarle, invitindola a tomar parte en dicho concierto.

A principis de segle, Cateura vol tenir un repertori d’obres expressament
dedicades al seu invent. La idea de recollir un corpus especific de composicions
permetria revalorar els seus instruments 1, al mateix temps, diversificar el reperto-
ri dels concerts:”

Bien quisiera poder invocar algun titulo para pedirle 4 V. insigne maestro escri-
biera alguna composicién para mi piano, lo que solo puedo solicitar de su estremada
bondad.

Nuestra empresa correria con la impresién y publicacion en el punto que V.
destinara, quedando la obra de propiedad de V. 6 adquiriéndola nosotros mismos si
V. quisiera cederla.

La segona carta que es conserva a la Biblioteca de Catalunya de la corres-
pondencia de Pedrell manifesta la preocupacié de Cateura per les dates del
concert. No té evidencies que estigui preparat a temps per Anita Aguilar i, en
cas de sorgir algun contratemps, li envia a Burges, amb targeta de visita, per la
possibilitat que sigui ell qui hagi d’actuar en el concert. Perd en aquest cas, amb
la previsié de poder-ho fer substancialment millor amb la presencia reclamada
de dos pianos, «lo cual es una verdadera orquesta pianistica y de un efecto
magistral».”

Després de Paris, suposem que va arribar a Madrid, en un concert molt espe-
rat. A Barcelona, encara hi haura protagonisme per a Baldomer Cateura fins a uns
quants anys més tard. La seva targeta de visita, amb el segell «proveidor de la real
familia», present en les participacions de 'empresa Cateura & Cia.,”® és un exem-
ple de la prosperitat que li va brindar la seva capacitat de music, fabricant i bon
comercial.

74. Carta de Cateura a Pedrell, datada a 18 de gener de 1901 (M 964), Fons Pedrell, corres-
pondencia, Biblioteca de Catalunya.

75. Carta de Cateura a Pedrell, datada a 6 de febrer de 1901 (M 964), Fons Pedrell, corres-
pondencia, Biblioteca de Catalunya.

76. Titol de participaci6é de 500 pessetes. Barcelona, 1 d’abril de 1903. Vegeu <http://www.
invaluable.com/auction-lot/fabrica-de-pianos-cateura-1084-c-ce84cd4816>.
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A MODE DE CONCLUSIO

Cal recontixer, de Baldomer Cateura, la bona ma per als negocis 1 el talent
demostrat per a abordar la musica, en totes les seves amplies conseqtiencies:
I'aprenentatge, la interpretacid, la formaci6 instrumental, la invencié del piano-
pédalier 1 la mandolina espanyolaila posterlor fabrlcamo, ’edici6 del metode, la
continuada expansié empresarial, la inversié economica, I'exit de enginy, la pro-
mocié de I'invent, la millora continuada i ampliada de les possibilitats sonores,
junt amb I’afany incansable de recérrer Europa. Aquestes son les facetes que han
marcat el nostre article.

Baldomer Cateura va viure uns moments propicis, potser si, perd es va posar al
servei de I’art 1 la musica d’una manera productlva L’objectiu dels seus invents fou
que poguessin tenir la capacitat d’interpretacié conjunta amb una afinitat sonora
completament innovadora. Un cop acomplert I’objectiu, calia posar-lo en practica i,
en aquest punt, pendent, del repertori existent per a piano i mandolina ens aturem.””

El retorn social del material musical és un tema pendent d’abordar i d’execu-
tar musicalment. Aquest és el nostre punt de trobada amb Baldomer Cateura enla
propera cita.

FONS CONSULTATS

Fons Ajuntament de Palamés. Servei d’ Arxiu Municipal de Palamés (SAMP)
Fons Burges. Biblioteca de Catalunya (BC)

Fons hemeroteca local. Servei d’Arxiu Municipal de Palamés (SAMP)

Fons Pedrell. Biblioteca de Catalunya (BC)

Fons Viladot-Cateura. Museu de la Musica de Barcelona (MDMB)
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EL PARE ROBERT DE LA RIBA, FIGURA CABDAL
DE LA MUSICA PER A ORGUE
EN LA CATALUNYA DEL SEGLE XX

JOSEP MARIA GREGORI I CIFRE
Universitat Autonoma de Barcelona

RESUM

El pare Robert de la Riba (1912-1999), caputxi, es forma amb C. Pellicer, J. Pahissa,
A. Galliera, J. Lamote de Grignon i J. Zamacois. La seva empremta musical es féu sentir a
bastament en la vida artistica de Barcelona durant la segona meitat del segle xx. Per una
banda, des del magisteri musical de I’escolania de Nostra Senyora de Pompeia, entre 1946
11969, 1, per Ialtra, des de les consoles dels orgues del Palau de la Musica Catalana i del
Santuari de Pompeia de Barcelona. El seu desig d’apropar i suscitar Iinterés per 'orgue
—un instrument forca desconegut en aquella época, i en segons en quins cercles, fins i
tot, menystingut—, el va menar a presentar transcripcions d’obres celebres de W. A. Mo-
zart, L. Van Beethoven, F. Mendelsshon, ] Strauss, F. Chopin, F. Grofé, J. Turina i
J. Guridi que, al costat del repertor1 orgamsnc bachia i del de I’escola romantica francesa,
feia les delicies del public que assistia als concerts matinals d’orgue dels diumenges al
Palau de la Mdsica, entre els anys 1952 1 1956. D’altra banda, des de 'orgue de Pompeia,
a partir de 1970 i fins a finals dels anys noranta, va programar cicles anuals de concerts
d’orgue, que presentava en forma de cursos, entre els mesos d’octubre 1 abril, on setmana
rere setmana donava a congixer autors, formes, estils 1 époques. Des de la tribuna de
Pompeia interpreta per primera vegada a Barcelona I’Opera omnia d’orgue de J. S. Bach,
al costat del repertori organistic de F. Mendelssohn, R. Schumann, F. Liszt, J. Brahms 1
’escola francesa de C. Franck, E. Gigout, F. A. Guilmant, C. M. Widor, L. Boéllmann,
C. Tournemire, M. Dupré i L. Vierne. De fet, el model organfstic del pare Robert de la
Riba encara va seguir bastant de prop el de I’escola francesa, aixi com també la italiana de
M. E. Bossi, formada per grans organistes, improvisadors 1 compositors. L’ edicié de la
seva Miisica per a orgue (Tritd, 2001 12008) ha posat a ’abast dels organistes el seu reper-
tori compositiu, a la qual cosa hi ha collaborat, sens dubte, I’edicié del CD d’Heinrich
Walther (SEdeM, 2006). Tanmateix, seria de gran interés per al coneixement de la riquesa
de la musica catalana del segle xx poder disposar de I’edici6 impresa d’una part important de
la seva obra que encara roman desatesa, en especial la Rapsodia nadalenca (1947) per a so-
listes, cor 1 orquestra; E/ pessebre per a 4 veus i orquestra, i la colleccié de 24 cancons ca-
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talanes per a soprano i piano. Catalunya, un pais massa sovint desagrait amb els seus mu-
sics, va deixar passar sense pena ni gloria el 2012, centenari del seu naixement, i va
desaprofitar, aixi, una magnifica ocasié per a recuperar obra i la figura d’un dels seus
grans organistes 1 compositors del segle xx. Sense la figura del pare Robert de la Riba no
es pot explicar ni la recuperacid de 'orgue com a instrument concertistic en el marc de la
Barcelona de la postguerra, ni la panoramica de la creacié musical catalana en el decurs de
la segona meitat del segle xx.

PARAULES CLAU: musica per a orgue a Barcelona i Catalunya, concerts d’orgue al Palau de la
Musica Catalana, concerts d’orgue a Pompeia (Barcelona), audicions sacres de Pompeia,
escolania de Pompeia, transcripcions per a orgue, improvisacions per a orgue, repertori
organistic de J. S. Bach a Catalunya.

