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La REVISTA CATALANA DE MUSICOLOGIA és la revista oficial de la Societat Catalana
de Musicologia, filial de I'Institut d’Estudis Catalans (IEC). Conté articles de re-
cerca de tots els ambits de la musicologia 1 de ’etnomusicologia, amb diversitat de
metodologies i sense restriccions pel que fa a ’ambit cronologic. Tot 1 que la re-
vista publica temes especialment relacionats amb les terres de parla catalana —i
que té com un dels seus objectius principals difondre estudis sobre el present i el
passat de la musica catalana—, també és oberta a articles vinculats a altres contra-
des (sempre que el seu interes ho justifiqui). La llengua vehicular de la revista és el
catala, perd també s’hi publiquen articles en castella, angles, frances i italia.

La revista va néixer ’'any 2001, prenent el relleu del Butlleti de la Societat Catala-
na de Musicologia, que, fins aquell moment, havia estat la publicacié oficial de la
Societat. Des d’aleshores, la creixent qualitat de la revista I’ha fet mereixedora
d’un progressiu reconeixement dins del seu ambit. Un dels trets principals que ha
contribuit a aquest reconeixement és el fet que els textos complets dels articles es
troben en linia 1 en accés obert, la qual cosa permet contrastar el bon nivell dels
seus continguts, que contribueixen a difondre la tasca cientifica i d’analisi que es
du aterme en el si de la comunitat académica. Actualment, la REVISTA CATALANA DE
MUSICOLOGIA esta indexada en alguns dels principals indexs de citacié cientifica del
seu ambit i en les bases de dades bibliografiques nacionals i internacionals més re-
llevants, com RILM Abstracts of Music Literature, Scopus o DIALNET, a més
d’estar avaluada a CARHUS Plus+1a MIAR.

Equip Editorial: Carles Badal Pérez-Alarcén, Oriol Brugarolas i Bonet, Alicia
Daufi i Mufioz, Xavier Daufi i Rodergas, Helena Martin-Nieva, Andrea Puentes-
Blanco i Belén Vega Pichacho.

L’edici6 d’aquesta revista ha estat a cura de Josep Maria Almacellas i Diez.
Aquesta revista és accessible en linia, d’acord amb el compromis amb els valors de

la ciéncia oberta, a través de 'URL:
https://revistes.iec.cat / https://publicacions.iec.cat
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IN MEMORIAM,
JORDIBALLESTER I GIBERT (1963-2023)

JOSEP MARIA GREGORI I CIFRE
Universitat Autonoma de Barcelona

Jordi Ballester i Gibert, president de la Societat Catalana de Musicologia entre
201312023, va traspassar el 23 de juliol de 2023 a Terrassa, vila on nasqué el 28 de
maig de 1963. E1 1988 obtingué el titol de professor de piano aI’aleshores Conser-
vatori Professional de Musica de Terrassa, instituci6 a la qual romangué vincu-
lat fins al 2001 i de la qual fou professor titular de piano entre 198512001. E1 1988
es llicencia en filosofia i lletres a la Universitat Autonoma de Barcelona (UAB),
centre on també es doctora el 1995 amb la tesi Jconografia musical a la Corona
d’Arago (1350-1500): els cordofons representats en la pmtum sobre taunla. Cata-
leg iconografic i estudi organologic. A partir de 1989 s’incorpora a I'equip docent
del Departament d’Art 1 Musicologia de la UAB, on fou, successivament, pro-
fessor associat (1989-2001), professor titular (2001-2023) i catedratic d’universi-
tat (2023).

L’excellencia de la seva tasca docent s’ha traduit en la direccié de nombroses
tesis doctorals, treballs de fi de master i de fi de grau, i es veié complementada
amb la labor 1nvest1gadora 1 la gesti6 universitaria, faceta per a la qual posseia un
talent i una habilitat admirables. El seu taranna pacient i sere i el seu esperit cons-
tructiu i en tot moment positiu el menaven a persistir de forma incansable fins a as-
solir I’entesa, ’acord 1 el consens. No endebades, abans d’incorporar-se a la vida
universitaria dirigi el Conservatori Professional de Misica de Terrassa (1991-2001),
1ja dins de la UAB assumi ben aviat els carrecs de coordinador de la llicenciatura
d’historia i ciencies de la musica (2002- -2008), de director del Departament d’Art
1 Musicologia (2008-2014) i de secretari del mateix departament En el seu recor-
regut curricular relacionat amb el mén de la gestié de la recerca, cal destacar la
seva preséncia entre el grup d’avaluadors de I’Agencia de Gesti6 d’Ajuts Univer-
sitaris i de Recerca (AGAUR) de la Generalitat de Catalunya (2004—2023), la
plantilla d’experts de I’ Agencia Estatal de Investigacion del Ministeri de Ciencia i
Innovacié (MICIN) (2019 2023) i equip d’experts del programa ACADEMIA
d’acreditacié per a Iaccés als cossos docents universitaris de ’Agencia Nacional
de Evaluacidn de la Calidad y Acreditaciéon (ANECA) (2009-2026).
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A escala internacional, entre 2013 12018, fou membre del consell directiu del
Répertoire International d’Iconographie Musicale (RIdIM), en representacié de
la Société Internationale de Musicologie, 1 entre 2018 1 2023 forma part del jurat
del Claire Brook Award (premi d’iconografia musical organitzat per la City Uni-
versity de Nova York). Gracies a la seva visi6 preclara i al seu talent executiu, la
Societat Catalana de Musicologia es beneficia durant la seva presidencia de I'orga-
nitzaci6 de diversos colloquis, seminaris, jornades, simposis i congressos, entre
els quals cal destacar el I Congrés Internacional de la Societat Catalana de Musi-
cologia: «Canvis de paradigma en la recerca musicologica», que se celebra a I'Ins-
titut d’Estudis Catalans durant la primavera de 2022, en bona part gracies a la
fermesa del seu impuls i a la seva visi6 integradora sobre les noves perspectives del
futur de la musicologia.

La seva valua 1 prestigi cientifics li van valer de formar part de diversos con-
sells editorials, com el de la revista Music in Art (2016-2023), 'equip editorial de la
Revista Catalana de Musicologia (2018-2023), el consell de redaccié de la revista
Anuario Musical (2019-2023) i la secretaria del consell de redaccié de la colleccié
«Monumentos de la Musica Espafiola» del Consell Superior d’Investigacions Cien-
tifiques (CSIC).

L’obra musicologica de Jordi Ballester s’ha centrat d’una manera particular en
I’estudi de la iconografia musical, i la seva produccié cientifica s’ha traduit en la pu-
blicacié de més de setanta titols entre llibres, capitols de llibre i articles, alguns d’ells
en prestigioses revistes internacionals com Early Music, Music in Art 1 Imago Musi-
cae. Donen testimoni de la seva activitat investigadora les seves contribucions, en
qualitat de ponent o de comunicant, en quaranta-vuit congressos, trenta dels quals
internacionals, i la seva participaci6 en diversos projectes de recerca del MICIN,
entre 2013 12023, en alguns d’ells en qualitat d’investigador principal. La seva in-
fatigable labor investigadora el va conduir a crear el projecte IceMuC (Iconografia
Musical a Catalunya https://icmuc.uab.cat/) amb ’objectiu de catalogar de for-
ma sistematica les obres d’art amb representac1ons mu51cals que es conserven en
els museus del nostre pais. Aquesta tasca el mena a construir una base de dades
per mostrar els registres catalografics de les fonts d’iconografia musical objecte
dels projectes de recerca en que va participar. D’aquesta manera va endegar 1 dur
a terme la catalogacid del fons d’art amb iconografia musical del Museu d’Art
de Girona, del Museu Mares i del Museu Nacional d’Art de Catalunya (MNAC).
La labor catalogadora que ha dut a terme al capdavant del projecte IcMuC I’ha
desenvolupada en el marc del Grup de Recerca Consolidat (SGR) Patrimoni Musi-
cal de Catalunya IFMuC-IcMuC, reconegut per la Generalitat de Catalunya. Des
de 2018, 'IcMuC s’integra en el programa de recerca Fontes Musicae Cataloniae
(https://fontes-musicae-cataloniae.iec.cat/projectes/icmuc/) de la Seccié Historico-
Arqueologica de I'Institut d’Estudis Catalans.

Totilasevaintensa dedicaci6 a la recercaia la docéncia, Jordi Ballester sem-
pre va trobar el temps necessari per oferir la difusi6 dels resultats de les seves in-
vestigacions a través dels mitjans de comunicaci6, en particular de la seccié «L’art
dels instruments» del programa de radio El taller del lutier, que de forma mensual
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emet I’emissora Catalunya Musica de la Corporacié Catalana de Mitjans Audio-
visuals, o bé collaborant en I’edici6 d’obres de caire divulgatiu com el Diccionario
de la misica espariola e hispanoamericana (SGAE, 1999-2002) i la Gran enciclope-
dia de la misica (Fundacié Enciclopedia Catalana, 1999-2003) o participant en la
redaccié del capitol «Polifonia medieval 1 instruments» dins de la Historia de la
miisica catalana, valenciana i balear (Edicions 62, 2000).

Els companys i amics que hem tingut la sort de compartir amb ell projectes i
somnis musicologics trobarem a faltar la seva mirada entusiasta, perspicag i pa-
cient, I’agudesa i la finor del bon humor que el caracteritzava, aixi com el taranna
gener0s, sere 1 conciliador amb que ens tenia tan ben acostumats i amb els quals
ens encomanava una dulcis harmonia. La seva contribucié musicologica en el
camp de la iconografia musical resulta impagable, com també ho és I’empremta i
I'inesborrable bon record de les seves qualitats personals que ha deixat en els que
hem tingut el privilegi de coneixer-lo. Descansi en pau.
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EL SOILA SEVA CODIFICACIO
EN EL MANUSCRIT EL ESCORIAL B-1-2
DE LES CANTIGAS DE SANTA MARIA

MARIAINCORONATA COLANTUONO SANTORO

Universitat Autonoma de Barcelona

RESUM

La colleccié de cantigas dedicades a la Verge, impulsada i compilada sota el guiatge
d’Alfons X el Savi (1221-1284), és, com tota la produccié poeticomusical medieval, un re-
pertori creat amb "auxili d’estrategies de composicid oral. A partir d’aquesta prermssa el
meu proposit és determinar la relacié entre els poemes alfonsins 1 la seva realitat escrita a
partir de I’analisi del sistema de composicié que inclou la interaccid entre text i melodia.
Finalment és la melodia, com a element encarregat de la transmissié 1 arquitectdonicament
responsable de Pestructuracié metrica, la font originaria del fluir del ritme, conseqiiencia
directa de la disposicié dels graus modals, que han d’encaixar, sense correspondre-hi ne-
cessariament, amb ’estructura prosodica del text.

PARAULES cLAU: Cantigas de Santa Maria, Alfons X, muisica medieval, oralitat, sistemes
de composicid, so.

SOUND AND ITS CODING IN MS EL ESCORIAL B-1-2
OF THE CANTIGAS DE SANTA MARIA

ABSTRACT

The collection of the Cantigas devoted to the Virgin Mary, which was promoted and
compiled under the guidance of Alfonso X the Learned (1221-1284), is a repertoire created
with the help of oral composition strategies like all medieval poetic-musical productions.
On the basis of this premise, this study seeks to determine the relationship between
Alfonso’s poems and their written reality by means of an analysis of the composition sys-
tem that includes the interaction between text and melody. In the end, it is the melody, as the
element which is in charge of transmission and which is architecturally responsible for
the metric structuring (the original source of the rhythm’s flow and a direct consequence
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of the arrangement of the modal degrees), which must fit — without necessarily correspond-
ing — with the prosodic structure of the text.

Keyworps: Cantigas de Santa Maria, Alfonso X, medieval music, orality, composition
systems, sound.

La collecci6 de cantigas dedicada a la Verge, impulsada i compilada sota el
guiatge d’Alfons X el Savi (1221-1284), com tota la produccié poeticomusical
medieval, és un repertori creat amb I’auxili d’estrategies de composici6 oral 1 des-
tinat a ’aprenentatge mnemonic.!

Tenint en compte que el model estructural del repertori alfonsi es relaciona
amb la dimensid essencialment oral en el seu procés de creacid i transmissid, el
proposit d’aquesta intervencié és determinar el vincle amb la seva realitat escrita a
partir de ’analisi del sistema de composicid, que es funda sobre la interaccid entre
text 1 melodia. Es tracta d’individuar els sistemes de creacié poeticomusical i els
llagos entre la composicié i la seva codificacid, intencié afectada pel nostre habit
fortament arrelat de percebre la produccié musical com a realitat estrictament 1li-
gada a la seva dimensié escrita. De fet, I’anilisi de la relacié entre la musica i la
seva notacid, quan és influenciada pel model de referéncia contemporani al codex
escrit, condueix a una posicié equivocada que no ens permet interpretar correcta-
ment els testimonis musicals codificats al segle xi11. Es tracta d’adoptar una pers-
pectiva analitica que considera la literatura medieval, tot incloent la poeticomusi-

cal, depenent de I'escriptura d’una manera menor o, almenys, més matisada pel
que fa als repertoris actuals, ja que sempre esta lligada a les practiques orals i vives
documentades histdricament.?

Per entendre a fons les estrategies de composicié sobre les quals es regeix el
repertori alfonsi és imprescindible, doncs, centrar-nos en la dimensi6 oral a partir
dels sistemes de creacid. Es tracta d’una visié que ens permet evidenciar una de les
peculiaritats compositives principals i més evidents, la qual consisteix en la practi-
ca d’evocaci6 de referéncies melodiques preexistents, ja pertanyents al patrimoni
musical litirgic /0 devocional. La remodelacié d’aquestes referencies preexis-
tents en estructures melodicament 1 meétricament definides constitueix, doncs, el
nucli originari del procés de creaci.

Finalment, podem constatar que I’acte de creacié consistia basicament en
’evocacié de veus de la tradicid, que en termes compositius es traduien en motius
melodics (distinctiones) o en composicions senceres preexistents (contrafacta)
que vehiculaven narracions estructurades fonéticament i ritmicament segons cri-
teris d’eficicia mnemotecnica.

1. Maria Incoronata COLANTUONO, «De la vox mortua ala vox viva: sistemas de composicion
y oralidad en las Cantigas de Santa Maria», Boitatd, vol. x1x (2015), p. 31-50; Ernst Robert CURTIUS,
Letteratura enropea e Medio Evo latino, 1992, p. 338-340.