REV.ROBERT DE LA RIBA, A KEY FIGURE IN THE ORGAN MUSIC
OF 20TH-CENTURY CATALONIA

ABSTRACT

Rev. Robert de la Riba (1912-1999), of the Capuchin Order, trained under C. Pe-
llicer, J. Pahissa, A. Galliera, ]. Lamote de Grignon and J. Zamacois. His musical influence
made itself widely felt in Barcelona’s artistic life in the last half of the 20th century, on the
one hand through his position as the music teacher of the Boys” Choir of Nostra Senyora
de Pompeia between 1946 and 1969, and on the other through his performances on the
organs of the Palau de la Musica Catalana and of Nostra Senyora de Pompeia church in
Barcelona. His wish to foster and spread interest in the organ, a little-known and, in some
circles, even disparaged instrument in his times, prompted him to present transcriptions
of celebrated works of W. A. Mozart, L. v. Beethoven, F. Mendelsshon, ]. Strauss, F. Cho-
pin, F. Grofe, J. Turina and J. Guridi which, together with the Bachian organ repertory
and that of the French Romantic school, delighted the public who attended his Sunday
morning organ concerts at the Palau de la Misica between 1952 and 1956. Likewise, from
1970 to the late 1990s, he programmed yearly organ concert series on the organ of Nostra
Senyora de Pompeia, which he presented in the form of courses between the months of
October and April. There, week after week, he spread the knowledge of composers, mu-
sical forms, styles and periods. He performed for the first time on the tribune of Nostra
Senyora de Pompeia in Barcelona the organ Opera omnia of J. S. Bach, together with the
organ repertory of F. Mendelssohn, R. Schumann, F. Liszt, J. Brahms, and the French
school (C. Franck, E. Gigout, F. A. Guilmant, C. M. Widor, L. Boéllmann, C. Tourne-
mire, M. Dupré and L. Vierne). Indeed, Rev. Robert de la Riba’s organ music model was
somewhat similar to those of the French school and of the Italian school of M. E. Bossi,
formed by great organists, improvisers and composers. The publication of his Miisica per
a orgue (Music for organ) (pub. Tritd, 2001 and 2008) has made his compositional reper-
tory available to organists, and the release of Heinrich Walther’s CD (SEdeM, 2006)
doubtless played a role in bringing this about. Nevertheless, it would be of great interest
for the knowledge of the richness of the 20th-century Catalan music for there to be a
printed edition of a large part of Rev. Robert de la Riba’s work which still remains un-
published, especially including his Rapsodia nadalenca (Christmas rhapsody, 1947) for
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soloists, choir and orchestra; El pessebre (The crib) for 4 voices and orchestra; and the
collection of 24 cancons catalanes per a soprano i piano (24 Catalan songs for soprano and
piano). Catalonia, a country that all too often shows itself ungrateful to its musicians, let
the centenary of his birth go unnoticed in 2012, missing in this way a magnificent oppor-
tunity to recall the work and figure of one of its great organists and composers of the
20th century. Without the figure of Rev. Robert de la Riba, one cannot comprehend ei-
ther the recovery of the organ as a concert instrument in the framework of the post-war
Barcelona, or the panorama of Catalan musical creation in the course of the last half of the
20th century.

KEywoRrDs: Organ music in Barcelona and Catalonia, organ concerts at the Palau de la M-
sica Catalana, organ concerts at Nostra Senyora de Pompeia in Barcelona, sacred music
concerts at Nostra Senyora de Pompeia, Boys’ Choir of Nostra Senyora de Pompeia
church, organ transcriptions, organ improvisations, J. S. Bach organ repertory in Catalonia.

El pare Robert de la Riba (1912-1999), caputxi, rebé la seva primera forma-
ci6 musical amb els mestres Antoni Catala, a ’escolania de Pompeia, 1 Carles Pe-
llicer (piano) i Jaume Pahissa (harmonia) a ’Escola Municipal de Msica de Bar-
celona.! Al cap d’un any de ’esclat de la Guerra Civil, marxa a Italia, on completa
els estudis d’orgue al Conservatori de Mila amb Alceo Galliera. Retorna a Catalu-
nya el 19401 es perfecciona en la composicié amb Joan Lamote de Grignon i Joa-
quim Zamacois.?

La seva empremta musical es féu sentir a bastament en la vida artistica de
Barcelona durant la segona meitat del segle xx. Per una banda, des del magisteri
musical de I’escolania de Nostra Senyora de Pompeia, entre 1946 1 1969, 1, per
Ialtra, des de les consoles dels orgues del Palau de la Msica Catalana (1952-1956)
i de l'orgue del convent dels frares caputxins de Pompeia (1970-1998), que Pau
Xucla havia construit a principis del segle xx.

La seva assumpci6 del magisteri de I’escolania de Pompeia i la labor musical
que hi exerci segui ben de prop la tradicié pedagogica dels antics mestres de cape-
lla i organistes. Abans de la seva arribada a Pompeia I’havien precedit Lluis Millet,
Viceng Maria de Gibert, Josep Cumellas i Ribd, i el mestre de capella i organista
Antoni Catala i Vidal, que en regenta el magisteri entre 1911 1 1943. El pare Ro-
bert relatava el seu pas per Pompeia amb aquestes paraules: «El mestre Catala fou,
es pot dir, el principal factor de la nostra Escolania fins al 1943, data en que deixa

1. Les seves primeres ressenyes biografiques aparegueren en el Diccionario enciclopédico de
la miisica, vol. 111, Barcelona, Central Catalana de Publicaciones, 1947-1952; H. ANGLES 1 ]. PENA, Dic-
cionario de la miisica Labor, Barcelona, Labor, 1954; J. RicART MaTas, Diccionario biogrdfico de la
miuisica, Barcelona, Iberia, 1956, 1966; Enciclopedia Salvat de la miisica, vol. 1v, Barcelona, Salvat,
1967. Les darreres ressenyes aparegudes es troben en el Diccionario de la miisica espariola e hispano-
americana, vol. 9, Madrid, Sociedad General de Autores y Editores, 2001, i en el Diccionari de la his-
toria de la miisica catalana, valenciana i balear, vol. X, Barcelona, Edicions 62, 2003.

2. Josep Maria GREGORI, «El pare Robert de la Riba (1912-1999), deixeble de Joan Lamote
de Grignon», Recerca Musicologica, nim. X1v-xv (2004-2005), p. 203-208.
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ales bones el carrec [...] la tenacitat en l’ensenyament 1la vitalitat eren caracteris-
tiques en ell [...] quan va deixar el carrec el prengué el mestre F. Riba Marti[...]
durd un any i mig, aproximadament, i vaig comengar jo.»>

Durant aquella eépoca, I’escolania de Pompeia gaud1a d’un reconegut prestigi
dins de la vida musical de Barcelona. El pare Robert, en parlar dels infants que s’hi
havien format, afirmava: «[...] molts d’aquells nois ara canten en capelles de Bar-
celonaialanostra, i puc ben dir que la manera d’aprendre les obres, com tenen els
que han estat a la nostra Escolania, quasi no la té ninga.»*

Entre 1946 1 1969 el pare Robert assumi plenament la direccié de I’escolania
amb el magisteri de la capella i ’organistia del santuari barcelont:

De seguida vaig comengar els Concerts a I’Església, amb la continuacié de les
Aundicions Sacres anteriors. Aquests concerts anaren creixent en categoria fins al 1950
(centenari de J. S. Bach), en qué —i no volem fer comentaris— ens prohibiren la seva
continuacié les autoritats competents. De nou 'any 1957 reinstaurarem les Audi-
cions Sacres, gracies a les recomenacions del Papa Pius XII, de santa memoria. Des de
llavors han pres consisteéncia de cosa bona, 1 ve un public selecte, el qual no esta per
mundanitats ni per aplaudir els interprets, sind per a escoltar, emocionar-se i enfer-
vorir-se. Es donen audicions corals, d’orquestra, d’orgue i de conjunt dels tres ele-
ments [...] El repertori va des de les Misses fina a les obres de Concert, les quals s’han
d’anar aprenent periddicament, perque els nois es renoven. Entre les Mises, almenys
correntment, n’hi ha unes set o vuit que sén de repertori i altres que, un any si u any
no, es canten. De motets a una veu, a dues, alguns a tres i a veus mixtes, n’hi ha molts
i per tot ’any. Cada any fem almenys una Cantata de Bach i, moltes vegades, dues; i
tothom sap el que costen.