2. Nino PIRROTTA, «Tradizione orale e tradizione scritta della musica», Musica tra Medioevo
e Rinascimento, 1984, p. 177-186.
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1. AL’ORIGEN DEL SO

El so, resultat final de la remodelacié metricomelodica de la referéncia meld-
dica evocada, es configura com a parametre germinador sobre el qual s’adapten
les paraules de la narracié. La comparacié entre les Cantigas de Santa Maria
(CSM) 213 (figura 1) 1 377 (figura 2) ens permet veure com la mateixa estructura
metricomelddica de dues narracions distintes s’ajusta a contextos prosddics sem-
blants, pero diferents, i ens brinda 'oportunitat d’observar els canvis causats per
les exigencies sobrevingudes per I'aconseguiment de I'encaix amb el text.

Les dues narracions es refereixen a fets diferents, sense cap mena de relacié
entre ells: a la CSM 213 el protagonista, caigut a les mans dels seus enemics que el
volien matar a causa de I’acusacié injusta d’haver assassinat la seva dona, va ser
alliberat per santa Maria de Terena; d’altra banda, a la CSM 377 santa Maria del
Port va ajudar un pintor de llibres a guanyar-se la confianca del rei.
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Ficura 1. Cddice de los misicos, CSM 213 (F: 89), virelai, santuari d’Alentejo (Portugal).
FoNT:  La misica de las Cantigas de Santa Maria del Rey Alfonso el Sabio,
vol. 1: Facsimil del Cédice j.b.2 de El Escorial, edici6 a cura d’Higini Angles,
Barcelona, Diputacién Provincial de Barcelona, Biblioteca Central, 1964.
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Como Santa Maria livroun iin héme boo en Terena de mao de séus éemigos que o que-
rian matar a torto, porque I’ apéyan que matara a ssa mollér.

R Quen serve Santa Maria, / a Sennor mui verdadeira,

de toda cousa o guarda / que lle ponnan mentireira.

M E de tal razon a Virgen / fez miragre connogudo

na eigreja de Terena, / que é de muitos sabudo,

V ca sempre dos que a chaman / é amparang’ e escudo;

e de como foi o feito / contar-vos-ei a maneira:

Estructura: versos 7" AAbbbA (zéjel) amb accents 2/4/713/5/7.
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FiGura 2. Cédice de los miisicos, CSM 377, virelai, Santa Maria del Puerto (Cadis),
Pedro Lorenzo, pintor del rei Alfons.
Font:  La miisica de las Cantigas de Santa Maria del Rey Alfonso el Sabio,
vol. 1: Facsimil del Cddice j.b.2 de El Escorial, edicié a cura d’Higini Angles,
Barcelona, Diputacion Provincial de Barcelona, Biblioteca Central, 1964.
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Como un rei déu fia escrivania diia vila a un séu criado, e avia muitos contrarios que o
estorvavan contra el rey, e prometen algo a Santa Maria do Porto, e fez-II’ aver.

R Sempr’ a Virgen groriosa / ao que s’ en ela fia

ajuda-o per que venca / gran braveza e perfia.

M E de tal razon com’ esta / fez un miragr’ a Reynna

Santa Maria do Porto / por un ome que se titnna

V con ela e os seus livros / pintava ben e agin[n]a,

assi que [a] muitos outros / de saber pintar vengia.

Estructura: versos 7" AAbbbA (zéjel) amb accents 2/4/713/5/7.

La férmula do-re-fa, també transportada una quinta superior (sol-la-do) al
principi de distinctio, és un tret caracteristic del mode de protus. La facultat dels
moviments melodics de determinar Pestructura metrica és evident en aquestes
dues cantigas, en que es respecta la correspondencia entre els motius melodics 1 el
dimensionament textual. La notaci6 de [a CSM 213 adopta la longa amb el propo-
sit d’allargar la durada de la nota a final de paraula, com també en corresponden-
cia amb accents tonics, mentre que la CSM 377 prefereix utilitzar la repercussié
amb plica per aconseguir la mateixa funcid.

La llibertat ritmica és només aparent perque esta estrictament relacionada
amb la distribucié dels accents ja integrats al dibuix melodic, que encaixa, sense
correspondre- -hi amb el ritme propi de la declamacié del text; aixi, doncs, la nota-
ci6, posterior a I'acte de creacid, reflecteix aquests matisos amb I’alternanga de
longae (CSM 213) o repercussions amb pliques (CSM 377) i breves. Es a dir, la
primera guia per a la determinaci6 del ritme ja ve inclosa en la linia melodica, que,
quan s’adapta a ’anament de la declamaci6 del text, s enrlquelx de nous matisos.
Arabé, la partici6 dels poemes en blocs d’estructura i extensié metrica iguals per-
met I'aplicaci6 de la mateixa melodia a cada estrofa i deixa els factors expressius a
’acte de declamacid, els quals muden segons el canvi de paraules, fonemes 1 imat-
ges poetiques.

La interacci6 entre text i melodia és, doncs, un component complex, variable
1 subjecte a diferents combinacions que restitueixen resultats multiples. La melo-
dia, vehicle de transmissié del text, compleix una funcié logogenica, atés que des-
envolupa i amplifica les peculiaritats musicals ja intrinseques de cada mot i unitat
sintagmatica. La seva funci6 és vehicular el contingut narratiu, alhora que remar-
caiamplifica els elements timbrics i prosodlcs que ja pertanyen a lallengua —com
Ialtura, la intensitat i el timbre—, a més dels factors propis de la funcié poetica
—com la rima, I’alliteraci6 i la paronomasia. No obstant la modalitat de corres-
pondeéncia entre els accents prosodlcs gramaticals, principals i secundaris, i els me-
lodics no respongui a criteris univocs, es pot destacar la relacié que s’aconsegueix
de diferents maneres. De fet, sovint es ressalta un accent tonic, més que amb ’am-
pliacié dels parametres d’intensitat i de durada, amb pujades melodiques o a través
de floritures melismatiques.
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Es la distribucié dels accents tonics i atons, més que el nombre de sillabes,
que marca Pestructura metrica del text a les cantigas alfonsines. Aquesta reparti-
ci6 es realitza a partir de la disposicié del material melddic preexistent, responsa-
ble de donar I’entrada (input) a la conformacié metrica dels poemes. A aquest
procés s’hi afegeixen tant els aspectes fonttics de la llengua galaicoportuguesa,
que ja es caracteritza per una musicalitat propia i pels parametres prosodics pecu-
liars de la versificacié, com els recursos fonics i retorics (rimes, alliteracions,
parallelismes...), que tenen com a finalitat aconseguir I’eficacia mnemotécnica.
Aixi, doncs, en aquest context la funcié de la melodia és vehicular i fer de suport a
la memoria, a través de I’4s de mitjans que evidencien les articulacions estructu-
rals, sintactiques, prosodlques i metriques incloses en el text poetic, i tal vegada
amb la interpretaci6 del contingut per mitja de referéncies evocatives que aug-
menten o transfiguren el seu significat.

El ritme textual, que inclou els coeficients de durada, intensitat i agdgica,
s’identifica 1 mesura amb el vers, entitat metrica caracteritzada per la distribucié
d’accents que determina també el nombre de sillabes. De fet, cada vers d’una es-
trofa (stikos, ‘punt de retorn’) també és un fragment sonor s1gn1f1cat1u que marca
segments fonics i ritmics que es mesuren a través de la successi6 dels accents,
sense tenir en compte I’estructura sintactica. L’accent s’encarrega de configurar
el vers i també de determinar els criteris de divisié interna en hemistiquis. El
nombre de sillabes, que no es poden considerar unitats isocrones, s’adapta a la
sequiencia dels accents amb I’is de I’expedient de la sinalefa o de Ielisié: la suc-
cessié és més flexible en els versos senars, tret de 'accent obligat a la pendltima
posicid, 1 més fixa per als versos parells. Tenint en compte la combinacié
d’aquests factors, ja podem excloure I'aplicaci6 dels modes ritmics, sistemes pre-
determinats que no poden reflectir la varietat i variabilitat ritmica d’aquestes
composicions.’

La interaccié entre ritme musical i ritme del vers és, doncs, un fenomen
complex, considerant que no es pot reduir a una successié de durades fixes
o predetermlnades aritmeticament, ni tampoc a un seguit de valors isocrons.
A més, un text poetic organitzat per versos i estrofes amb una melodia que es
va repetint també té canvis de fonemes, paraules, imatges poetiques que han de
trobar una manera de garantir una certa uniformitat 1, alhora, la possibilitat
de poder-se expressar d’una manera sempre diferent en ’acte de la seva decla-
macio.

De fet, el sistema de composicié de les cantigas, com tot el repertori troba-
doresc, inclou en un acte tnic la creacié musical 1 poetica, a més de la seva inter-
pretacié. El so, segons aquesta perspectiva, acaba sent I’elaboracié d’un material
melodic preexistent que es pot presentar en forma de contrafactum o com a seg-
ment melodic delimitat per una entonacié i una cadencia (distinctio) o, també, en

3. Higini ANGLES, La miisica de las Cantigas de Santa Maria del Rey Alfonso el Sabio, vol. 11,
1943.
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forma de nucli melddic minim (newma), que es combina amb altres nuclis identi-
ficables perqué son reiterats (férmules melodiques).* L’adaptacié del material
melddic preexistent a un text poetic creat ad hoc marca I’estructura metricomelo-
dica del poema, la qual cosa dona a la narracié un perfil identificable, a més de ser
garant de la seva pervivéncia. La versatilitat d’aquest material justificaria també la
multiplicitat de variants d’un mateix arquetip melodic, aixi com la seva adaptabi-
litat a vehicular textos diferents amb la mateixa estructura metrica, com és el cas
de les dues cantigas analitzades.

Els criteris d’elecci6 d’un esquema metricomelddic per a la proferdtion d’una
razé poden tenir motivacions intertextuals quan els motius melodics sén porta-
dors d’un significat identificable o, tal vegada, poden respondre a raons d’eficacia
mnemotecnica. L’acte de composicid, fonamentat sobre raons relacionades amb
la memoria 1 amb les seves variacions, esta basat en la cerca de motius melodics
que proporcionen els primers pilars a 'edifici metric, I'esquelet sobre el qual es
disposara el text poetic.’ Es el motiu melodic el que marca Pesquema métric i que,
per tant, determina els criteris de dimensi6 del text amb la consegtient disposicié
dels accents, fent que ’estructura metrica, conseqiiéncia i no pas origen del procés
compositiu, sigui I’anell de conjuncié entre text 1 melodia.

Laforma codificada de les cantigas es caracteritza per una regularitat i sime-
tria absolutes en la distribuci6 dels versos 1 grups estrofics, que es reflecteix en la
iteracié melodica que encaixa amb estructura estrofica, amb I’ts, quan és neces-
sarl, d’ajustos tant textuals com musicals. La correlacié entre unitat métrica del
vers 1 articulacid sintactica del discurs verbal no constitueix una norma inamovi-
ble, ja que sén possibles casos de trencament entre significat i significant. Ho
podem constatar a la CSM 292 (F: 10), que presenta distorsions lexicals (offre-
con, v.73,1mentiral, v. 104), trencaments sillabics entre versos per obtenir rimes
end (Sant/ta,v.77-78) o, també, mencions injustificades a San Denis (v. 23) 1 San
Mateus (v. 48) per aconseguir la rima final aguda.® Sembla que, en la construccié
del repertori alfonsi, es doni més prioritat al 31gn1flcant que al 51gn1f1cat amb
preemlnenma a la urgeéncia de la comunicacié i a les exigencies intrinseques a la
transmissio.

L’edicié 1 la transcripcié del Cddice de los miisicos de les Cantigas de Santa
Maria realitzada per Higini Angleés posa en evidencia la forma dels poemes com a
consequencia directa de la seva codificaci6 escrita, destacant I’entitat de «frase
musical» que correspondria a la distinctio, entitat melodica definida segons crite-

4. GuO D’AREZZO, Le opere, edicid a cura d’Angelo Rusconi, 2005, p. 35-39.

5.  Antoni RosstLL, «La composicién de las Cantigas de Santa Maria: una estrategia métrico-
melddica, una estrategia poética», a Actas do V Congreso Internacional de Estudios Galegos, 1999;
Gerardo V. Husesy, «El pardmetro melddico en las Cantigas de Santa Maria: sistemas, estructuras,
férmulas y técnicas compositivas», a El scriptorium alfonsi: de los libros de astrologia a las ‘Cantigas de
Santa Maria’, 1999, p. 215-270.

6. Cantigas de Santa Maria de Alfonso X el Sabio, edici6 facsimil del codex ms. B. R. 20 de la
Biblioteca Nacional Central de Florencia, segle x1.
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ris mnemotecnics.” La necessitat d’adaptacié del material melodic preexistent ve-
hiculat oralment, en forma de patrons melodics de diferent mida 1 estructura, de-
termina la varietat de llargada dels versos de 2 a 24 sillabes.® Es tracta d’una
multiplicitat que se sistematitza en I’adopcié de la forma predominant del virelai,
present 383 cops en els gairebé 420 poemes de la colleccid.

2. SISTEMES DE COMPOSICIO

Tenint en compte que la sistematizacié resultant de la codificacié escrita no
pot correspondre al projecte originari de creacid, hem de recérrer a un apropa-
ment analitic propi dels estudis etnomusicologics. Aqui I'objecte d’analisi, tal
com passa en qualsevol context de composicié oral, és el vers cantat, element en
queé s’entrecreuen parametres musicals 1 textuals que determinen una entitat indi-
visible. No obstant aix0, segons Jean Molino, amb I’expressié vers cantat acostu-
mem a entendre I'existencia de dues realitats distintes que s’uneixen en una forma
que seria el resultat de la suma de dos llenguatges ? De fet, en la poesia cantada o
cantiga els dos llenguatges, musical i poetic, comparteixen els mateixos parame-
tres: ritme, melodia, sintaxi combinatoria i semantica afectiva. Finalment, la nos-
tra dificultat per percebre els tractes suprasegmentals del llenguatge poetic seria
consequencia directa de la mateixa evolucié del llenguatge i de la seva codificacid,
que ha comportat la perdua progressiva dels aspectes fonics relacionats amb la
veu viva.