Quant a orgue, no em toca pas de dir res a mi; perd ja sabeu que l'orgue de
Pompeia és el més escoltat, 1 bé, pel public, car compta amb bon organista [...].°

En qualitat d’organista i director, el pare Robert va organitzar i protago-
nitzar una bona part de les Audicions sacres de Pompeia que va dur a terme
entre 1946 1 1950 1 1957 i 1969. La programacié d’aquells concerts comptava
amb la preseéncia de destacats solistes barcelonins —J. Massia i S. Cervera, vio-
lins; D. Segt, oboe; F. Reixach, flauta—, molts d’ells membres de I’'Orquestra
Ciutat de Barcelona, i la participacié de diverses formacions corals.® D’entre
les obres més destacades que es van interpretar, el mateix pare Robert esmen-
tava:

3. Robert de la RBa, «L’activitat musical en el Santuari de Pompeia», a Noces d’Or del Col-
legi-Escolania de la Mare de Déu de Pompeia 1912-1962, p. 20.

4. Robert dela RiBa, «L’activitat musical en el Santuari de Pompeia», p. 20.

5. Robert de la RiBa, «L’activitat musical en el Santuari de Pompeia», p. 21.

6. Capella Classica Polifonica, Coral Sant Jordi, Cor Madrigal, Coral Nuria, Les Petits Chan-
teurs de Saint Laurent de Parfs, Orfeé Manresa. Vegeu Roberto de la Risa, «Efemérides Musical en
Barcelona», Tesoro Sacro Musical, nim. 2 (1962), p. 43-44.
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[...]la meitat de ’Oratori de Nadal de ]. S. Bach, sota la batuta del mestre A. Ca-
tala. Les Cantates 4, 6, 53, 65, 78, 106 y 140, sota la batuta del P. Robert. Les Set Parau-
les de Haydn amb E. Ribé; 'Oratorio de Santa Cecilia de Haendel amb Agusti Coll; la
Missa Brevis de Mozart amb M. Cabero ila Rapsodia Nadalenca del P. Robert.”

Al costat d’aquestes obres cal fer esment, també, de la interpretacié dels
Concerts de Brandemburg, una suite, les sonates per a violi i els concerts per a
violi i orquestra de J. S. Bach, amb

[...] obres de Corelli, Vivaldi i Haendel (orgue i orquestra); Haydn (orgue i orques-
tra); Respighi i obres d’autors contemporanis [...] obres polifoniques, com la Missa
del Papa Marcelo de Palestrina, obres de Victoria, Lassus 1 polifonistes dels segles
d’or, i motets moderns i cangons populars.?

Entre 194211962 es van interpretar un centenar de concerts, d’entre els quals
els recitals d’orgue ocupaven un protagonisme destacat. A la tribuna de Pompeia,
a part de ’habitual preseéncia del pare Robert, també hi van pujar durant aquells
anys els organistes J. Sufié Sintes, J. B. Lambert, M. Echeveste, P. Piedelievre,
Sooneschmidt, W. Schwann, M. Torrent, R. Tapiolai A. Marchal.’

Malgrat I’aparici6é d’una critica molt desafortunada en relacié amb el darrer
concert del cicle de 1963,'° les Audicions sacres de Pompeia i, d’altra banda, els
concerts dominicals d’orgue al Palau de la Musica Catalana, van ajudar a conver-
tir el pare Robert de la Riba en una de les principals figures musicals de la Barce-
lona de la postguerra.

ELS CONCERTS D’ORGUE AL PALAU DE LA MUSICA, 1952-1956

El pare Robert va estrenar al Palau de la Misica la seva Rapsodia nadalenca,
en la versi6 per a orquestra, sota la seva batuta, després de dirigir, en el mateix
concert, la pianista Rosa Sabater en la interpretacié del Concert per a piano i or-

7. Roberto de la RiBa, «Efemérides Musical en Barcelona», p. 43-44.
8. Roberto de la RiBa, «Efemérides Musical en Barcelona», p. 43-44.
9. Roberto de la Ria, «Efemérides Musical en Barcelona», p. 43-44.

10.  Serra d’Or, 2a &p., any v, nim. 8-9 (agost-setembre 1963), p. 64-65. Es tracta d’una critica
de Sebastia Benet, redactada sense esmentar en cap moment el pare Robert, que palesa, perd, una clara
animadversié vers la seva figura i la seva concepci6 de la musica. La lectura de les diferents critiques
que va signar per a aquesta revista, dins de la seccié «Actualitat musical de Barcelona», sobre els dife-
rents concerts d’orgue que s’hi realitzaven, entre els anys 1963 1 1972, permet copsar la persistencia de
voler ignorar ’organista més popular de Barcelona de mitjan segle xx. Valgui d’illustracié, pel que fa
al cas, el subtil cinisme de la frase amb la qual conclou la ressenya que escrivi amb motiu dels concerts
d’orgue de la parroquia de Sant Pacia de 1972: «[...] hom va donant concerts, confiats fins ara a Jordi
Alcaraz, Maria-Teresa Martinez 1 Joan Casals; aixd demostra que a Barcelona ja comenga a haver-hi
organistes», cf. Serra d’Or, 2a &p., any X1v, ntim. 153 (juny 1972), p. 68.
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questra de R. Schumann. Ell mateix recordava que «una de les [obres] que em
dona més gloria fou ’audici6 al Palau de la Mdsica de la meva Rapsodia nadalenca
per a gran orquestra, que va ser un gran &xit.»'! La mateixa Rapsodia nadalenca per
a solistes, cor i orquestra, és a dir, en la seva versi6 simfonicocoral, va ser nova-
ment interpretada sota la seva direccid, amb I’Orquestra Simfonica de Barcelona i
’Orfe6 Manresa, I'1 de gener de 1962 a Manresa,'? i el 7 de gener a Pompeia dins
del marc de les «Audicions sacres»."

L’any anterior, el 1961, Francesc Miracle li havia fet una entrevista, sota el
titol «El pare Robert de la Riba, en defensa de I'orgue», en la qual, en fer eémfasi en
la seva perseveranca concertistica orientada cap a la revaloracié de 'orgue, el pare
Robert li expressa: «<En aquest sentit he treballat molt. Ho he fet per donar a co-
neixer l'orgue, per popularitzar-lo. He donat un gran nombre de recitals al
Palau.»'*

El seu desig d’apropar i suscitar I'interes per 'orgue —un instrument que en
aquella época, i obviament en el nostre pafs, encara era més desconegut que ara, i
en segons quins cercles era, fins i tot, menystingut— el va menar a preparar ver-
sions —transcripcions— per a orgue d’obres que, originalment, havien estat con-
cebudes per a altres formacions instrumentals, moltes de les quals eren, d’altra
banda, a bastament conegudes pel ptblic que acostumava a assistir als concerts
del Palau de la Mdsica.