L’element sillabic, unitat ritmica basica i, per aix0, d’immediata percepcié
també entre oients illetrats, té un paper fonamental. La sillaba constitueix el
punt d’ancoratge ritmic essencial del llenguatge verbal en general, i especialment
del poetic, per mitja de I’accid dels trets prosodics segiients: durada, altura i in-
tensitat.'°

A partir de la determinacié de I’element sillabic com a unitat sonora sub-
jecta a la variabilitat dels seus parametres fonics, el vers cantat no es pot definir
sobre la base d’una particié numerica fixa, basada en el nombre de sillabes ente-
ses com a factors isdcrons, siné sobre recursos de natura mnemotecnica com la
distribucié dels accents, els parallelismes fonics, les rimes, les assonancies 1 les
alliteracions. Aixi doncs, la metodologia d’analisi que Simha Arom aplica als
cants de tradicions orals resulta una eina eficag també quan s’aplica al repertori

7. Higini ANGLES, La miisica de las Cantigas de Santa Maria del Rey Alfonso el Sabio, vol. 11,
1943.
8. Walter METTMANN, Alfonso X, el Sabio: Cantigas de Santa Maria, 1986.
9. Maurizio AGAMENNONE 1 Francesco GIANNATTASIO, Sul verso cantato: La poesia orale in
una prospettiva etnomusicologica, 2002, p. 7-10.
10. Maurizio AGAMENNONE 1 Francesco GIANNATTASIO, Su! verso cantato: La poesia orale in
una prospettiva etnomusicologica, 2002, p. 19-20.
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alfonsi que es funda sobre els mateixos axiomes compositius.'! Als repertoris
tradicionals, com a les cantigas alfonsines, es poden destacar unitats minimes o
més aviat desenvolupades que es reconeixen com a motins melodics amb les pe-
culiaritats segiients: es poden individuar perque es repeteixen, estan delimitats
per una respiraci6 o pausa i, tal vegada, es poden caracteritzar per estar mar-
cats per una entonacié i una cadencia melodica. El perfil ritmic de cada motiu
melodic, ja determinat per la distribucié dels seus graus modals, es correspon
amb el text en tant que encaixa, sense coincidir-hi necessariament, amb la seva
configuracié prosodica.

Amb la tria o construcci6 del motiu melodic es perfila també la forma métri-
ca: la distinctio, que pot correspondre al motiu melodic originari o ser el resultat
de l’assemblatge de nuclis melodics de natura formularia (newmas o partes), deter-
mina el perfil del vers metric. La conformacié de cada distinctio, concepte musical
que tendeix a ser delimitat per la nota finalis o per una altra nota modalment sig-
nificativa, és responsable de la formacié dels versos poetics.

La definicié de motiu musical com a element mnemotecnicament significatiu
permet destacar i analitzar les entonacions com a unitats melodiques propies que
presenten una relacid clarament perceptible, fent de fil conductor, amb la funcié
retorica de convencer 1 quedar se a la memoria. Es tracta d’una practica propia
dels sistemes de composici6 orals que Kofi Agawu reconeix en el repertori de
cants orals subsaharians i que permet entendre el sentit d’una successié melodica
organitzada segons uns criteris mnemotécnics.'?

Les entonacions marquen una taxonomia, un criteri de classificacié i orde-
nament d’elements, amb la determinacié de Pestructuracié metrica. No és pas
casual que vuitanta cantigas utilitzin el mateix motiu melodic per represai estro-
fa (CSM 98, figura 3) o que unes quantes cantigas també facin servir el mateix
motiu transportat (CSM 166, 183, 288, 328). Huseby va reconéixer en les ento-
nacions els motius que fan de guia a la determinacié dels punts d’articulacié me-
lodica principals del text poetic." La hipotesi és que Iestructuraci6 formal de les
cantigas seria consequenc1a directa del desenvolupament dels seus motius melo-
dics, que tenen com a patré ’entonacid i que prenen forma en el procés de com-
binacié amb les caracteristiques foniques del text a partir d’una base mnemotec-
nica vinculant.

11.  Simha ArRoM i Jean KHALFA, «Une raison en acte: Pensée formelle et systématique musicale
dans les sociétés de tradition orale», Revue de Musicologie, vol. 84, nim. 1 (1998), p. 5-17.

12.  Kofi AGawu, «African music as text», Research in African Literatures, vol. XXXII, num. 2
(2001), p. 8-16.

13.  Gerardo V. HUsEBY, «El pardmetro melddico en las Cantigas de Santa Maria: sistemas,
estructuras, formulas y técnicas compositivas», a E/ scriptorium alfonsi: de los libros de astrologia a las
‘Cantigas de Santa Maria’, 1999, p. 257.
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Ficura 3. Cédice de los miisicos, CSM 98 (E: 98/TO: 94), virelai, Santa Maria
de Valverde (Montpeller).
FonT:  La miisica de las Cantigas de Santa Maria del Rey Alfonso el Sabio,
vol. : Facsimil del Cédice j.b.2 de El Escorial, edici6 a cura d’Higini Angles,
Barcelona, Diputacion Provincial de Barcelona, Biblioteca Central, 1964.

Como hiia moller quis entrar en Santa Maria de Valverde e non pude abrir as portes
atéen que sse maefeston.

Individuar els motius musicals és, finalment, la clau per entendre el procés
de composicid, considerant que Iestructuracié metrica és consequiéncia de la con-
tiguraci6 dels moviments melodics que vehiculen el text i ressalten els seus trets
suprasegmentals, com la preséncia d’accents que es reflecteix en la pujada melodi-
ca o en la preseéncia de melismes. Determinar la construccié formal de la melodia
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també correspon, doncs, a la comprensié de la seva forma poetica. El dibuix me-
lodic determina els criteris de la versificacié amb la finalitat de convencer en sentit
retoric, o sigui, de fer que la narracié sigui perceptible en totes les seves connota-
cions semantiques en relacié amb un auditori cristia del segle xitL.

La variabilitat metrica, aixi com la falta de qualsevol principi de mensurali-
tat, sén consequéncies directes d’aquest metode de composicié. En una de les
millors definicions de Simha Arom d’aquest tipus de composicions liriques sense
mesures determinades proporcionalment, com les Cantigas de Santa Maria, es
compara el decurs de la melodia a una concatenaci6 d’ones, cada una amb la seva
propla dinamica. Es a dir, el temps de cada nota no pot correspondre a cap subdi-
visi6 aritmetica o segmentacié basada en un compas regular.'* La durada de cada
so depen, en primer lloc, de la posicié que ocupa dins del motiu melodic, en rela-
ci6 amb el seu paper en el teixit modal de referéncia, 1, en segon lloc, de les normes
que regulen la declamaci6 del text, sense confiar tan sols en la ritmica textual.’” De
fet, I'accié d’extraure el ritme a partir dels versos presenta ambigtiitats conside-
rant que el vers cantat es nodreix de la interacci6 de dos llenguatges i que, en con-
sequiencia, el resultat ritmic acaba sent un fenomen complex i ric de matisos que
dona lloc a diferents combinacions possibles que no es poden reduir a un esque-
ma fix.!6

El canvi hermeneutic consisteix en la modificacié del punt de partida amb
’analisi del sistema melddic, que, de fet, és el factor responsable de I’aprenentat-
ge, la transmissid 1 la pervivencia de la materia poetica. Jestis Montoya, en una in-
tervencié seva, ja havia observat en el manuscrit de Toledo la presencia de punts
de divisié que confirmarien la correspondéncia entre porcions musicals i textuals
segons criteris mnemoteécnicament significatius.” De fet, les indicacions paleo-
grafiques poden donar informacions ritmiques perque representen el reflex direc-
te d’una practica interpretativa concreta, que també podria no trobar correspon-
dencia en les fonts paralleles. La discontinuitat en I'ds dels signes grafics, com
punts o linies de cesura, ofereix una visi6 de ’estructura del poema en un moment
concret de la transmissi6 1 la seva omissi6 no reflecteix discrepancia substancial,
siné variabilitat relacionada amb I’acte de la performance

Finalment, és possible destacar i reconeixer aquells segments melodics, que
el pseudo-Oddone anomena distinctiones: punts de divisié d’un cant que gene-
ralment terminen amb la nota inicial del mateix cant.!® El perfil de la distinctio es
defineix a partir dels seus graus modals, que, com observa Desmond, represen-

14. Simha AroM, «L’organizzazione del tempo musicale. Saggio di una tipologia», a Enciclo-
pedia della musica, vol. vii, 2006, p. 1087-1103.

15.  Raffaello MONTEROSSO, Musica e ritmica dei trovatori, 1956; Ugo SESINI, Musicologia e fi-
lologia. Raccolta di (dodici) studi sul ritmo e sulla metrica del Medio Evo, 1970.

16.  Antonio ViscaRrDI, «Cantilena», Studi Medievali, vol. 1x (1936), p. 204.

17.  Jesis MONTOYA MARTINEZ, Cancionero de Santa Maria de El Puerto (o Nuestra Sesiora de
los Milagros) mandado componer por Alfonso X el Sabio (1260-1283), 2006, p. 42.

18.  Anna Maria BUSSE BERGER, La musica medievale e larte della memoria, 2008, p. 88.
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ten els punts focals del sistema que regula les funcions d’aprenentatge i memorit-
zacié d’un cant.”® Les distinctiones no s6n férmules, o sigui, céllules melodica-
ment autonomes 1 derivades del patrimoni tradicional, sind que es componen de
férmules, la collocacié de les quals dibuixa el perfil de cada segment musical. En
la majoria de cantigas podem reconeixer la labor d’encaix de fé6rmules en cada
distinctio o bé la iteracié de la mateixa férmula que es ramifica i transforma en
funcié de Peficacia de la transmissié i memoritzacié del repertori. En fi, son les
estratégies mnemotecniques de perpetuacié melodica adoptades en la composi-
ci6 melodica les que dicten les condicions de subdivisié dels textos poetics. Els
motius melodics de referéncia constituien la guia per cantar el miracle: era un
sistema que conduia a formes de codificacié evidentment similars, perd diferents
(CSM 213 1 377).

La plasmaci6 formal de les cantigas s’estructura a partir de criteris de subdi-
visi6 interna dels poemes que determinen la correspondeéncia entre vers metric i
distinctio, 1 permeten una estructuracié formal a través del principi de la iteracié.
Els patrons melddics originaris tenen una funcié aglutinadora per a l'estructura
formal en la seva totalitat, com a conseqiiencia logica del sistema de composici6
oral. En general, aquests models, entitats variables, que inclouen un ventall molt
ample de variacions de coordinades culturals i cognitives, no es poden identificar
simplement amb el concepte modern frase musical.?°

Les formes estrofiques de les cantigas es presenten codificades aixi:

— Virelais amb estrofes de 2 versos i represa (3 cantigas de loor).

— Virelais amb estrofes de 4 versos i represa de 2 versos (balade).

— Virelais amb estrofes de romance, amb versos iguals en nombre de sil-
labes 1 rima amb represa curta, tipic de la himnodia mossarab (CSM 288 1 390).

— Formes d’origen llati (CSM 421) i cangons.

— Estrofes lliures (CSM 3401 CSM 279).

— Rondean.

— Virelais llargs amb estrofes de 6 versos isométrics amb represa (360 can-
tigas).

Les formes en que es cristallitzen les Cantigas de Santa Maria (virelai, zéjel
irondean) sén documentades a la peninsula Ibérica abans que a la resta de I'Euro-
pa cristianitzada. De fet, la forma de virelai es va difondre sobretot a Franga a
inicis del segle x111, mentre que el zéjel ja era conegut i practicat a Andalusia des
del segle x111 el rondean andalus era absent a la resta de la tradicié europea.?!

Les dues formes principals son la del virelai (ABccabAB...) 1la del zéjel, que
es caracteritza per I’estrofa monorima i la volta amb només I'tltim vers unisonant

19. Karen DESMOND, «Sicut in grammatica: Analogical discourse in chapter 15 of Guido’s
Micrologus», The Journal of Musicology, vol. xvi, ntim. 4 (tardor 1998), p. 467.

20. Karen DESMOND «Sicut in grammatica: Analogical discourse in chapter 15 of Guido’s
Micrologus», The Journal of Musicology, vol. xv1, niim. 4 (tardor 1998), p. 467-493.

21. Manuel Pedro FERREIRA, «Rondeau and virelai: The music of Andalus and the Cantigas de
Santa Maria», Plainsong & Medieval Music, vol. 13, nim. 2 (octubre 2004), p. 127-140.
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amb la represa (ABcccbAB...).22 Les Cantigas de Santa Maria, com la majoria de
formes liriques medievals, reprodueixen I’estructura barform aof}, en que s’utilit-
za per a la represa la mateixa melodia de la volta (88); aixi mateix, la mutacié sovint
esta formada per 2 peus amb la repeticié melodica aofd £.23

En un interessant estudi sobre els parametres melodics en les Cantigas ma-
rianes, Huseby analitza les fases del procés de creacié poeticomusical dels poemes
a partir de les normes retoriques que regulen la creacid artistica medieval. Segons
els principis de la tekhné, el procés de creacié s’articula en les etapes segtients: in-
ventio, cerca del material (narratiu i melodic); dispositio, ordenaci6 dels elements,
i elocutio, adjuncié dels elements ornamentals que, afegits als fonamentals, donen
sentit a ’obra.?* La inventio es refereix a la cerca de la 7azd 1 del so (estructura
metricomelédica) amb la funcié de transmetre el miracle. La dispositio correspon-
dria al procés d’adaptaci6 dels motius melodics a les paraules de la narracio, i
Pelocutio entraria ja en ’ambit de la declamacié que preveu I’entrada d’elements
afeglts que faciliten la transmissi6 del miracle. Aixi doncs, la funcié de la melodia
és predominant per a ’organitzacié metrica i per al paper que desenvolupa en la
logica de la disposicié estrofica.?>

La individuacié de les distinctiones, com a models melddics de referéncia de les
Cantigas, comporta un canvi hermeneéutic significatiu, amb el reconeixement a la
melodia de la funcié d’estructuraci6 del poema, que dimensiona el text i dibuixa, a
través dels seus graus forts, I’arquitectura ritmica de les composicions. Només si en-
tenem la melodia com a factor generador del procés compositiu podem comprendre
la tasca d’adaptacié de les paraules als angles 1 les sinusoides d’un corriol ja tragat.

La necessitat d’encaixar paraules en un recorregut melodic ja convingut és
una labor complexa, sobretot en llengiies foneticament poc versatils. Un sistema
lingtifstic amb un nombre major de paraules agudes respecte a les esdriixoles,
amb consonants elastiques i dlftongs, és més adaptable a un sistema musical pree-
xistent. Aquesta perspectiva melodicocentrica ofereix un motiu de pes per a I’elec-
ci6 del galaicoportugues, una llengua amb caracteristiques fonetiques que facili-
ten I’adaptaci6 a estructures musicals preexistents.

22.  Adriana CAMPRUBL, Repertorio métrico y melddico de la nova cantica (siglos x1, x1ry x111): de
la livica latina a la livica romdnica (en linia), tesi doctoral, 2020, <https://www.tdx.cat/handle/10803/
670427#page=1> (consulta: 15 octubre 2022).

23. Davide Daormi, «I vestiti nuovi di Notre Dame», Trans: Revista Transcultural de Miisica,
ntm. 18 (2014), p. 1-26.

24. Gerardo V. Husesy. «El pardmetro melddico en las Cantigas de Santa Maria: sistemas,
estructuras, férmulas y técnicas compositivas», a El scriptorium alfonsi: de los libros de astrologia a las
‘Cantigas de Santa Maria’, 1999, p. 215-270.

25. Dominique BILLY, L’architecture lyrigue médiévale: Analyse métrique et modélisation des
structures interstrophiques dans la poésie lyrigue des troubadours et des trouveres, 1989; Dominique
BirLy, «La contrafacture de modeles occitans dans la lyrique galégo-portugaise: Examen de quelques
propositions récentes», Rivista di Studi Testuali, vol. vi-1x (2006-2007); Antoni ROSSELL, «La métri-
ca gallego -portuguesa medieval desde la musica medieval: una perspectiva intersistémica para la com-
prensién de la construccién métrica y para la contrafaccién», Ars Metrica (2010), p. 1-20.


https://www.tdx.cat/handle/10803/670427#page=1
https://www.tdx.cat/handle/10803/670427#page=1
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Aquest mateix sistema comporta una seérie de conseqiencies que justifica—
rien peculiaritats propies de I'estructura metrica de les Cantigas de Santa Maria i
que tenen motivacions d’ordre melodic: la pohmetrla, que es manifesta a través de
I'ds d’una extraordinaria varietat de tipologies metriques; la presencia constant
d’encavallaments; abséncia de limitacions sintactiques entre versos, i una certa
llibertat en I’Gs de la rima. A més, la recurréncia constant de la rima aguda, la irre-
gularitat en la quantitat sillabica i la flexibilitat dels versos sén particularitats molt
difoses a les composicions marianes. Aixi, els criteris que determinen la tria dels
versos aguts tenen motivacions relacionades amb la necessitat de fer coincidir el
text amb les exigencies de la melodia. Finalment, I’avaluacié de tots aquests ele-
ments ens permet confirmar el paper del dibuix melddic, que exerceix d’esquelet
al qual s’adeqtien les paraules i adquireix, juntament amb la funcié estructurant,
un valor evocatiu destacat. De fet, la melodia sovint amplifica i acompleix el signi-
ficat al qual alludeixen les paraules.

En definitiva, cada cantiga utilitza un vehicle melodic preexistent constituit
per segments o que es determina per mitja de la suma d’incisos en fases de desen-
volupament diferents i variables, amb casos de contrafacta. Sobre aquests patrons
es cantava el miracle 1 a partir d’aquest moment comencava la tasca d’afinacié
meétrica, que evidentment conduia a &xits diferents; un sistema que es reflecteix
perfectament en la variabilitat de la segmentaci6 de versos que observem a les
fonts manuscrites.

Una altra conseqiiéncia directa d’aquest sistema de composicié és I’efecte
d’amplificacié del caracter intertextual del repertori alfonsi: les paraules cantades
amb un model melddic determinat poden adquirir un significat nou o, també, fer
de guia en el procés de recuperacié de reminiscéncies sonores i literaries del passat.

3. LA CODIFICACIO

La codificacié d’una obra poeticomusical creada i transmesa oralment impli-
ca un acte de recreacid que, en el nostre cas, s’acompleix també per mitja de I’apli-
caci6 de la regularitzacié metrica. A més, la valoracié del grau de dependeéncia
entre la notacié musical dels codexs alfonsins i la seva dimensié oral ens obliga,
primer de tot, a fer una reflexié sobre I’estatus de Iescriptura en aquest context.
Tenint en compte que interpretar una realitat relacionada amb el transcurs del
temps, com la musical, a partir d’una dimensié espacial és ja per si mateixa una
qiestié complexa, veurem com la i interpretaci6 del so, fenomen amb una pervi-
vencia fisicoacustica, és el resultat d’un procés de descodificacié de signes al qual
no es pot donar una lectura de caracter univoc.?

A la nostra cultura musical, fortament influenciada pels codexs escrits (ex-
ceptuant la popular), so i signe s’identifiquen de manera que el mateix so té una

26. Jacques DERRIDA, Della grammatologia, 1998.
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permanencia visiva abans de I’auditiva, mentre que el repertori alfonsi esta codifi-
cat amb signes procedents d’una cultura musicalment alfabetitzada 1, al mateix
temps, és creat a partir de reminiscéncies que viatgen a través dels fils de la memo-
ria. De quina manera la notacié quadrada del segle x11 vehicula els motius musi-
cals procedents de la transmissié oral en les cantigas marianes? Primer observem
la diferencia de la forma mentis del notator, llunyana pel que fa a la nostra percep-
ci6 tipografica de Iescriptura, comencant per 'observacié de la disposicié de la
grafia en I'espai de les columnes. La falta de qualsevol temptativa d’alineament o
ordenament que pugui suggerir el pas entre estrofes 1 represa demostra la super-
fluitat del control de la msica a través dels ulls (CSM 100, figura 4).”
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Ficura 4.  Cédice de los miisicos, CSM 100 (E: 100/TO: 10b.a), virelai, de loor.
FoNT:  La miisica de las Cantigas de Santa Maria del Rey Alfonso el Sabio,
vol. : Facsimil del Cédice j.b.2 de El Escorial, edici6 a cura d’Higini Angles,

Barcelona, Diputacion Provincial de Barcelona, Biblioteca Central, 1964.

27.  Vincenzo BORGHETTI, «Il suono e la pagina. Riflessioni sulla scrittura musicale nel Rinas-
cimento», a La scrittura come rappresentazione del pensiero musicale, 2004, p. 89-124.
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Tampoc no ens podem deixar enganyar per un sistema notacional ja perfec-
cionat, com el dels codexs alfonsins, en el qual a cada grafema correspon un so: un
indici de modernitat que no indica un passatge definitiu des d’una cultura oral a
una de codificada.

La dimensid escrita de 'obra mariana alfonsina s’acompleix en quatre col-
leccions manuscrites de valor inestimable: el codex E (El Escorial, b-1-2), Cédice
de los misicos; el codex To (Madrid, BNE, ms. 10069), Cédice de Toledo; el co-
dex T (El Escorial, T-1-1), Cédice rico; el codex F (Floréncia, BC, ms. B.R.20),
Cddice de Florencia. E1 Cédice rico T 1 el Codice de Florencia F, font que no es va
terminar i que es presenta sense notacié musical, recullen cada un aproximada-
ment 200 cantigas i es consideren parts d’un mateix projecte editorial; el Cédice
de los miisicos E, conegut també com a Cédice principe, aplega 416 composicions
1 miniatures que illustren musics tocant instruments 1, finalment, el Cédice de
Toledo conté 128 Comtigas i semblaria una copia d’un antigraf més antic. Els tres
codexs amb notacié i el Cddice de Florencia, que també presenta la pauta per
acollir la notacid, no deixen dubtes sobre la importancia del factor musical, com
element essencial de 'obra. Cadascun dels tres codexs té la seva peculiaritat de
dimensi6 i tipologia i reflecteix destinacions diferents: un manuscrit amb po-
ques miniatures 1 un que conté més de 2.000 mil vinyetes, una font amb un cen-
tenar de cantigas i una amb més de 400.2 La comparacié entre fonts aqui no
tindria sentit: el Cédice de Toledo compren 128 composicions; el Cddice de Flo-
rencia 1 el Cédice rico, dues parts d’un mateix projecte, 140 1 193 composicions,
respectivament; finalment, el Cédice de los misicos aplega 416 creacions. Cada
font té una realitat per si mateixa i no es pot considerar una versié derivada d’un
arquetip imaginari. Quina era la intencié del responsable d’escriure la notacié
musical?

Abans d’indagar com s’haurien de descodificar els signes de la notacid, seria
interessant entendre quina funcié tenien els grafemes en I'univers simbolic del rei
Savi. En un pas del Libro de la a¢afeha podem llegir:

Nos rey don Alfonso el sobredicho veyendo la bondad desta agafeha [...] et de
cuemo es estrumente muy complido et mucho acabado et de cuemo es caro de senna-
lar, et que muchos omnes non podrién entender complidamiente la manera de cuemo
se faz por las parables que dixo este sabio que la compuso, mandamos figurar la figu-
ra della en este libro.?

Aixi com la seqliencia de lletres 1 grafemes forma una representaci6 simboli-
ca de les paraules, les notes musicals representen els sons en seqiiencia (melodia), 1
com que la representacié grafica de les lletres no reprodueix el so de les paraules

28. Martha E. SCHAFFER, «Los cédices de las Cantigas de Santa Maria: su problematica»,
a El scriptorium alfonsi: de los libros de astrologia a las “‘Cantigas de Santa Maria’, 1999, p. 127-148.

29. Martha E. ScHAFFER. «Los cédices de las Cantigas de Santa Maria: su problemdtica»,
a El scriptorium alfonsi: de los libros de astrologia a las ‘Cantigas de Santa Maria’, 1999, p. 142.
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en el moment de la seva declamaci6 les notes no reprodueixen la musica. Es clar
que la notacié musical suggereix de manera abstracta i només parcialment el feno-
men musical, ja que és la reduccid en una dimensié espacial d’una realitat relacio-
nada amb el transcurs del temps. Aqui Alfons X ens aclareix quin és el sentit del
llibre i inclou els codexs de les cantigas dedicades ala Verge: un simple instrument
amb funcié de representacié virtual. Finalment, si el so no es pot reproduir, en els
llibres només podem trobar representada (fzgumndo la figura) la manera de can-
tar cobras 1 son.*® La dimensié escrita només té valor simbolic com a diposit d’un
patrimoni que es vol guardar, de manera que els cddexs no estan destinats ni a
’aprenentatge ni a la interpretacié. La notaci6 aqui no té valor intrinsec, només
reflecteix la memoria 1 els seus processos mitjangant la traduccid en signes grafics
d’un contingut que ja és present en la memoria dels seus destinataris. Per aixo, el
significat de la notacié dels codexs alfonsins no es pot entendre com a forma de
comunicacié entre escriba ilector, en I’accepci6 actual, sin com a expressié d’una
voluntat de fer retornar al present (representar) una trama (textus) de memoria
intersubjectiva.’! Els signes reprodueixen un significant fluctuant, un mlssatge
discontinu, un espai indefinible, on es poden intuir i trobar solucions a més lectu-
res p0531bles

Es evident que la monodia medieval no es pot analitzar amb els mateixos
instruments de la musica creada a través del mitja de Pescriptura, perque els signes
grafics fan referéncia a una realitat ja existent en una dimensié oral. La falta d’ins-
truments analitics requereix un canvi de paradigma, perqué habitualment la musi-
cologia s’ocupa de musica escrita i la interpretacié del fenomen musical comenca
per I'exegesi de textos codificats.”? De fet, I'escriptura no és un mltja indispensa-
ble ni per crear ni per transmetre obres musicals; el binomi musica-escriptura,
com a binomi indissoluble, existeix només en la tradicié musical culta occidental,
mentre que la notacid en altres cultures és un simple instrument didactic, un auxi-
li a ’aprenentatge. Aixi doncs, la nostra manera de percebre la pégina escrita pot
conduir-nos a una mena d’associacié impropia entre representaci6 codificada i
acte performatiu. Aquesta associacié requereix una modificacié de paradlgma, te-
nint present que ens trobem davant d’un sistema de composicié i transmissi oral,
en qué cada performance és la reactivacié dels processos cogmtlus en la represen-
taci6 de I’acci6 concreta de fer miisica. Un dels factors més evidents que indiquen
la natura oral de les melodies de les cantigas és el fenomen del transport melodic
entre una font i I’altra (figura 5).

30. Stephen PARKINSON, Cobras e son: Papers on the text, music and manuscripts of the ‘Canti-
gas de Santa Maria’, 2000.

31. Massimiliano LocaNTO, «Oralita, memoria e scrittura nella prima tradizione del canto
gregoriano», a La scrittura come rappresentazione del pensiero musicale, 2004, p. 31-88.

32. Francesco GIANNATTASIO, [] concetto di musica: Contributi e prospettive della ricerca
etnomusicologica, 1998.
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C. de los misicos C. rico C. de Toledo
CsM 2 fa (b) IV sotto do
CSM 5 re V sopra la V sopra la
CSM 10 re IV sopra sol (b)
CSM 11 sof V sotto do
CSM 22 fa (b) V sopra do” V sopra do’
CSM 25 sof V sotto do (b)
CSM 30 fa (b) IV sotto do IV sotto do
csM 32 re (b) V sopra la V sopra la
CSM 33 re V sopra la V sopra la
CSM 42 sol 1T sotto fa (b)
CSM 43 sof (b) V soprare’ V soprare’
CSM 56 fa (b) V sopra do’ V sopra do’
CSM 58 re V sopra la V sopra la
CSM 81 re(b) V sopra la
CSM 84 fa (b) 1T soprasol IV sotto do
CSM 89 fa (b) V sopra do’
CSM 92 mi V sopra si V sopra si
CSM 103 fa (b) IV sotto do
CSM 105 re (b) V sopra la V sopra la
CSM 116 la V sotto re

CSM 133 re’ V sotto sof

CSM 143 sol V sotto do

CSM 193 do (b) V sopra sol

CSM 362 re V sopra la
CSM 422 V sopra la

Figura 5. Transport melodic.
Font:  Elaboracié6 propia.

Les transposicions melodiques, especialment les de qulnta, son reelabora-
cions d’un material melodic que es mou dins circuits mnemonics. La proximitat
acustica entre un so i el seu segon harmonic, situat a distancia de quinta, determi-
na que sigui el transport melddic més habitual. Per aixd, hem de suposar I'existen-
cia d’una tradicié oral precedent que se serveix de I’ajuda de la memoria des del
principi del mateix procés de creacid, acte que no es fa de forma escrita i que, no-
més en fase de fixaci6, utilitza 'escriptura.

La reconstruccié del procés de composicié melodica, basat en la labor d’as-
semblatge de formules melodiques preexistents, s’ha fet considerant els estudis so-
bre la interdependencia entre el procés de transmissié i les tecniques de composicid
individuades per Goody, en la perspectiva d’un entorn que, no obstant tenir una
certa familiaritat amb I'escriptura, seguia component oralment.”> L’expedient de
’escriptura, com a suport a la memoria, tenia en aquest cas la funcié de classificar el
material melodic, fet que afavoria també altres sistemes de memoritzacié. En aques-

33.  Jack Gooby, The interface between the written and the oral, 1987.
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ta direccid, Carruthers parla de la composicid, més enlla de I’acte d’escriptura, com
a suma dels processos de ruminatio, cogitatio 1 dictio: revocacio de les veus (collectio)
procedents de diferents llocs de la memoria, sistematitzacié dels motius musicals
(classificacié codificada) i declamaci6 ( profemtzon) 4

Finalment, hi havia una mateixa técnica per memoritzar melodies preexis-
tents i per crear-les ex novo. Aleshores, que visualitzava el compositor en I’acte de
la creacié: una estructura mnemonica o una pagina escrita? En els dos casos es feia

referéncia a la narracié d’un miracle, un tema (razd) desproveit d’estructuracié
metrica (CSM 284, figura 6).
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Ficura 6.  Cédice de los miisicos, CSM 284 (F: 66), virelai, santa Maria va alliberar
un monjo caigut a les mans del dimoni.
FoNT:  La misica de las Cantigas de Santa Maria del Rey Alfonso el Sabio,
vol. : Facsimil del Cddice j.b.2 de El Escorial, edici6 a cura d’Higini Angles,
Barcelona, Diputacién Provincial de Barcelona, Biblioteca Central, 1964.