D’aquesta manera, sota la idea rectora del seu esperit pedagogic, amb la ge-
nerositat del seu talent compositiu 1 amb la capacitat virtuosistica de que feia gala,
al costat del repertori organistic bachia i del de ’escola romantica francesa, el pare
Robert va fer sentir al Palau, en aquells concerts matinals del diumenge, les seves
propies transcripcions per a orgue d’obres simfoniques com la Petita serenata
nocturna (completa) de W. A. Mozart, la Cinquena simfonia (completa) de L.
Van Beethoven, la Simfonia italiana (els 3 primers moviments) de F. Mendels-
sohn, Elvals de ’emperador de ]. Strauss i la Suite del Gran Canyd (completa) de
F. Grofe, al costat de transcripcions d’obres per a altres instruments, com el Pre-
Inudiifuga en do M de].S. Bach, UEstudi en fa m de F. Chopin, la sardana Juny de
J. Garreta i Urania de J. Turina.

A part d’aquelles transcripcions, pensades per als concerts d’orgue del Palau,
el pare Robert va publicar una edicié per a un sol orgue dels sis concerts per a dos
orgues del pare Antoni Soler;'> també va adaptar per a 'orgue la Sonata en sim del
pare Soler, una obra que li agradava d’interpretar sovint pel seu caracter alegre 1
juganer. Les seves transcripcions es conserven, amb el llegat de la seva obra com-

11.  Arxiu Provincial dels Caputxins, Fons Robert de la Riba, document autobiografic, p. 6.

12. Serra d’Or, 2a &p., any 1v, nim. 2 (febrer 1962), p. 49.

13. Roberto de la RiBa, «<Efemérides Musical en Barcelona», p. 43-44.

14.  Serra d’Or, 2a &p., any 111, nim. 9 (setembre 1961), p. 35-36.

15.  P. Antonio Soler. Conciertos I, I1, I11, IV, V, VI para Organo, Madrid, Unién Musical
Espafiola, 1971. El pare Robert no va poder revisar aquella edicié abans que veiés la llum, i en conser-
vava una amb totes les correccions, que va actualitzar vers el 1990.
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positiva, en el Fons Robert de la Riba de I’Arxiu Provincial dels Caputxins de
Sarrid; qui sap si algun dia podran també veure la llum.

El primer concert a I'orgue del Palau de la Msica Ioferi la tarda del dime-
cres 28 de maig de 1952 dins el marc del XXXV Congreso Eucaristico Internacio-
nal, amb obres de «Vivaldi-Bach, Bach, P. Roberto, Liszt y Widor»,'® i el darrer,
el 29 de gener de 1956.

Ramon Bielsa, testimoni vivencial d’aquells concerts, ho recordava amb aques-
tes paraules:

Una juventut entusiasta d’aquests concerts matinals i seguidors del pare Robert
anaven alternant els seus recitals populars amb els de I’ orquestra municipal, dirigida
per Eduard Toldra... ¢ Qui no recorda les seves interpretacions, a la perfeccid, de la
popularissima Tocatta i fuga en Re menor de J. S. Bach, que semblava, talment, com
si Bach I’escrivis per al pare Robert?

Els programes eren tots ben cuidats; al Palau estrend moltes de les seves trans-
cripcions, entre d’altres la famosa Suite del Gran Carion de F. Grofe, amb gran exit.
Els joves entusiasmats algaren un «batibull» que enfonsava el Palau. En volien més!
En sentir el fragment E/ Sendero...

El gran empresari del Liceu... Sr. Pamies, en veure I’exit el felicitava dient:
«Magnifico! padre Roberto, hay que repetir, hay que repetir... venga a cenar esta
noche a casa y hablaremos...»

El pare Lleé Vandell6s, superior provincial dels caputxins, també hi va assistir
al concert, tot sorpres i admirat va comentar: <El pare Robert no cal que es dediqui a
cap més apostolat que a 'orgue, amb el jovent que arrossega!...»

[...] El segon Concert de la Suite del Gran Carion, en audicid integre i per pri-
mera vegada a Espanya, el dona el dissabte 6 de juny de 1953 al vespre, amb un Palau a
rebentar de ple. Aquesta vegada del public encuriosit dominava la gent gran. El pare
Robert es deixa la cartera de les partitures i com ja era ’hora decidi fer tot el concert
de memoria... Comenga per tres Corals de Bach, tan ben interpretatas que ’emocié
ens sotraguejava ’anima. Tot seguit la seva deliciosa Cangd de bressol [de la Mare de
Déun] (a petici6) sempre molt aplaudida, i seguidament la esperadissima Suite del Gran
Carion. Els forts aplaudiments aconseguiren fer-lo sortir a ’hemicicle fins a cinc vega-
des per agrair, somrient, al public la gran admiraci6 que li demostrava. El pare Robert
corresponia llavors, fora de programa, amb un parell de peces de torna..."”

Val a dir que ’opcié d’oferir concerts d’orgue sol en una sala com el Palau de
la Misica no deixava de ser una opcid certament arriscada en aquella época. El
pare Robert n’era plenament conscient: «Jo vaig ser qui va comengar a fer con-
certs d’orgue, era un instrument lleig, no ben considerat [...], 1 vaig tenir sufi-
cients agalles per fer-ho al Palau.»'®

16. La Vanguardia Espatiola (28 maig 1952).

17. Ramon BikLsa, «Records meus del pare Robert», Catalunya Franciscana, any XXXVI,
num. 177 (maig-juny 1999), p. 111-114.

18. Conversa amb el pare Robert, enregistrada al convent de Sarria durant la tarda del 7 de
gener de 1999.
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No cal dir com, per una banda, la seva «gosadia» d’oferir transcripcions
d’obres simfoniques per a orgue, 1, per una altra, la llibertat i el dinamisme de les
seves lectures interpretatives, aixi com la generosa concepcid timbrica que tenia
del’ orgue, van comengar a provocar la reaccié conservadora d’alguns sectors de
la critica barcelonina, i també el buit d’aquells que en aquella época ja es comenga-
ven a presentar com els defensors de 'ortodoxia organistica.

Probablement, una bona part de les critiques i les pressions per a posar punt
i final als concerts del Palau devien provenir de I’ambit d’influéncia de 'organista
Paul Franck, el qual, en veure I’exit dels concerts del Palau, també hi va voler par-
ticipar. El pare Robert ho recordava aixi:

Sans organitzava els concerts dels diumenges al mati [...] quan va venir en Paul
Franck també va voler tocar-hi pero en Sans li va dir que la temporada ja estava cober-
ta, que el pare Robert era un organista molt apreciat pel ptblic, omplia el Palau a ves-
sar, tocava obres que agradaven molt al public 1 era molt conegut a Barcelona [...].""

A uns i altres els costava de pair, d’una banda, I'exit i la creixent popularitat
d’aquell frare organista virtuds, que desbordava d’ energia, i que aconseguia de fer
arribar 'orgue a tots els pubhcs, en especial, als més joves, i, d’una altra, tal com
succef pocs anys despres el fet que no tingués cap prejudici a Phora &' interpretar
el repertori organistic tradicional amb els nous instruments electronics de tecla
dels anys cinquanta, 1 fins 1 tot que en defensés el seu ds 1 la seva presencia en el
temple davant la carestia dels orgues de tubs.

El seu parer en la polémica que sorgi en aquella época arran de la irrupcié
dels nous instruments, que hom anomenava també electrofonics, el va palesar ben
clarament el 1961, en el decurs de I’entrevista que li féu Francesc Miracle:

[...]Jo crec —deia el pare Robert— que els orgues electronics [...] només re-
presenten una soluci6é d’emergencia per a esglésies petites, ja que tots els sons surten
d’un o dos altaveus. L’orgue normal déna, en canvi, un so estereofonic i una ampli-
tud de vibracions que no pot donar mai I’orgue electroestatic. Per aixd, com a subal-
tern, em sembla bé, pero al costat d’un orgue de tubs, ni parlar-ne.?

No cal dir que aquells que alimentaven els posicionaments critics envers el
taranna organistic del pare Robert van trobar en aquest tema un nou motiu per a
seguir mantenint un sospitds silenci sobre la seva immensa labor organistica.?!

19. Conversa amb el pare Robert, enregistrada al convent de Sarria durant la tarda del 7 de
gener de 1999.

20. Serra d’Or, 2a &p., any 111, ndm. 9 (setembre 1961), p. 35-36.

21. Vegeu-ne una petita mostra a través dels dos articles que va publicar La Vanguardia els
dies 30 de marg i 18 d’abril de 1973; el primer, signat per Carmel Biarnes, titulat «Organo de tubos y
6rganos electrénicos», amb el subtitol «Esclarecida encuesta sobre estos dos instrumentos», 1 la repli-
ca que era el segon, signat per Manuel-Antonio Alted, en ’article «Organos electrénicos y érganos de
tubos».
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ELS CONCERTS D’ORGUE A POMPEIA, 1970-1998

L’orgue de Pompeia va ser construit per 'orguener Pau Xucl i fou inaugu-
rat el 1910 per Viceng Maria de Gibert, organista de Pompeia entre 19091 1913.22
Arran de la Guerra Civil, I'instrument fou desmuntat 1 traslladat al Museu del
Seminari.?? El pare Robert explica amb aquestes paraules el procés de la seva
reinstauracio:

El 1942, 'Orgueneria Alberdi va enllestir I'instrument nostre que havia estat
molt mal tractat pels refugiats en el diposit on es guardava. Fou molt atropellat en els
tubs. Els orgueners el muntaren com abans, pero el deixaren molt cridaner i el meca-
nisme feia molt de soroll. El vaig inaugurar el maig de 1942. A mino m’agradava gens
i quan el 1946 vaig venir definitivament a fer-me carrec de la capella, vaig demanar a
P’orguener Xucla, amb el qual érem molt amics, i que per fi va cedir a tornar-lo com
era abans de la Guerra.

Menys els sorolls, els timbres i els sons de ’orgue tornaren a ésser com antiga-
ment. En Xucla era molt vell i va morir. Els seus ajudants continuaren venint i ’Al-
berdi no hi intervingué ja més.

El sistema era de tipus frances: repetien els jocs, amb més o menys intensitat.
Em vaig passar hores i hores meditant com pod1a canviar el sistema. A poca poc vaig
anar introduint-hi, fent canvis, de molts jocs i 'orgue prengué una gran riquesa sono-
raimés moderna. L inica cosa que no vaig poder fer fou treure els sorolls. Perd mal-
grat que encara no havia arribat [a] la perfeccid, 'orgue sonava molt bé, i al meu gust.?*

I, sobre aquest mateix procés, el 1961 declarava:

M’he passat més de dos anys meditant les possibilitats del meu [orgue], el de
Pompeia, i a la darreria de ’estiu de 1959 van comencar els treballs de transformacid.
Bo i traient-ne alguns registres, n’hi he augmentats quinze. Ara consta de 42 jocs, li
he renovat els timbres 1 he procurats de deixar-lo ben neo-classic. Em penso que, un
cop llest, sera un instrument molt interessant.?

El 1983 hi va intervenir «gracies a alguna influéncia, I’orguener Blancafort,
[el qual] el va anar arreglant; va canviar el sistema i li va semblar que era menys
complicat el sistema eléctric (li va semblar que fer-lo mecanic era massa compli-
cat), hi va posar algun joc més i al cap de 3 anys es pogué tornar a fer-lo sonar».26

22.  Diccionario enciclopédico de la miisica, Barcelona, Central Catalana de Publicacio-
nes, 1947-1952.

23. Vegeu l'article de SEMPRONIO, «Para 6rganos», Tele/eXpres (29 novembre 1974).

24. Document autobiografic, p. 6.

25. Serra d’Or, 2a &p., any 111, nim. 9 (setembre 1961), p. 35-36.

26. Document autobiografic, p. 7. Pel que fa a les intervencions dels orgueners en I'instru-
ment de Pompeia, vegeu German LAzARO, Orgues, orgueners i organistes de Gracia, Barcelona, Gre-
gal, 2012, p. 19-30.
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Quan van cessar les activitats de ’escolania i de la capella de musica del
santuari, el pare Robert va concentrar una part molt important de la seva vida
concertistica en el seu orgue neumatic de Pompeia. A partir de 1970, i fins a fi-
nals dels anys vuitanta, va programar cicles anuals de concerts d’orgue, en for-
ma de cursos, que comengaven a ['octubre 1 acabaven a ’abril. A proposit del
cicle de concerts del curs 1972-1973, dedicat a la historia de ’orgue, Maria Te-
resa Giménez escrivi: «[...] convindria que 'esfor¢ que fa aquest home fos
més conegut, 1 a les seves audicions de la Historia de 'Orgue hi anés encara més
gent de la que hi va. L’interes dels programes i la qualitat de 'interpret bé ho
mereixen.»?

Setmana rere setmana, el pare Robert vivia la interpretacié d’aquells reci-
tals monografics amb I’esperit religiés d’un apostolat musical: els centenars de
concerts d’orgue que va realitzar des d’aquest instrument de Pompeia esdeve-
nien per a ell una veritable «ofrena musical», on anava «donant» —tal com ell
deia— a coneixer als amants de 'orgue, els autors, les formes, els estils 1 les epo-
ques amb una savia pedagogia que programava i preparava any rere any amb una
gran cura. Vivia amb tanta passié cada concert, que en acabar podia estar parlant
una bona estona, amb la sorpresa d’un infant meravellat, de la bellesa de les
obres dels grans compositors que ell mateix acabava d’interpretar, d’entre els
quals Johann Sebastian Bach —de qui va interpretar I'obra completa d’orgue en
quatre anys alternatius— 1 César Franck, hi ocupaven un espai primordial. Heus
aci algunes de les seves programacions durant els anys de la nostra formacié mu-
sical amb ell:

— Curs 1973-1974:

« Cinc tocates 1 fugues de Bach

« Cinc concerts de Vivaldi-Bach

« Mausica catalana (Sufié Sintes, Marraco, Lambert, Muset, pare Robert)

« Sonates del pare Casanoves

o Franck

o Transcripcions

« Sis concerts del pare Soler (transcrits per a un sol orgue pel pare Ro-
bert)

« Mendelssohn

o Brahms

o Liszt

« Compositors de I’escola francesa del segle x1x

— Curs 1974-1975, «Formes musicals en I"orgue»:

o I El preludiilafuga (tots els preludis i les fugues de Bach), en cinc con-
certs

o II El concert (Meck, Albinoni, Corelli, Vivaldi, Bach, Hindel, Rinck,
Haydn, Soler), en tres concerts

27. Maria Teresa GIMENEZ, «P. Robert de la Riba», Guia Musical, nim. 5 (1972-1973), p. 6.
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o IIT La sonata (Galuppi, Telemann, Bach, Mendelssohn, Rheiberger,
Guilmant, Rogers, Franck, Widor, Andriessen, Hindemith, pare Ro-
bert)

— Curs 1975-1976, «Concerts monografics dedicats als compositors d’orgue»:

o Pachelbel, Zipoli, Clérembault

« Bach (5 concerts)

« Mendelssohn (2 concerts)

o Schumann (2 concerts)

« Brahms, Liszt (2 concerts)

« Franck (4 concerts)

« Hindemith, pare Donostia (2 concerts)

— Curs 1976-1977: Opera omnia per a orgue de Bach, del 19 d’octubre de
1976 al 29 de marg de 1977

— Curs 1982-1983: Opera omnia per a orgue de Bach, en tretze recitals

Sovint, i quan la tematica ho permetia, coronava els seus recitals amb una
improvisacié. Fins i tot, havia arribat a fer concerts sencers de manera improvisa-
da. La premsa barcelonina recollia la cronica del concert que improvisa la tarda
del diumenge 1 de maig de 1960 a Pompeia:

A la «improvisacién» dedicé el padre Roberto de la Riba su concierto del do-
mingo, por la tarde, en el Santuario de Nuestra Sefiora de Pompeya. El padre Rober-
to de la Riba, que conoce a fondo la literatura organistica, distribuyé en orden crono-
légicamente progresivo sus improvisaciones, partiendo de una «Antifona» del siglo
xi11, para llegar grado a grado hasta los dodecafénicos contemporaneos. Entre ambos
extremos, el estupendo organista discurrié por otras formas y estilos, mostrandose
en cada caso ejecutante preciso y limpido; de altisima clase, en suma. El recital del
padre Roberto de la Riba constituy una valiosa leccién musical y dejé viva impre-
si6n en los numerosos oyentes congregados en el templo.?