34. Mary J. CARRUTHERS, The book of memory: A study of memory in medieval culture, 1990.
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Esta é como Santa Maria livron un monge do poder do demo que o tentava.
Quen ben fiar na Virgen / de todo coragon,

guarda-lo-d do demo / e de sa tentagon.

E daquest’ un mirvagre / mui fremoso direi

que fez Santa Maria, / per com’ escrit’ achei

en un livr’, e d’ ontr’ outros / traladar-o mandei

e un cantar en fige / segund’ esta razon.”

Un cop determinat el miracle, seguia ’evocacié del material melodic en for-
ma d’incisos minims (si/labae), parts (neuwmas), segments delimitats per cadéncies
(distinctiones) o peces senceres que s’adaptaven a un text nou (contrafacta), mate-
ria primera a partir de la qual es perfilava la trama sobre la qual es cantava, i
s’ajustaven les paraules, el miracle elegit.

4. DEL SIGNE AL SO

L’analisi paleografica comparativa entre les notacions de les tres fonts deixa
emergir, d’una banda, les caracteristiques estructurals de la melodia i, de I’altra, les
peculiaritats relacionades amb el context 1 que, per aix0, estan subjectes a la varia-
bilitat (CSM 37, figura 7). Per exemple, la repercussié d’un so és indici de la intensi-
ficacié d’un grau significatiu i la seva presencia discontinua en les fonts indica el
seu caracter variable. Entre els signes d’ds intermitent hi ha la plica, amb significat
també metricopoetic, que és determinant com a element de connexid entre versos
(encavallaments): la seva preséncia discontinua en els codexs tampoc no es pot ava-
luar com a prescriptiva. Aixi, el seu signe contrari, el punctum, que indica cesura,
com el cas dela CSM 37 en el Codice de Toledo, acaba sent revelador d’un determi-
nat moment de la seva transmissié en tant que implica canvis 1 adaptacions segons
el context.’® Finalment, ’aspecte grafic representa només una instantania, un mo-
ment que mai no es repetira idéntic per la mobilitat i variabilitat que regula la in-
cessant recreacié del repertori al llarg de la seva circulacié.

La interpretacié que s’ha fet fins ara de la notacié de les cantigas oscilla entre
el mensuralisme convingut nota per nota i la mensuralitat sobre base métrica pre-
determinada (modes ritmics). De fet, ’aspecte grafic de la notacié podria reflectir
una voluntat d’emulacié dels llibres eclesiastics que pot tenir motivacions que
tendeixen a I’apropament al mén oficial del culte. No obstant aix0, avaluar la no-
taci6 de les cantigas alfonsines és un acte que va més enlla d’una senzilla analisi de
la seva escriptura, ja que es tracta d’'una manifestacié complexa d’una realitat rela-
cionada amb la dimensié oral, en fase de composicié i de transmissié.

35. La numeraci6 de les Cantigas i la transcripcié del text és treta de I’edicié de Walter MET-
TMANN, Alfonso X, el Sabio: Cantigas de Santa Maria, vol. 111, 1986, p. 61.

36.  Jestis MONTOYA MARTINEZ, Cancionero de Santa Maria de El Puerto (o Nuestra Sesiora de
los Milagros) mandado componer por Alfonso X el Sabio (1260-1283), 2006, p. 42-48.
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FiGura 7. Comparacié entre els tres codexs de la CSM 37 (E: 37/TO: 39), cancion,
Berrie (Viviers, Franga).
FoNT:  La miisica de las Cantigas de Santa Maria del Rey Alfonso el Sabio,
vol. : Facsimil del Cédice j.b.2 de El Escorial, edicié a cura d’Higini Angles,
Barcelona, Diputacion Provincial de Barcelona, Biblioteca Central, 1964.

La interpretacié del ritme 1 de cada un dels valors ritmics que es reflecteixen
en la notacio es realitza, doncs, a partir d’una lectura multidimensional del reper-
tori.”” Més enlla del factor paleografic, la interpretacié passa a través de les fases
seglients: analisi melodica amb la seva avaluacié modal, determinacié dels princi-
pis retorics que regulen la disposici6 de les parts per similitud i contrast, examen
de la relacié entre text i musica, 1 definicié de I’estructura formal. Només tenint
en compte tots aquests factors resulta constructiva la comparacié amb el sistema
notacional.’®

La notacié de les tres fonts es presenta en tres tipologies ben diferenciades: a
la doble grafia del punctum, quadrat i romboidal, en el codex To, correspon en T
1 E el punctum quadrat en alternanga amb la virga, que en To es presenta també
amb la cauda reduida. Semblaria que hi hagi hagut almenys dos models paleogra-
fics d’inspiracié: el model frances, amb les dues figures de punctum i virga dels
codexs T1E, i el model iberic, que havia desenvolupat la grafia de I’antiga notacié

37. Manuel Pedro FERREIRA, «A propésito de una nueva lectura de la musica de las Cantigas
de Santa Maria», Alcanate: Revista de Estudios Alfonsies, vol. 5 (2006-2007), p. 307-315; Chris ELMEs,
Cantigas de Santa Maria of Alfonso X, el Sabio: A performing edition,2004-2013, 4 v.; David WULSTAN,
«The rhythmic organization of the Cantigas de Santa Maria», a Stephen PARkINSON, Cobras e son:
Papers on the text, music and manuscripts of the ‘Cantigas de Santa Maria’, 2000, p. 31-65, esp. 53.

38. Gerardo V. HUSEBY, «La delimitacién del texto y el contexto: el caso de las Cantigas de
Santa Maria», a Actas de las VIII Jornadas Argentinas de Musicologia y VII Conferencia Anual de la
AAM: Texto y contexto en la investigacion musicologica, 1995, p. 103-108, esp. 104-105.
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aquitana preveient les dues formes, quadrada i romboidal, per al punctum del co-
dex To. Es tractaria de les dues variants de la notacié quadrada que trobem també
representades en els llibres littirgics cistercencs i en els dels frares mendicants,
dominicans i franciscans. Segons Manuel Ferreira el codex To (1270-1275) utilit-
zaria la notacid dels llibres litirgics de la Peninsula, evolucid de ’aquitana, men-
tre que ’'amanuense dels codexs E 1 T (1280) faria servir una notacié prefranco-
niana mensural utilitzada a Franca a partir del 1270.%°

Per totes les raons exposades fins ara excloem la mensuralitat i busquem a les
grafies les possibles indicacions rltmlques que ens ajudin a determinar I’ordre i
I'anament del moviment. Aquest ordre s’aconsegueix a través de I'alternanga d’ar-
si (elevacid), que tendeix a la brevetat, 1 tesi (temps fort/ictus), la qual exigeix
Pallargament de durada. El ritme es manifesta a través de coeficients que, quan es
combinen, donen vida a moltes possibilitats ritmiques: el coeficient quantitatiu
(llarg/breu), intensiu (fort/debil), el melodic (agut/greu) i el fonic/timbric.

El ritme flueix lliurement a través dels grups que es van alternant entre bina-
ris 1 ternaris; aixi, els comencaments poden ser tetics o en anacrusi 1 les sillabes fi-
nals agudes (masculines) o planes (femenines). La seva esséncia deriva de la com-
binacié d’elements propis del llenguatge musical i del poetic, una corresponden-
cia que es plasma 1 dimensiona de manera que adquireix una corporeitat que el
nostre sistema poeticomusical ha anat perdent.

Per a la determinacié del metre en la musica polifonica de Notre Dame i te-
nint en compte el sistema ritmic de la monodia dels segles x11 1 X111, Margot Fassler
ha investigat els tractats de poesia ritmica principals (De rithmis, De rithmico dic-
tamine 1 Ars rithmica, de Joan de Garlandia) amb la intencié d’esbrinar la interre-
lacié entre ritme, accent 1 metre, elements comuns a I’art poetica 1 musical. L’ac-
cent en els repertoris lirics havia passat de ser melodic (greu/agut) a dinamic,
abans de ser metricament mesurable segons criteris de proporcions aritmetica-
ment predeterminats. Les conclusions determinen que el ritme poetic es crea a
través de parametres relacionats directament amb 1’oida, com ara Iaccent sobre la
pentltima sillaba (De rithmis, d’ Alberico de Montecassino, segle x1). Aixi, un al-
tre element ritmic que s’afegeix entre el final del segle x1iel segle X1t en el reperto-
ride lanova cantiga d’origen monastic (versos aquitans, especialment el repertori
de Sant Margal) és la rima. Es tracta de composicions caracteritzades per una certa
regularitat sillabica 1 una nova perspectiva de Iaccent i de la rima, a més d’una
acrescent tendéncia a la unitat estrofica, també atesta la introduccid de la represa,
ja present en el repertori liturgic. Evidentment, els models de referéncia del reper-
tori maria alfonsi s’han de buscar en la producci literaria medieval llatina, junta-
ment amb el nou repertori en llengties romaniques.*

39. Manuel Pedro FERREIRA, «Iberian monophony», a Ross W. DUFFIN (ed.), A Performer’s
Guide to Medieval Music (en linia), 2000, p. 144-157, esp. 153, <https://www.academia.edu/1220191/
Iberian_Monophony_An_Introduction> (consulta: 21 octubre 2023).

40. Adriana CAMPRUBI, Repertorio métrico y melddico de la nova cantica (siglos x1, x11 y X111):
de la lirica latina a la lirica romdnica (en linia), tesi doctoral, 2020, <https://www.tdx.cat/handle/
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La notacié musical, segons aquesta perspectiva, seria portadora d’una linia
melodica que completa els tractes suprasegmentals del llenguatge poétic que, d’al-
tra manera, avui hauriem perdut. El ritme es defineix sobre la base d’agrupaments
de sillabes i successi6 d’accents, conformant els versos poetics que també es cor-
responen a través d’assonancies i rimes. Els models ritmics sense mesura utilitzen
Pictus, parametre que determina la successié determinada de ’alternanca entre
fort i debil. Finalment, no compta la llargada de cada so, sin6 que importa I'ordre
de les pulsacions. Segons aquests principis, en la notaci6 del repertori maria al-
fonsi reconeixem aquestes funcions:

1. El passatge que condueix cap a una nota modalment significativa ja és
per si mateix un moviment ritmicament elogiient, subratllat en el Cédice de los
miisicos amb la preséncia de la virga (CSM 2131377, figura 8).

a feting mut

Ficura 8.  Cddice de los miisicos, entonacié de les CSM 2131377.
Font:  La miisica de las Cantigas de Santa Maria del Rey Alfonso el Sabio,
vol. 1: Facsimil del Cddice j.b.2 de El Escorial, edici6 a cura d’Higini Angles,

Barcelona, Diputacion Provincial de Barcelona, Biblioteca Central, 1964.

2. L’accent pot caure sobre una nota aillada o sobre I"dltima d’una lligadu-
ra binaria, reminisceéncia de ’antiga escriptura neumatica. En lligadures de més de
dues notes I’accent també cau normalment sobre la darrera nota, tret del cas de les
currentes, en qué coincideix amb el principi de lligadura (CSM 161, figura 9).

10803/670427#page=1> (consulta: 15 octubre 2022); Maria Sofia LANNUTTI, «Intertestualita, imitazio-
ne metrica e melodia nella lirica romanza delle Origini», Medioevo Romanzo, vol. XXXI1, niim. 1 (2008),
p. 3-28.
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Ficura 9.  Cédice de los miisicos, CSM 161.
FoNT:  La misica de las Cantigas de Santa Maria del Rey Alfonso el Sabio,
vol. : Facsimil del Codice j.b.2 de El Escorial, edici6 a cura d’Higini Angles,
Barcelona, Diputacién Provincial de Barcelona, Biblioteca Central, 1964.

3. Les lligadures terminen en temps fort, menys les lligadures obliques,
que tenen I’accent a la primera nota (CSM 194, figura 10).

\

Como fanm manatiron |
| intogrouis ques auend
| mamrlle quesian fillar g

E ooy

Ficura 10.  Cddice de los misicos, CSM 194.
Font:  La miisica de las Cantigas de Santa Maria del Rey Alfonso el Sabio,
vol. 1: Facsimil del Cddice j.b.2 de El Escorial, edicié a cura d’Higini Angles,
Barcelona, Diputacion Provincial de Barcelona, Biblioteca Central, 1964.
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4. En cadeéncia la pendltima nota s’amplia, segons la teoria de la formacié
de I’'unison en fase de cadéncia conclusiva de cada secci6 (occursus) presentada per
Guido d’Arezzo (CSM 168, figura 11).*!

Ficura 11.  Cédice de los miisicos, CSM 168.
FoNT:  La miisica de las Cantigas de Santa Maria del Rey Alfonso el Sabio,
vol. : Facsimil del Cddice j.b.2 de El Escorial, edici6 a cura d’Higini Angles,
Barcelona, Diputacién Provincial de Barcelona, Biblioteca Central, 1964.

5. Els matisos de la veu sén illustrats per Joan de Garlandia a I’Ars rithmi-
ca: veu plena (ictus), veu tancada (debll) veu relliscada o en glissando (plica). A la
notacié neumatica, els signes de virga i punctum sén portadors d’un significat
melodic, mentre que a la notacié mensural els signes de longa 1 brevis determinen
la durada. En el passatge intermedi, representat per la notacié quadrada de la mo-
nodia del segle x11, les dues tipologies refereixen el coeficient intensiu (fort/de-
bil). Longa i brevis sén portadors, doncs, d’una qualitat ritmica i no metrica, i re-
marquen I"ambigtitat del llati medieval entre ictus i durada.

6. La successi6 segons 'ordre d’accents determina un motus inégale, con-
siderant que els accents allarguen la durada de les sillabes.

7. Les linies verticals designen divisié entre unitats ritmiques amb funcié
de respiracié o pausa.

8. Dues notes a’'unison poden remarcar la preséncia d’un so repercutit, tal
com es registra en fase d’occursus, o també I’abseéncia de sinéresi (uni6 en una sola
sillaba de dues vocals dins d’una paraula) o de sinalefa (unié en una sola sillaba de
dues vocals entre dues paraules), indicant que les vocals es pronuncien per sepa-
rat, per elisi6 (hiatus o diérest).