En el programa del darrer concert del cicle de concerts del curs 1972-1973,
sota el titol «Improvisacions», hi va desenvolupar vuit obres improvisades amb
els titols seglients: A manera de presenmczo Preluds, Fugat, Coral, Melodia, Fi-
nal, Peca progressiva i Poema organistic. En els comentaris sobre la «improvisa-
ci6» que tancava el programa del cinqué recital del curs 1978-1979, escrivi:

Les meves Improvisacions les crec obligatories, car un organista, que per tradi-
ci6 és compositor, ha de saber fer-ho. No demano cap tema, com es fa a vegades, pero
si ho creieu convenient i algti me’n déna algun sera molt agrait.

En un altre concert, el dotze recital d’aquell mateix cicle, que finalitzava
també amb una «improvisacié», hi va apuntar: «la Improvisacié sera, com altres
vegades, segons la inspiraci6 del moment.» Amb motiu de la «<improvisacié» que
tancava el darrer concert del curs 1977-1978, escrivi:

28. La Vangnardia (3 maig 1960), p. 31.
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[Església de Nira. Dona de Pompeia

‘Diagonal, 450 - Teldfon 217 58 50 . BARCELONA

RECITALS D‘ORGUE

Organista titular: P. ROBERT DE LA RIBA

Curs 1976 - 1977

TOTA L‘OBRA

de ‘ ;

J. S. BACH
Primera tanda:

des del 19 d‘octubre al 21 de desembre

Segona tanda:
' des del 11 de gener al 29 de marg

e
s

TOTS ELS DIMARTS A LES 20'30

I

Figura 1. Cartell amb la programaci6 dels concerts per al curs 1976-1977, dedicat a’Opera
omnia per a orgue de Johann Sebastian Bach.
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Referent a la Improvisacid, que sera aixo, creaci6 en el degut moment, ens porta
a pensar en la tradicid que tots els bons organistes posseien de saber composicid i to-
car bé ’orgue; era una escola. Ara s’ha dif6s una mica, car molts organistes sols sén
interprets i no poden improvisar.

Dins del seu repertori compositiu per a orgue es conserva ’obra titulada
Improvisacié, que va dedicar, en ’edicié de 1953, a Alceo Galliera, el seu mestre
d’orgue al Conservatori de Mila, 1 que probablement escrivi abans de tornar a
Catalunya, el 1940.

L’activitat concertistica del pare Robert el mena a actuar arreu de I’Estat es-
panyol i de 'estranger —Franga, Italia, Anglaterra, Alemanya, Mexic, Nicaragua
1 Costa Rica—, i molt sovint era sollicitat per a interpretar concerts amb motiu de
la inauguracié de nous instruments obrats a Catalunya i a Espanya. Entre els anys
1968 11973, també va ser convidat a participar com a membre del jurat en el Con-
curs Internacional de Cant Coral de Gorizia (Italia).?°

L’any 1996 fou guardonat amb la Medalla d’Honor de la Vila de Gracia i,
el 1998, un grup d’amics seus fundaren I’ Associacié Fotografica de Gracia Robert
de la Riba, entitat que cataloga i divulga la seva obra fotografica i organitza cursos
i tallers de fotografia.

L’ INTERPRET I L’ARTISTA

El model organistic del pare Robert de la Riba encara va seguir bastant de
prop el de I’escola francesa d’E. Gigout, F. A. Guilmant, C. M. Widor, L. Boéll-
mann, C. Tournemire, M. Dupré i L. Vierne, aixi com també el de la italiana de M.
E. Bossi, tots ells grans interprets, improvisadors i compositors.

Talment com ells, el pare Robert de la Riba ha estat un interpret excepcio-
nalment virtués, dotat per a la lliure improvisacié en tots els estils, capag d’impro-
visar en concert una obra en forma de tocata, fantasia, fuga o variacions, tal com ja
hem dit, i tal com molts dels qui assistiem als seus concerts en som testimonis. Les
seves obres per a orgue estan impregnades d’aquest virtuosisme d’alt nivell 1 esde-
venen un dels pocs referents de la musica per a orgue que ha mantingut a Catalu-
nya un vincle viu amb el model organistic frances, hereu de la tradici6 romantica
de César Franck.

D’altra banda, la forga expressiva, la vitalitat 1 la tendresa que emanen de la
seva musica sén indestriables de la imaginacié timbrica i de la concepcié sonora
que tenia de ’orgue; per aix0, la registracié esdevé un valor inseparable de la seva
obraiuna expressié més de la seva llibertat artistica i creadora.

29. Cf. Tesoro Sacro Musical, any xxxVvI (agost-setembre 1953), p. 20-22.

30. Vegeu com ho relatava en ’entrevista que li féu Maria Teresa Giménez pera la Guia Mu-
sical, nim. 5 (1972-1973), p. 6, que editava a Barcelona Férum Musical, 1 on apareixen, setmana rere
setmana, els anuncis dels seus concerts d’orgue de Pompeia.
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La seva concepci6 sonora de 'orgue esdevenia una expressié més del seu
sentir artistic, lliure, ampli i generds, i de la naturalesa del seu taranna virtués, jo-
vial i alegre. La riquesa timbrica de les seves registracions no eren siné un reflex
del dinamisme, la riquesa i la finor de la seva sensibilitat organistica, la qual I'in-
duia a explorar I’0ptima registracid per a cada obra en el context timbric 1 especi-
fic de cada instrument, pensant sempre en clau compositiva, és a dir, atenent al
servei de I’expressio, a la presencia i a I’alternanca dels temes, sense deixar-se in-
fluir pels corrents de la neutralitat timbrica que proposaven les relectures de la
musica antiga que arribaven dels paisos germanics a partir de la segona meitat del
segle xx. D’altra banda, el seu desig d’assolir la maxima bellesa timbrica en les se-
ves 1nterpretac1ons el menaven, gairebé sempre, a perfeccionar les registracions a
mesura que s'immergia en la i 1nterpretac1o mateixa de les obres.

El 1961, en parlar de la seva musica, ell mateix deia: «<En composicid, jo no s6¢
excessivament modern. S6¢ partidari del modernisme, perd sense exageracid. Per
altra banda, la meva obra és eminentment religiosa, i el tema és massa serids per a
fer-hi experiments.»' Pocs anys després, el 1969, quan Manuel Valls redactava la
seva Historia de la miisica catalana, afirmava: «el P. Robert de la Riba, excellent
organista, és autor d’importants pagines destinades a I’esmentat instrument».»

El pare Robert de la Riba pertanyia a la mateixa generacié que Xavier Mont-
salvatge (1912-2002). De fet, havien compartit els estudis d’harmonia amb Jaume
Pahissa, perd en la msica del pare Robert es percep clarament la influéncia del
postimpressionisme de la musica francesa —pel pes del repertori organistic de
Pescola francesa—, juntament amb la preséncia d’un nacionalisme que es fa pales
en les arrels hrlques que impregnen el seu discurs compositiu; un discurs, d’altra
banda, que es fonamenta en la solidesa de la tradicié classica dels grans composi-
tors 1 en participa, i que ell revitalitza des del testimoni de la seva modernitat.

El seu art compositiu transpira la pregonesa de la seva silenciosa vivencia
espiritual i de la 1nfrang1ble fidelitat del seu sentir. Es un art sincer que participa
d’una elevada inspiracid; d’aquella, n’estem convenguts, de la qual parlava el bisbe
Torras i Bages quan expressava: «la Sapientissima Providencia del Senyor ha vol-
gut pel ministeri dels artistes, manifestar als homes un raig de la seva bellesa
infinita».” La seva obra artistica esdevé per a molts de nosaltres un testimoni ine-
quivoc d’aquesta bellesa que «com la veritat, posa I’alegria en el cor dels homes».>*

A través de la seva sensibilitat artistica i creadora, el pare Robert ens ha dei-
xat la penyora del seu amor a Déu, a ’home i a la natura. La bellesa de les seves
composicions musicals no és siné un cant a la natura i al Creador; un cant savi i
profund, perd juganer i innocent, alhora; un testimoni incontenible d’aquesta joia

31. Serra d’Or, 2a ep., any 111, ndm. 9 (setembre 1961), p. 35-36.

32. Manuel VALLS 1 GORINA, Historia de la miisica catalana, Barcelona, Taber, 1969, p. 207.

33. Josep Dacns, Vuitcents pensaments del Bisbe Torras i Bages, Barcelona, Foment de Pie-
tat, (s. a.), p. 128-129.

34. Carta del Sant Pare Joan Pau II als artistes, Barcelona, Reial Acadeémia Catalana de Be-
lles Arts de Sant Jordi, 1999, p. 20.
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FiGura 2. E1 P. Robert al seu orgue de Pompeia.

inefable que un pensador cristia del segle xx va saber expressar tan bé amb aques-
tes paraules: «la joia de Déu esta en la uni6 dels Savis i en la pregaria dels sants,
com estd també en la inspiracid dels artistes, en els jocs dels infants 1 en els cants
de tota la natura.»®

La seva concepci6 de I’art es troba inextricablement unida a la seva espiritua-
litat franciscana. E1 1962 ho expressava amb aquestes paraules:

[...] cada dia és més necessari donar a coneixer als fidels, 1 als que no ho sén
perd que estimen la musica, obres dignes, espirituals, de I’estil més pur, obres que
menen directament a Déu i preparen la vinguda de la gracia a aquelles animes que per
ignorancia o per ’educacié no coneixen la nostra religid, perd que espiritualment es-
tan amb nosaltres.*

Lamdsica esdevé, tal com deia ell mateix, «una pregaria molt agradable a Déu,
perque la musica pura espiritualitza i eleva cap a Ell».*” D’aqui, doncs, que dins del
seu perfil creatiu, l'artista, el frare i ’home conformin una unitat 1nseparable, que
ha bategat sota I'impuls dels multiples dons amb queé el Creador ’ha adornat. Els
models de la seva dimensi6 religiosa, humana i artistica han estat regits des de la
seva infantesa 1 joventut per la fe en el misteri de Crist, pel testimoniatge del pare
sant Francesc, que el mena a esdevenir deixeble, germa 1 fill espiritual seu, i per la
descoberta i la fascinaci6 envers 'obra i la figura de Johann Sebastian Bach, el mo-
del artistic del qual admira i, en certa manera, també encarna pel do d’una afinitat i

35.  Louis CATTIAUX, El missatge retrobat, Barcelona, Claret, 2007, llibre X1, verset 8.
36. Roberto de la RiBa, «Efemérides Musical en Barcelona», p. 43-44.
37. Roberto de la RiBa, «Efemérides Musical en Barcelona», p. 43-44.
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identificaci6 naturals. Dificilment, doncs, podra hom parlar de I’artista sense fer
referéncia a aquesta troncalitat que vertebra i integra la seva personalitat.

Per la nostra banda, estem convencuts que la musica per a orgue del pare
Robert de la Riba, a mesura que vagi sent coneguda, ocupara cada vegada un lloc
més destacat dins del repertori organistic europeu del segle Xxi; tant per la gran-
desa del seu llenguatge formal i contrapuntistic, classic i modernala vegada, com
per la meravellosa qualitat lirica i expressiva del seu llenguatge compositiu.

EDICIO 1 DIFUSIO DE L’OBRA COMPOSITIVA

La projeccié de ’obra compositiva per a orgue del pare Robert va veure el seu
inici gracies a ’edicié d’algunes de les seves obres dins dels annexos musicals que la
revista Tesoro Sacro Musical (TSM) publicava a migjan segle xx. D’aquesta manera,
va donar a coneixer Cantilena (TSM, nim. xxxv, 1952, p. 36-40); Cinco piezas para
organo o armonio. 1: Amanecer; 2: Evocacion; 3: Plegaria; 4: Improvisacion; 5:
Fuga (TSM, ntim. Xxxv1, 1953, p. 9-24); Pastorale (TSM nim. xXxxv, 1952, p. 33-
35), 1 Preludio y fuga sobre «Tu es Petruss (TSM, nim. xxxvii, 1955, p. 25-31).
D’altra banda, durant aquells mateixos anys centrals de segle, I editorial Boileau va
treure a la llum tres quaderns successius amb obres per a orgue del pare Robert
dins la seva colleccié «Biblioteca Orgénica»: Improvisacion, Elevacion, Preludio,
Memento, Evocaciones, Cantilena, Fantasia, Cancion 1 Fuga a tres voces.*®

E12001, dos anys després del seu traspas i gracies al patrocini de la Provincia
de Framenors Caputxins de Catalunya, ’editorial Trité va publicar ’obra com-
pleta per a orgue del pare Robert de la Riba. Aquella primera edici6 es va exhaurir
en pocs anys i el 2008 el mateix editor va presentar una segona edicié aplegada en
vuit volums per géneres musicals:»

o Vol. I: Toccata en mi M, Preludi i fuga en mi M, Preludi i fuga en mi m,

Preludii fuga sobre « Tu es Petrus» i Petita fuga en sol m.

o Vol. II: Tema amb variacions 1 Cancé amb variacions.

o Vol. IIL: Sonata sobre els goigs de Notra Senyora de Niiria.

o Vol. IV: sardanes: Bella companyia, Camp de Tarragona, En Pere Galleri,

Fontalba, Fontnegra i Vall de Carme.

« Vol. V: temes nadalencs: Rapsodia nadalenca sobre nadales catalanes, El de-

sembre congelat, Glosa sobre El Noi de la Mare, Porta foc i Fum, fum, fum.

o Vol. VI: fantasies 1 meditacions: Fantasia en si m, Fantasia en mi M, Medi-

tacié en mim 1 Meditacio en sol M.

38. Robert de la RiBa, Tres piezas para Orgamo o Armonio, vol. 1, Barcelona, Boileau, 1955,
coll. «Biblioteca Orgdnica», nim. 66; Tres piezas para Orgamo o Armonio, vol. 11, Barcelona, Boileau,
1955, coll. «Biblioteca Orgénica», nim. 67; Tres piezas para Organo o Armonio, vol. 111, Barcelona,
Boileau, 1955, coll. «Biblioteca Organica», nim. 68.

39. Robert de la RiBA, Misica per a orgue, Barcelona, Trit6, 2008, 8 v. La revisi6 va comptar
amb la collaboracié de organista Heinrich Walter.
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o Vol. VII: miscellania 1: Museta, Cantilena, Pastoral, Evocacié, Adoracio,
Elevacio, Memento, Pregaria 1 Improvisacio.

o Vol. VIIL: miscellania 2: Triptic en tres estils, Cangé de bressol i Pujant a la
Verna.