9. Les pliques normalment indiquen liqiescéncia, no obstant, no sempre
estiguin relacionades amb fenomens lingiiistics d’ortofonia. La seva funcié és fa-
cilitar la pronunciacié d’articulacions foneétiques complexes amb ’adjuncié d’un
so relliscat o, també, indicar un retard, sovint a prop de la culminacié melodica.
En conclusid, no sempre indicaria la preséncia d’una nota esfumada afegida, siné

41.  Guipo D’AREZZO, Le opere, edicié a cura d’Angelo Rusconi, 2005, p. 35-39.
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que pot assenyalar una mena de rubato, indicant un retard o prolongament de la
sillaba que interessa, i coincideix sovint amb un accent melodic o dinamic en cor-
respondeéncia amb la sillaba tonica.*? L’ds de la plica no és constant i no sempre
esta relacionat amb el text. De fet, hi ha pliques al final de distinctiones que indica-
rien un retard a prop de la culminacié meloddica (CSM 37, figura 12).
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Ficura 12.  Cédice de los miisicos, CSM 37.
FoNT:  La misica de las Cantigas de Santa Maria del Rey Alfonso el Sabio,
vol. : Facsimil del Cddice j.b.2 de El Escorial, edici6 a cura d’Higini Angles,
Barcelona, Diputacién Provincial de Barcelona, Biblioteca Central, 1964.

42.  Marco Gozzi, Le melodie cortonesi: nuove acquisizioni sull’aspetto ritmico (en linia), <https://
www.examenapium.it/cs/biblio/Gozzi2018.pdf> (consulta: 28 octubre 2022).
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Aqui les melodies s’empelten sobre el respir ritmic, sense marcar durades
que, evidentment, varien de nota a nota i d’estrofa a estrofa perqué sén determi-
nades pel context de la seva estructuraci6 poeticomusical. La regularitat en la dis-
posici6 d’accents facilita ’aplicacié del mateix dibuix melodic a cada estrofa, i la
tipologia de la notacié confirma aquesta teoria i en permet una interpretaci6 fidel.

La falta de determinaci6 de les durades permet una flexibilitat textual que
ajuda el transcurs de la narracié. La conformaci6 ritmica primordial de la trama
melodica consent I’adaptacié a cada situacié metrica i d’accentuacié que pugui
presentar el text, una estructura que dificilment encaixaria en compassos pels can-
vis continus de model entre binaris i ternaris.

Per aconseguir una interpretaci6 fidedigna del repertori alfonsi s’ha d’indi-
viduar el model ritmic de I’estrofa, que és el resultat de ’encaix entre la melodia i
el text; seguidament, cal identificar els esquemes melodics 1 adaptar-los a totes les
variants estrofiques. De fet, la forma escrita només reflecteix un moment determi-
nat de la transmissi6 del repertori, que en I’acte de la seva declamaci6 varia d’es-
trofa en estrofa i deixa el model melodic i ritmic sempre identificable. La melodia
seria, en definitiva, el factor responsable de I’estructuracié de ’edifici compositiu
i, per utilitzar una metafora d’en Folquet de Marsella: el riu que fa girar la roda del
moli de la composicié poetica.?
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LES EPISTOLES FARCIDES DE SANT ESTEVE
EN OCCITA: UNA APROXIMACIO MUSICAL
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RESUM

Les epistoles farcides de sant Esteve en occita van ser una de les primeres expressions
musicals en la llengua vernacla en la musica litirgica. Els seus origens son coetanis als de les
del nord de la Franca medieval i s6n les que originaran la tradicié en catala. A diferéncia
d’aquestes altres llengties, a més del picard i el llati, les epistoles farcides de sant Esteve en
occita van perdurar al llarg dels segles, van sobrepassar amb escreix ’¢poca medieval i es
troben testimonis de la seva practica i cant fins al segle xix a Ais de Provenca.

En Particle s’estudien les onze fonts, dues d’elles redescobertes en la recerca. Es trac-
ta d’un manuscrit d’Agen i d’una transcripcié de la font de Riols, avui perduda, publicada
en un article de premsa local, que havien passat a ’oblit des del segle x1x, essent fins ara
desconegudes pels diferents autors que han estudiat els textos d’aquestes fonts en els se-
gles XX 1 XXI.

Aixi mateix, s’estableix la relacié dels dos textos dels arquetips respectius, ja que hi ha
fonts que contenen els textos d’ambdés.

PARAULES CLAU: epistola farcida, farsa, trop, llengua vernacla, sant Esteve, musica medie-
val, littirgia, musica sacra, occita.

THE FARSED EPISTLES OF SAINT STEPHEN IN OCCITAN:
A MUSICAL APPROACH

ABSTRACT

The farsed epistles of Saint Stephen in Occitan were one of the first musical expres-
sions in vernacular language in liturgical music. Their origins are contemporaneous with
those of northern medieval France and they gave rise to the tradition in Catalan. As op-
posed to the case of other languages, including Picard and Latin, the farsed epistles of Saint
Stephen in Occitan endured for centuries, far beyond the medieval period, and evidence of
their practice and singing is found up to the 19th century in Aix-en-Provence.
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This article considers the eleven sources in Occitan language, two of which were re-
discovered in the course of this research. These two new sources are an Agen manuscript
and a transcription of a now lost Riols source published in a local press article, which had
been forgotten since the 19th century and had remained unknown to the various authors
who have studied these sources” text and music in the 20th and 21st centuries.

Additionally, the relationship between the two texts of the respective archetypes is
established since there are sources that contain the texts of both.

KEYwoRDs: farsed epistle, farced epistle, troped epistle, trope, vernacular, Saint Stephen,
medieval music, liturgy, sacred music, Occitan.

Estudiar les epistoles farcides de sant Esteve en occita és tractar la provinen-
ca de les seves homologues catalanes. Tot i que se’n desconeix l'origen, ja se’n
troben en manuscrits de finals del segle x111 principis del segle xi11.

Un dels primers autors a tractar les epistoles farcides de sant Esteve en llen-
gua occitana va ser Francois Just-Marie Raynouard en el segon volum de la seva
obra Choix des poésies originales des troubadours, de 1817, en queé ens presentava
una epistola farcida de la qual ens indicava que provenia de la catedral d’Ais de
Provenca i que tenia poques variacions amb la d’Agen.! Aquesta transcripci6 és la
que generalment s’ha pres com a model en tractar ’epistola farcida d’Ais de Pro-
venga, de la qual s’ha perdut I’ orlgmal de 1655 (terminus post quem), i també de la
d’Agen, de la qual trobem més informacié en un altre autor, Pontier d’Aix, que
edita el 1819 a Marsella un llibret titulat Leis planchs de sant Esteve,? que es pot
considerar una separata de la publicacid prévia d’un article homonim escrit també
per Aix el mateix any 1819, en la revista La Ruche Provencale.’

Unes décades després, el 1871, Léon Gaudin va publicar un breu estudi que
donava a coneixer les dues epistoles farcides de sant Esteve en occita que conté el
codex 120 de la biblioteca municipal de Montpeller MObm120a 1 MObm120b).*
Aquest estudi va motivar que un altre erudit, Gaston Paris, publiqués dos articles
sota el titol homonim «Une épitre frangaise de Saint Etienne copiée en Langue-
doc au xitie siecle». El primer a la revista Romania el 1872,% en queé exposava que,
per la seva construccié gramatical i tipus de rimes, I’epistola MObm120a era la
traducci6 d’un text frances llavors desconegut. En el segon, publicat també a la re-
vista Romania del 1881,¢ aportava un text frances (BnF1555) de data posterior a

1. Frangois Just-Marie RAYNOUARD, Choix des poésies originales des tronbadours, vol. 2,1817,
p. CXLVI-CXLVIIL 1 p. 146-161.

2. Pontier I’A1x, Leis planchs de sant Esteve, 1819.

3. Pontier I’A1x, «Leis planchs de sant Esteve», La Ruche Provengale, vol. 2 (1819), p. 209- 218.

4. Léon GAUDIN, «Epitres farcies inédites de la Saint-Etienne en langue romane», Revue des
Langues Romanes, vol. 2 (1871), p. 133-142.

5. Gaston Paris, «Une épitre frangaise de Saint Etienne copiée en Languedoc au xitte siecle»,
Romania, vol. 1, nim. 3 (1872), p. 363-364.

6. Gaston Paris, «Une épitre francaise de Saint Etienne copiée en Languedoc au Xitte siecle»,
Romania, vol. 10, nam. 37-38 (1881), p. 218-223.
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’occitd, i establia el vincle entre ambdds textos, indicant que procedien del mateix
arquetip d’epistoles farcides de sant Esteve en frances, que jo anomeno FRA-X.7

Després d’aquests articles, caldra esperar gairebé un segle, fins a la decada
dels setanta del segle xx, quan va ressorgir I'interes pel text d’aquestes epistoles i
es van publicar diversos articles i estudis. La gran majoria se centren basicament
en I’estudi filologic del text, com les tesi di laurea (treballs de fi de grau) dirigides
pel professor D’Arco Silvio Avalle de la Universitat de Tori: Le epistole farcite di
Santo Stefano in lingua d’oc, d’Elvira Tuninetti (curs 1971-1972) o Tre epistole
farcite di Santo Stefano in francese, de Colette Orad Luchesi (curs 1972-1973), en
la qual també aborda les epistoles farcides de sant Esteve en occita, per posar-ne
alguns exemples.

Es també en els anys 1973 i 1974, quan Victor Saxer pubhca el seu estudi en
dos articles: «L’épitre farcie de la Saint-Etienne “Sesta Lesson”: inventaire biblio-
graphique», en la revista Provence Historique,® en queé presenta totes les mostres
d’epistoles farcides que contenen aquest vers i conegudes fins llavors, tant amb
text occita (arquetip Occ-X) com catala. Un any després i en la mateixa revista,
publica l'article «L’épitre farcie de la Saint- Etienne “Sesta Lesson”: édition cri-
tique et étude historique»,’ en el qual estudia les diferents mostres, fa una analisi
musical 1 dona a congixer I’epistola TOm927, que prové de la zona de Tolosa i
que actualment es troba a la biblioteca municipal de Tours.!°

L’any 1977 es va publicar I'estudi de Barbara Spaggiari, que, juntament amb
el de Saxer, esdevé de cabdal 1 1mportanc1a per a I'aprofundiment filologic de les
epistoles farcides de sant Esteve en occitd i les seves derivades, les farcides en catala.
L’article «La poesia religiosa anonima catalana o occitanica» es publica en la revista
Annali della Scuola Normale Superiore di Pisa: Classe di Lettere e Filosofia."" En
aquest, 'autora realitza un estudi acurat sobre diferents textos poetics religiosos
escrits en catald /0 occitd, 1 entre aquests, les epistoles farcides de sant Esteve. En el
seu estudi aporta un index de fonts llavors conegudes amb noves incorporacions a
les de Saxer, a més d’una base bibliografica i la realitzacié de la que seria I'edicié
critica del text. L’any 2018 publica una revisié del seu text de 1977'2 i completa les

7. Per coneixer la classificaci6 de les fonts de les epistoles farcides de sant Esteve en les diver-
ses llengties, remeto a Joan Maria MARTI MENDOZA, «Las epistolas farcidas de san Esteban: una pers-
pectiva», a Maricarmen GOMEZ MUNTANE (ed.), Santos y reliquias: Sonido, imagen, liturgia, textos,
2022, taula 3, p. 339-340.

8. Victor SAXER, «L’épitre farcie de la Saint-Etienne “Sesta Lesson”: inventaire bibliogra-
phique», Provence Historique, vol. 23, fasc. 93-94 (1973), p. 318-326.

9. Victor SAXER, «L’épitre farcie de la Saint-Etienne “Sesta Lesson”: édition critique et étude
historique», Provence Historigue, vol. 24, fasc. 98 (1974), p. 423-467.

10.  Victor SAXER, «L’épitre farcie de la Saint-Etienne “Sesta Lesson”:
historique», Provence Historique, vol. 24, fasc. 98 (1974), p. 444.

11.  Barbara SPAGGIARI, «La poesia religiosa anonima catalana o occitanica», Annali della Scuola
Normale Superiore di Pisa: Classe di Lettere e Filosofia, série 111, vol. vir, nim. 1 (1977), p. 219-250.

12.  Barbara SPAGGIARI, «La poesia religiosa anonima, qualche decennio dopo», a Viceng BEL-
TRAN PEPIO et al. (ed.), Ramon Liull, els trobadors i la cultura del segle x1i1, 2018, p. 193-218.

», 2

édition critique et étude
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epistoles catalanes amb la incorporacié de Iepistola de Rupia trobada a I’Arxiu
Diocesa de Girona per mossén G. Roura i publicada el 1978.13

LESFONTS

En el transcurs d’aquest article es presenten les onze fonts que s’han conser-
vat de les epistoles farcides de sant Esteve en occita, de les quals dues son retro-
bades des del segle x1x (Riols 1 AGad91]3), i que es poden afegir als estudis dels
autors precedents. Del total d’aquestes fonts, nou les podem estudiar directament
dels originals o en transcripcions d’abans del segle x1x. Les altres dues han estat
publicades en els respectius articles que consideraré font original, ja que s’han
perdut els manuscrits originals i sols en resta la lletra sense musica transcrita en
aquests articles (CCad i Riols).

Malauradament, d’aquestes onze fonts, solament dues conserven la musica
integrament i sén manuscrits originals. Una tercera font (copia del segle xvir)
conté la musica de la primera estrofa de la farsa i el primer vers de la segona.

Com es pot observar en les taules 1, 2 i 3, aquestes onze mostres sén molt
diverses quant a cronologia. S’abasta des de finals del segle x11 1 principis del se-
gle xur (FRm1 1 AGad91]3) fins al segle x1x (Alai), on se’ns indica que la seva
practica encara estava en Us en la catedral d’Ais de Provenca.

Taura 1
Manuscrits conservats que contenen el text de la farsa en occita sense miisica

Signatura Sigla Tirol Conservacié  Procedéncia  Data  Foliinici Foli final
1 FRml  Sacramentaire ~ Mediateca  Frejus Finals 1057 1057
Villa Marie s. XII -
(Frejus) principis
S. XIII
Méjanes 14 Alm14  Martirologi Biblioteca  Aisde Post 168v 1690
d’Adon Méjanes (Ais Provenca  quem
de Provenga) 1375
Nal754  BnF754 Liber Paris Zonadel  S.xv 48r 48v
Hymnarium Rossellé
cum glosa
927 TOm927 Drames Biblioteca ~ Zonadel — S.xur 2290 22%
liturgiques municipal ~ Rossellé
et légendes de Tours
hagiographigues

en vers frangais

Font:  Elaboraci6 propia.

13.  Gabriel Roura Guias, Una nova versié de lepistola farcida de Sant Esteve, 1978.
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TauLa 2
Manuscrits conservats que contenen el text de la farsa en occita amb misica
Signatura  Sigla Titol  Conservacié Procedéncia  Data  Notacid Panta  Foli Foli
inici final
Fr.24954 BnF24954  Vie Biblioteca  Aisde Finals  Particular ~ Pentagrama 233r 2350
duSaint Nacional ~ Provenca  s.Xxvii- (imitaci6
Honorat  de Franca principis quadrada)
(Paris) S. XVIII
Ms120  MObm120a Fragmenta Mediateca  Saint- lameitat Aquitana  Pentagrama 13r 160
liturgica  Central Guilhem-  s.ximr  de transici6
EmileZola  le-Désert aquadrada*
(Montpeller)
Ms120 MObm120b Fragmenta Mediateca  Saint- lameitat Aquitana  Pentagrama 17r 20r
liturgica  Central Guilhem-  s.xim  de transici6
Emile Zola  le-Désert aquadrada
(Montpeller)
Font: Elaboracié propia.
TauLa3
Transcripcions modernes sense misica d’epistoles avui perdudes
Signatura  Sigla Titol Conservaci6  Procedéncia  Data Font secundaria  Pag.
91-J-3  AGad91]3 Processional Agen, Archives  Agen Finalss.xi1  Recueil des pieces  s/n
Départementales - principis  qui servent de
du Lot-et- dels.xur  preuves pour
Garonne Phistoire d’Agen.
(Supplement)
— Alai Usnel Perdut Aisde 1655 Les planchs de Sant  4-8
Provenca Esteve.
P. I’Aix
— Riols Livrede  Perdut Riols 1597-1620  «Unlivre de 221-
notes Raison». Bulletin 278
de B. Cabrol de la Comission
archéologique de
Narbonne. 1897.
Ler semestre.
b. Sahuc.
— CCad Textes Archives Rossell6  S.xv1 «La plainte de 426-
religienx  Départementales Notre-Dame..» 433
de’Aude Romania:.'T. 28
(perdut)
Font:  Elaboracié propia.

14. Diferencio entre notacié aquitana tardana i notacié aquitana de transicié a quadrada, ja que
en les dues mostres conservades en el manuscrit MObm120a 1 MObm120b, el sistema de notacié utilitza
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FILIACIONS

En el diagrama de filiacions que segueix (figura 1), tenim dos arquetips que
generen les epistoles farcides en occita conegudes actualment. Un és I'stemma
Fra-X, que, com s’ha comentat anteriorment, conté ’epistola farcida en frances
BnF1555 1 la traduccié a 'occita del text en MObm120a. Aquesta epistola en oc-
citd es podria considerar com a dnica en la seva musica, que és diferent de les que
varien la melodia de 'himne Veni creator spiritus; és completament original. Si
observem el diagrama de filiacions, veurem que aquesta epistola es relaciona amb
dues fonts més escrites en occita: Riols 1 BnF754, amb les quals, com es veura en
aquest article, comparteix alguns versos de la primera estrofa. En el codex en que
trobem la font MObleOa, hi trobem també, tot seguit, una altra font de l’epis—
tola en occita, perd aquesta font pertany a I'altra familia d’epistoles en occita,
Occ-X, en la qual es varia la musica de ’himne Veni creator spiritus MObm120b.

..

r T T T T T T 1
- [ i | rcaisus Bl vobmizon [l s [l oror
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I —

=
BnF24954

FiGura 1. Diagrama de filiacions de les mostres en occita.
Font:  Elaboraci6 propia.

El principal arquetip d’epistoles en occitd, quant a nombre de mostres es re-
fereix, és ’'Occ-X, al qual pertanyen totes les epistoles que contenen el verset
«Sesta lesson», la melodia del qual es basa en la de ’himne Veni creator spiritus.
D’aquest gran grup també deriva I’arquetip Cat-Y, que genera el text de les epis-
toles en catala. D’aquesta familia en occita disposem de dues epistoles amb musica

tant la grafia propia de I’aquitana tardana com la de la notacié quadrada indistintament per als mateixos
neumes, com succeeix amb les Clivis, que les trobem escrites en els dos sistemes representant les matei-
xes notes en frases melddiques iguals, per exemple. Empro aquitana tardana per als manuscrits que no
fan servir simbologia de notacié quadrada, com el LEac23, del segle x1v. Aquest tipus de notacié tardana
també la trobem en el tractat I’Arte de canto llano y contrapunto y canto de drgano con proportiones y
modos brevemente compuesta iy nuevamente aniadida y glosado, de Gongalo Martinez de Bizcargui,
del 1538, on trobem les indicacions per interpretar aquestes notacions en I’apartat Conoscimiento para
los puntos de una regla (cap. 31). Per tant, ens dona la idea que aquesta notacid, que a Occitania va co-
mengar a desapareixer en favor de la quadrada al segle X111, continuava vigent en la peninsula Ibérica, amb
més 0 menys acceptacid, durant el segle xv1, tal com ens demostra el tractat de Bizcargui del segle xv1.
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i text: BnF24954 i MObm120b. La importancia d’aquestes dues mostres rau en la
separaci6 temporal que hi ha entre elles, que és de gairebé quatre-cents anys, 1
aix0 ens permet observar com la melodia del segle 111 que es localitza a Saint-
Guilhem-le-Désert es reprodueix, amb variacions 1dgiques produides pel pas del
temps, a Ais de Provenga.

De I’epistola farcida de sant Esteve d’Ais de Provenga podem considerar tres
mostres diferents: AIm14, Alai i BnF24954. La més antiga d’elles és AIm14, que
generalment es data el 1318, que és I’any que es va escriure el martirologi que dona
nom al manuscrit que la conté, perd, com bé indica Victor Saxer,'® cal posposar la
data de copia de ’epistola, ja que entre el martirologi i ’epistola hi ha una butlla
del papa Gregori XI del 25 de maig de 1375. Per tant, la data aproximada d’inclu-
516 de ’epistola al manuscrit —que no de la seva practica— cal indicar-la terminus
post guem 1375. Aquesta font de I’epistola no va acompanyada de musica, pero és
presumible, tant per la familia de farsa a la qual pertany el text, com per les mos-
tres posteriors que ens han arribat i també per les informacions que tenim de la
seva interpretacid. El text occitd es pot cantar seguint 1 adaptant la melodia de
I’himne Veni creator spiritus.

En el diagrama de filiacié (figura 1) s’inclou en color gris 'epistola de 'Usuel
d’Ais de Provenga (AI-X) de 1655 (avui perdut), que aporta una modernitzacid del
text occita i, com a derivades d’aquest, les dues altres mostres diferents que ens han
arribat d’Ais de Provenca: Alai 1 BnF24954. L’explicaci6 que ens aporta aquesta
ultima mostra no indica que hagi estat extreta directament de I'Usuel d’Ais, pero,
per la seva gran semblanga, es pot deduir que ambdues hi estan relacionades.

En referéncia a ’epistola farcida d’Ais de Provenga de 1655, trobem un estu-
di6s menys conegut que Raynouard, de nom Pontier d’Aix. El seu text ens expli-
ca com es cantava I’epistola farcida de sant Esteve a Saint-Sauveur, I’església me-
tropolitana d’Ais de Provenga. L’autor compara el text del segle x1v (AIm14) amb
un text copiat el 1655 (Alai). En llegir-los, s’observa que hi ha petites diferencies
de transcripcio de la mostra AIm14 entre Raynouard i Aix, essent aquest segon
autor el més fidel al manuscrit original.

Quant al text copiat de 1655, Aix indica que I’ha extret d’un usuel en queé va
ser escrit després de 1655. Com a usuel, es refereix a un liber usualis, a un ordinari
o consueta de la catedral d’Ais de Provenga. Segons ens explica Aix, la interpreta-
ci6 del cant de I’epistola farcida de sant Esteve a Ais de Provenga es realitzava de
la manera segtient:'

On chante tous les ans, au jour de sa féte, sur les sept heures du matin, dans
I’église métropolitaine de la ville d’Aix, avec un concours étonnant de monde; pen-
dant une grand messe, dite la messe du Peuple qu’on y célebre dans une chapelle
dédiée a ce méme Saint, ce qui se fait de la maniére suivante. Quand on est parvenu a

», 2

15.  Victor SAXER, «L’épitre farcie de la Saint-Etienne “Sesta Lesson”: édition critique et étude
historique», Provence Historique, vol. 24, fasc. 98 (1974), p. 444.

16. Pontier d’A1x, Leis planchs de sant Esteve, 1819, p. 11.
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I’épitre de cette messe, un ecclésiastique, revétu de son habit de chceur, monte dans la
chaire a précher, vis-a-vis de laquelle va se placer le soudiacre servant a cette messe; et
apres s’etre salués I’un et "autre (ce qu’ils observent encore aprés avoir fini), ils chan-
tent alternativement, savoir: le soudiacre, une certaine portion de I’épitre du jour sur
un ton particulier A cette épitre, et I’ecclésiastique qui est en chaire, un couplet de ce
cantique sur celui du Veni Creator.

Sobre la practica del cant de I’epistola farcida a Ais de Provenga tenim altres

testimonis. Un d’ells és el de Rouard en el seu llibre Notice sur la bibliotheque
d’Aix, dite de Méjanes, de 1831, en el qual ens descriu el mateix:

[...] cetusage jusqu’ici, et il se pratique encore tous les ans de 26 décembre, jour
de S. Etienne, 4 la messe dite du peuple, qui s’y rend en foule dés 7 heures du matin.
Lorsqu’on est parvenu a I’épitre, un ecclésiastique en habit de choeur monte en chaire,
et le sous-diacre qui sert a cette messe, vient se placer vis-a-vis, I’auditoire étant entre
deux. Apres s’étre salués mutuellement (ce qu’ils observent encore 2 la fin), ils chan-
tent alternativement, savoir le sous-diacre une partie de I’épitre du jour sur un ton
particulier a cette épitre, tirée des ch. VI et VII des Actes des Apotres, et ’ecclésiasti-
que qui est en chaire, un couplet de cette complainte sur I'air du Veni Crearor.”

Com es pot observar, tant Aix com Rouard fan una descripcié molt sem-

blant. A més, les seves explicacions sén gairebé equiparables a un tercer text con-
servat, la font BnF24954, que data del segle xv, en queé podem llegir el segiient:!

Les Plans de Sant Esteve, qu’on chante annuellement a saint Sauveur métropole
de cette ville d’Aix 2 la messe du peuple qui se dit a sept heures au matin d’abord
apreés matines.

Le 26 x™ jour de la feste de saint Estienne, le sous-diacre qui sert a la ditte grande
messe se plasse dans la nef au bout du banc des consuls et entone I’épitre et quand il a
dit un verset, un bénéficier placé dans la chaire du prédicateur chante sur le ton du
Veni creator spiritus un verset des dits plans ot complaintes et ils continuent de
méme alternativement jusques 2 la fin de ’épitre dont les présentes complaintes sont
une paraphrase en ancien provengal et en vers.

Davant les similituds dels tres textos, sorgeix el dubte de si els autors vuit-

centistes coneixien el text de BnF24954 i el van parafrasejar, o potser Rouard es
basa en el text d’Aix, o veritablement aquests dos autors ens expliquen realment el
que succeiaala catedral d’Ais de Provenca la primera meitat del segle x1x 1 1’enor-
me coincideéncia solament és fruit de la descripcié d’una mateixa situacié o fet: el
cant de I’epistola farcida de sant Esteve a Saint-Sauveur.

17. Etienne Rouarp, Notice sur la bibliotheque d’Aix, dite de Méjanes, 1831, p. 296.
18.  Paul MEYER a «Société agricole, scientifique et littéraire des Pyrénées-Orientales X1v¢ vo-

lume - Perpignan, 1867. In-8”, 256 pages et plusieurs planches», Revue des Savantes des Départe-
ments, 1V serie, vol. 5 (1r semestre 1867), p. 298, data aquest text manuscrit el 1665.
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Per intentar respondre a aquest punt, he comparat les tres transcripcions de
’epistola farcida de sant Esteve en qiiestié: la de BnF24954, la proposta d’Aix i la
de Rouard. Aixi, doncs, tenim que el text BnF24954 1 la versi6 dels vuitcentistes és
molt similar i amb poques diferéncies en els mots com, per exemple, en el segon
vers de la segona estrofa la font BnF24954 diu: «das Sants Apouestos parlaren», i
els d’Aix 1 de Rouard escriuen «das Sants Apouestos trataren». Un cop feta la
comparativa, es palesa que els textos d’Aix i Rouard sén gairebé exactes. Davant
d’aquest fet, sorgeix un nou dubte de si realment Rouard, ’any 1831," transcrivi
el seu text directament de I’original o copia el ja transcrit per Aix el 1819.%

La taula 4 ens dona la resposta, hi trobem els textos que manquen en una
transcripcid o en ’altra ressaltats en negreta. Comparant-les, tenim que tant la
versié de BnF24954 com la dels vuitcentistes son iguals fins a I’estrofa 13.

TauLa 4
Comparativa de les farses de les fonts d’Ais de Provenga

Estrofa BnF24954 Estrofa Aix-Rouard

13 Seignour Diou qu’avez fach lou mond, 13 Seignour Diou, qu’avez fach Iou mond,
et nous tirar d’infert pregond, et nous tiras d’infért pregond,
per lou merite de ton nom, per lou merit de vouestre nom,
recebe mon esprit amon. recebez mon esprit amon.

14 Sant Esteve premier martir

per son seigneur vouguet mourir
son amo a Diou recoumandet
et per sous ennemis preguet

15 Quand aquest dich s’agenouillet 14 Quand aguet dich, s’agenouillet;

Puis, bouen exemple nous dounet;
et per sous ennemis peguet Car, per sous ennemis preguet,

Et veici coumo eou accabet.

15 Seignour Diou, plen de grand doucour,

Diguet lou Sant a soun Seignour,
mon Diou Jeésus pardounas lour Mon bouen Jesus, pardounas, lour,
toutos mas penous et doulours. Toutos mas penous et doulours.

Font:  Elaboraci6 propia.

La primera diferencia significativa la tenim en I'estrofa 14 de BnF24954, que
manca completament en les versions del segle x1X. Una altra diferencia prou im-
portant és que ’estrofa 15 de BnF24954 esta composta per alguns versos de I’es-
trofa 14 i de la 15 de les edicions referenciades abans. Amb tot aixd podem pensar
dues situacions per a cada manuscrit:

19. Etienne Rouarp, Notice sur la bibliotheque d’Aix, dite de Méjanes, 1831.
20. Pontier d’A1x, Leis planchs de sant Esteve, 1819.
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a) En el cas del BnF24954, el copista mescla els textos de les estrofes 14 1 15
de I’original o en treu una copia d’una altra transcripcié prévia amb aquests errors.

b) Aix i Rouard obliden copiar I’estrofa 14 de BnF24954 i tenen completes
les estrofes 14 1 15. Llavors tenim que ambdds autors cometen els mateixos errors,
cosa poc probable i que ens fa pensar que Rouard es pot haver basat en la trans-
cripci6 d’Aix, ja que si hagués consultat I'original, hauria copiat estrofa que els
manca. Una altra poss1b1htat seria que ambdds autors copiessin els seus textos
d’una altra transcripcid avui perduda, cosa improbable, ja que Aix ens diu que és
tal com es troba en 'usuel de ’església metropolitana d’Ais de Provenga, és a dir,
copia de la font original 2!