El 2006, la Sociedad Espafiola de Musicologia va treure a la llum un enregis-
trament de I’organista Heinrich Walther —professor de la Hochschule fiir Musik
de Friburg, ’Evangelische Hohschschule fiir Kirchen musik de Heidelberg i la
Katolische Hochschule fur Kirchenmusik de Rothenburg— centrat en una selec-
cié de vint-i-dues obres del repertori organistic del pare Robert, entre elles la
Rapsodia nadalenca sobre nadales catalanes, que dona el titol comercial al disc.®

El mateix any en queé Trit6 publicava la segona edicié de 'obra completa per
a orgue del pare Robert apareixien, sota el segell Amalgama, les seves Sis sardanes
per a cobla, editades en tres volums en format quartilla, amb la partitura general i
les particelles per als instruments de la cobla.* Aquella edicié tenia 'objectiu de
posar a I’abast de les cobles, dels afeccionats i dels estudiosos del genere ’aporta-
ci6 particular del pare Robert al repertori sardanistic del segle xx. El pare Robert
escrivi la versi6 original de les seves sardanes directament per a cobla, i amb pos-
terioritat en féu diferents adaptacions per a veu i orquestra de cambra, cor i or-
questra de cambra, orquestra de cambra, orgue, piano,” veu i piano,icora 416
veus mixtes.

L’edici6 de les sis sardanes per a cobla compta amb la collaboracié de Ma-
nuel Oltra, que dugué a terme una acurada revisi6 de la instrumentaci6 el 2006, 1
de Jordi Ledn, el qual féu la revisi6 final amb els darrers detalls relatius a la inter-
pretacid, 1 que ell mateix reestrena el 2007.4

Dins del catileg de la seva obra compositiva, el repertori orquestral hi ocupa
un apartat destacat.** Moltes de les obres que escrivi en la seva versié original per a
orgue, les trasllada a diversos formats de musica de cambra per tal d’estrenar-les en
els cicles de concerts de Pompeia, primer durant I’epoca de la capella (1946-1970) i,
partir dels anys 1980, amb I’Orquestra de Cambra Nostra Dona de Pompeia, for-
macié que funda amb Josep Guinart. Aquest no fou el cas, pero, de la Simfonieta

40. Robert de la RiBa, Rapsodia nadalenca: Misica para 6rgano, Madrid, Sociedad Espafiola
de Musicologta, 2006, coll. «El Patrimonio Musical Hispano», nim. 14 (Heinrich Walther, orgue).
Enregistrament efectuat amb I’orgue de la parroquia de Santa Gemma de Barcelona, construit per
P’orguener Federico Acitores.

41. Robert de la RiBa, Sardanes, Barcelona, Amalgama, 2008, vol. 1: Camp de Tarragona,
Vall de Carme; vol. 2: Fontnegra, Fontalba; vol. 3: En Pere Galleri, Bella companyia.

42. D’una d’elles, Camp de Tarragona, Lluis Camps en féu una edici6 particular, sense data,
a’entorn dels anys 1960.

43. Al capdavant de la Cobla Sant Jordi-Ciutat de Barcelona reestrena les sardanes Fontne-
gra, el 10 de desembre de 2006 al Centre Civic Joan Oliver de Barcelona; Bella companyia, el 17 de
desembre de 2006 al Palau de la Musica Catalana, i dirigi la interpretacié de la integral de les sis sarda-
nes amb la Cobla La Principal del Llobregat, a I’ Ateneu de Vilassar de Mar, el 25 de juny de 2007.

44. Vegeu l'inventari de les seves obres completes en el Diccionario de la miisica espariola e
hispanoameriacana, vol. 9, Madrid: Sociedad General de Autores y Editores, 2001, p. 164-166.
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concertant en re menor (1953), una obra molt elaborada repartida en quatre movi-
ments i una de les més complexes que el pare Robert va compondre per a orques-
tra, en aquest cas, per a solistes —flauta, clarinet, viol{ i violoncel—1i orquestra.

Algunes de les obres que configuren el seu repertori compositiu per a or-
questra de cambra van ser publicades per ’editorial Trité el 2009, amb una acura-
da revisié de Jordi Colomer, el qual va desitjar programar la reestrena d’aquestes
obres al capdavant de la Camerart Orquestra del Maresme, dins del marc del XV
Cicle de Concerts Rosa Sabater de Vilassar de Mar, I’estiu de 2006.%

Pel que fa al repertori per a veu i piano, quatre de les seves 24 cancons catalanes
per a soprano i piano —Dorm infantd, El cant dels ocells, Espines i A infant Jesiis—,
van ser publicades per la Unién Musical Espafiola de Madrid, entre 1965 1 1966.

Dins del seu repertori compositiu, la musica religiosa hi ocupa un espai des-
tacat. Tot 1 aix0, només va publicar la Missa catalana (Unién Musical Espaiiola,
1965), el motet Dignare me laudare te per a 3 veus mixtes a capella (TSM, 1957,
p- 9-10) i una Salve Regina per a 3 veus i orgue (TSM, 1964, p. 23-27).

Dins del camp de la musica coral, algunes de les seves obres per a cor a 4 veus
mixtes van ser publicades per I’editorial Clivis de Barcelona: L’alosa (sense data), A
Betlem me’nvull anar (1943), Les rosesfmnques (1972) 1 La ploma de perdin (1978).

El conjunt de la seva obra compositiva es conserva, de fa uns anys, a I'’Arxiu
Provincial dels Caputxins de Sarria. Crec que seria de gran interes per al coneixe-
ment de la riquesa de la musica catalana del segle xx poder disposar de I’edicié
impresa d’una part important de la seva obra que encara roman desatesa. Em refe-
reixo, en primer terme, a dues produccions per a veus i orquestra, la Rapsodia na-
dalenca (1947) pera sohstes, cor i orquestra—dedicada al seu mestre Joan Lamote
de Grignon i que, poc després, estrend en versié orquestral al Palau de la Mdsica
Catalana—, i E/ pessebre per a 4 veus i orquestra, i, en segon terme, a la colleccié
de 24 cangons catalanes per a soprano i piano, un repertori en el qual conjuga amb
saviesa la cangé d’arrel tradicional amb el genere lideristic.

Catalunya, un pais massa sovint desagrait amb els seus musics —i en especial
amb els que no estan vinculats amb les elits del poder 1 la gestié musicals, com fou
el cas del pare Robert de la Riba—, va deixar passar sense pena ni gloria, el 2012, el
centenari del seu naixement —tot i la iniciativa d’ algunes modestes gestions en
aquest sentit—,* i va desaprofitar, aixi, una magnifica ocasi per a recuperar ’'obra i
la figura d’un dels grans organistes i destacats compositors catalans del segle xx. Sen-
se la figura del pare Robert de 1a Riba no es pot explicar ni la recuperacié de 'orgue
com a instrument concertistic en el marc de la Barcelona de la postguerra ni la pano-
ramica de la creaci6 musical catalana en el decurs de la segona meitat del segle xx.

45. Robert de la RiBa, Cantilena per a orquestra de corda, Barcelona, Tritd, 2009; Robert de
la RiBA, Meditacio per a orquestra de corda, Barcelona, Tritd, 2009; Robert de la Risa, Museta per a
orquestra de corda, Barcelona, Trit6, 2009; Robert de la RiBa, Simfonieta concertant en Re menor, per
a flanta, violi, clarinet, violoncel i orquestra de corda, Barcelona, Tritd, 2009.

46. Pep GORGORI, «Robert de la Riba. Mestre de capella del segle xx», Revista Musical Cata-
lana, nim. 328 (2012), p. 35.
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ment de textos Microsoft® Word per a PC).
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