Per tant, es pot concloure que:

— Rouard empra el mateix text que Aix o el repeteix, ja que ambdues trans-
cripcions son ideéntiques 1 la descripcid sobre com es desenvolupava aquest cant
de I’epistola a Ais de Provencga és una parafrasi que fa i completa sobre el text
d’Aix.

— Aix no coneixia la transcripcié BnF24954, ja que si ’hagués emprat per
escriure la seva, hauria inclos Iestrofa que li manca i no hauria escrit complets els
dos versos (14 1 15) que conformen I’estrofa 15 de BnF24954.

— Vist tot aixd, prenc com a referéncia de ’epistola farcida de sant Esteve
que es cantava a Ais de Provenca el 1655 el text publicat per Aix i que anomenaré
amb el codi Alai.

Hi ha dues fonts d’Occ-X vinculades a Fra-X. Una d’elles, Riols, és un Livre
de Raison que va escriure Bernard Cabrol, des del 1597 al 1620, el mossén de la
localitat de Riols, en el qual aquest capelld anotava diversos sermons, pregaries, etc.
Mossén Cabrol també hi va escriure el text de I’epistola farcida de sant Esteve i
altres actes que realitzava en la parrdoquia de Sant Pere de Riols, una poblaci6 si-
tuada entre Montpeller 1 Tolosa. La importancia d’aquest text és que, tot 1 perta-
nyer al grup que utilitza la melodia del Veni creator spiritus, amb les variacions
pertinents (no hi ha la musica pero el text és el d’aquesta familia), també incorpora
els primers quatre versos de la font MObm120a, i que es poden cantar fent un
contrafactum de la melodia de ’himne Veni creator spiritus. La incorporacié
d’aquests versos d’aquesta Unica en la font procedent de Riols ens indica, doncs,
que la font de Saint-Guilhem-le-Désert no és tan sols un fet anecdotic sind que
era coneguda i, com veiem, parcialment practicada gairebé tres-cents anys després
de ser copiada en el manuscrit de Saint-Guilhem-le-Désert, en una petita pobla-
¢i6 a una vuitantena de quilometres de distancia:

Entendes toutz comunament
De sanct Esteve lou turmen,
Que a suffert tant doussamen,
Per servy Dieu omnipoten.

21. Pontier d’A1x, Leis planchs de sant Esteve, 1819, p. 11.
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Lectio Actunm.

Aqueste licsou que direm

Delz ditz delz Apostoulz trairem;
Lou dit sanct Luc recomptarem,
De sanct Esteve parlarem.

En referéncia a ’epistola de Riols, aquesta la trobem transcrita per J. Sahuc
el 1897 a «Un livre de Raison», Bulletin de la Comission Archeologlque de Nar-
bonne (1r semestre 1897), p. 221-278. L’tinica informacié que en tenim és, doncs,
la publicacié en aquesta revista, ja que la recerca del text original ha resultat in-
fructuosa. Per tant, es pren com a font de Riols la publicaci6 d’aquesta epistola.

L’altra font que vincula els dos stemmata d’epistoles en occita la trobem en
el manuscrit BnF754. La seva epistola farcida estd relacionada amb dues fonts ben
diverses: MObm120a i AIm14, ja que incorpora les primeres estrofes que donen
inici a ambdues fonts. Aquest fet ens indica que qui va escriure el model d’aquesta
epistola era coneixedor de la font AIm14, que data del segle x1v i de la font de
’arquetip Fra-X, MObm120a, que data del segle x111. Aquesta mostra també és
important pel fet que incorpora, com ho fa la de Riols, I'estrofa que es considera
una traducci6 del frances i confirma que els versos Entendez tout comunament
eren coneguts i, per tant, la font MObm120a era més que una mera traduccié i
que, potser si bé no es cantava en la seva musica, es coneixia 1 es cantava la seva
primera estrofa en I’altra familia fent el contrafactum abans indicat. Com es pot
veure, aquesta font uneix les tres estofes que fan de proleg de les diferents mostres
d’epistoles farcides en occita: en primer lloc, la de la font AIm14; en segon lloc, la
de la font MObm120a, 1, seguidament, segueix el text de ’epistola farcida del grup
que Victor Saxer defineix com Sesta lesson,” que sén les que es basen en la melo-
dia de ’himne Veni creator spiritus.

Seses senhors es aias pat

so que nou direm ben escoutas
quar laleyson es de uertat

e non mot de falcetat.

Entendet tot cuminalment!
Mostrar-uos uoll apertament,
de Sant Esteue lo torment,

que sufrit mort mot dosament.

Sesta leyso que ligirem

dels Faits dels Apostols trayrem.
Lo dit Sant Luc recomtarem

de Sant Esteue parlarem.

22, Victor SAXER, «L’épitre farcie de la Saint-Etienne “Sesta Lesson”: inventaire bibliographique»,
Provence Historique, vol. 23, fasc. 93-94 (1973), p. 318-326.



56 JOAN MARIA MART{ MENDOZA

Amb aquestes dades podriem pensar que la font BnF754 provindria de la
zona situada entre Saint-Guilhem-le-Désert 1 Ais de Provenga, ja que conté una
estrofa de cadascuna de les fonts i1 alhora segueix la tendéncia general de les epis-
toles en occitd, les de I'stemma font Occ-X, a la qual també pertany Alm14.

Tal com s’ha assenyalat anteriorment, la incorporaci6 dels versos de la prime-
ra estrofa de MObm120a en les fonts Riols i BnF754 ens mostra que ’epistola
conservada a Montpeller, considerada una Unica i traduccié d’una font en frances,
era coneguda, ja que les dues fonts, Riols 1 BnF754, no incorporen els mateixos
versos, sind que adapten I'estrofa de cinc versos de 'original a una de quatre per
poder encaixar amb D’estrofa musical del Veni creator spiritus. Els quatre versos
son diferents en les dues fonts Riols 1 BnF754, tal com es pot observar en la taula 5.
Per tant, una no deriva de I’altra, de manera que es referma la idea que, com a mi-
nim, el text de la primera estrofa de la mostra MObm120a era conegut i practicat.

TauLA 5
Comparativa de la primera estrofa de MObm120a, Riols i BnF754

MObm120a Riols BnF754
Entendes tug cominalmen! Entendes toutz comunament! Entendet tot cuminalment!
Mostrar-uos uuiel apertamen, Mostrar-uos uoll apertament,
de Sanc Esteua lo turmen, De Sanct Esteve lou turmen, de Sant Esteue lo torment,
que sel sofri mont dousamen  que a suffert tant doussamen  que sufrit mort mot dosament.
per amor Dieu omnipoten! per servy Dieu omnipoten.

Font:  Elaboracié6 propia.

En la familia Occ-X del diagrama de filiacions (figura 1), tenim la font
TOm927, un volum que es troba a la biblioteca municipal de Tours. Aquest co-
dex incorpora un fragment sense musica de ’epistola que va ser inserida en I’espai
en blanc d’un foli en una data posterior a la factura del volum. Tal com indica
Saxer, seguint ’escrit de Delisle,? el volum que conté aquesta epistola prové del
monestir femeni de Marmoutier, perd les seves monges I’havien adquiritel 1716 a
Tolosa juntament amb altres manuscrits procedents de la biblioteca de la familia
Lesdiguiéres. Es desconeix d’on 1 quan dita familia havia obtingut aquest volum,
pero el text de I’epistola es pot ubicar en la zona dels manuscrits que contenen les
epistoles de ’arquetip Occ-X: la zona meridional de Franca.?

En referéncia a P’epistola farcida de sant Esteve que es cantava a Agen, cal
aclarir diferents aspectes sobre si realment va existir o no. D’aquesta epistola po-
dem trobar tres vies d’investigacié:

», 2

23.  Victor SAXER, «L’épitre farcie de la Saint-Etienne “Sesta Lesson”: édition critique et étude
historique», Provence Historique, vol. 24, fasc. 98 (1974), p. 429; Léopold DELIsLE, «Note sur le ma-
nuscrit de Tours refermant des drames liturgiques et des légendes pieuses en vers francais», Romania,
vol. 2 (1873), p. 91-95.

24, Victor SAXER, «L’épitre farcie de la Saint-Etienne “Sesta Lesson”:
historique», Provence Historique, vol. 24, fasc. 98 (1974), p. 443.

», 2

édition critique et étude
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a) En general, la bibliografia que tracta aquesta epistola se centra en la trans-
cripcié que va fer Frangois Just-Marie Raynouard en el segon volum del Choix
des poésies originales des troubadonrs, del 1817, que ja hem tractat en estudiar les
mostres de la d’Ais de Provenca de 1655.25

b) Jean Florimond Boudon de Saint-Amans, un autor d’abast més local
que Raynouard, va publicar el text de I’epistola farcida de sant Esteve d’Agen
en la seva obra Essai sur les antiquités du département de Lot-et-Garonne,
I’any 1859.%

¢) D’altra banda, Victor Saxer va afirmar que aquesta epistola farcida no va
existir mai, argumentant que es tractava d’un error de lectura i que Raynouard
va confondre el nom de dues poblacions: la ciutat francesa d’Agen, per la poblacié
catalana d’Ager, de la qual també es conserva una epistola farcida de sant Esteve
(Bc1000).” Saxer també va indicar que aquest suposat error va anar passant poste-
riorment d’autor a autor.?

Davant d’aquesta asseveracié de Saxer, comparo les mostres que ens han
arribat de les eplstoles d’ambdues poblac1ons, la d’Agen i la d’Ager (Bc1000) i
les diferencies s6n ben manifestes. Ja de bon inici, els autors que les han estudiat
anomenen el volum en queé es conserva cada font d’una manera diferent: I’epis-
tola d’Agen provindria d’un processional i la &’ Ager d’un leccionari. Es a dir,
dos llibres palesament distints i amb una funcionalitat litirgica clarament dife-
renciada.?

Una altra qtiesti6 relativa al text de la mateixa epistola és que, en llegir la font
d’Ager, constatem que aquesta té dues estrofes a mode d’epileg que no inclou cap
de les transcripcions de I’epistola d’Agen. A més, ambdues epistoles contenen
paraules i versos diferents que no sén deguts a errors de transcripcid, tal com es
pot veure en la taula 6, en la qual es comparen tres versions d’aquests textos:
’epistola d’ Ager (BclOOO) 1 dues transcripcions de la d’Agen: la realitzada per
Saint-Amans i la de Raynouard.”

25. Francois Just-Marie RAYNOUARD, Choix des poésies originales des troubadours, vol. 2,
1817, p. 146-151.

26. Jean Florimond Boudon de SAINT-AMANS, Essai sur les antiquités du département de
Lot-et-Garonne, 1859, p. 175-177. Segons ’opinié d’Adolphe MAGEN al seu article «La complainte
de Saint Etienne», a Recueil des travaunx de la Société d’Agriculture, Sciences et Arts d’Agen, serie 2,
part 1, 1861, p. 290, la transcripcié de Saint-Amans no és molt curosa en no aproximar-se suficient-
ment al gascd, perd, tot i aix0, nosaltres la tindrem igualment en compte, ja que aporta unes informa-
cions molt interessants que han permes trobar I’original d’on ell va copiar el seu text.

27.  Joan Maria MARTI MENDOZA, «Les epfstoles farcides de sant Esteve en catala: una aproxi-
macié musical», Revista Catalana de Musicologia, nim. xv (2022), p. 20, 22,24 1 36.

28.  Victor SAXER, «L’épitre farcie de la Saint-Etienne “Sesta Lesson”: édition critique et étude
historique», Provence Historigue, vol. 24, fasc. 98 (1974), p. 443-444.

29. Michel HuGLo, Les livres de chant liturgiques, 1988, p. 110, 1111122.

30. La transcripcié del text d’Ager (Bc1000) és meva, perd per a les dues versions de ’epistola
d’Agen, he copiat literalment les realitzades per Saint-Amans 1 per Raynouard en els seus treballs ja
referenciats en aquest article.
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Podem observar que varien paraules, perd també versos sencers entre les tres
mostres. En negreta es pot constatar la variacié més remarcable de cada fragment.
Veurem que la versié de Saint-Amans és proxima a les altres dues mostres, per
exemple el primer vers de la segona estrofa de la taula 6, en que la transcripci6 de
Saint-Amans comparte1x I'inici amb Ager i el final amb la versi6 de Raynouard.
En canvi, la versi6 d’aquest tltim —basada en la mescla del text d’Ais de Provenca

1d’Agen—i el text d’Ager (Bc1000) estan més allunyades entre elles.

TAULA 6

Comparativa dels textos atribuits a Agen

Leccionari d’Ager

Agen: Saint-Amans

Agen: Raynounard

En contra el corren e van
li fel6 libertinian,

e li cruel cecilian,

els altres d’alexandria.

Encontre lui corron e van,
los fols Jousieux, Bertinians,
e los crudels Cilicians,

els aoutres Alexandrians.

Encontra el corron e van
Los félions Losbertinians,
E los crudels Cilicians,

E ’Is autres Alexandrians.

Per ¢o que ha dit sén tots irats,
los fals jueus e an cridat:
Prengam- lo que prou ha parlat

e gitem-lo de la ciutat.

Per aquet dich son courroussats,
Lous fols Jousieux e an cridat:
Prengan-lou; qu’assez a parlat,
E gitan-lo for la citat.

Draisso foron fort corrossat
Los fals juzieux, et an cridat:
Prengam lo, que trop a parlat,
Gittem lo for de la ciutat.

No s’ pot mays 'erguyl celar,
lo sant prenen per turmentar.
Fors la ciutat lo van gitar,
e pensen lo d’apedregar.

No se pot plus I'erguelh calar,
Lo Sant prenda per la penar,
For la citat lo fan gitar,

E coumengon 2 lapidar.

No se pot plus Porguelh celar;
Lo san prenon per lo penar;
Deforas els lo van menar,
Comensson a lo lapidar.

Senyer ver Déus qui fist lo mon,
e nos tragist d’infern pregon,

e puys nos dest lo teu sant nom,
reep mon spirit a amon.

Senhor Diux, que fises lo mon,
E nos trayes d’ifer pion,

E pueys nos des lo teu sanct nom,

Recep mon esperit a mon.

Senher Dieus, que fezist lo mont,
E nos trayssist d’infer prion

E nos domnest lo teu sant nom,
Recep mon esperit amont.

O uer Déus payre gloriés,

quel fiyl donest a mort per nés,
est mal que'm fan perdola-los,

no n-ayen pena ni dolor.

Senhor Diux, ple de gran dossor,
So dich lo ser 2 son Senhor,

Lo mal que fan perdono-lor;
Non ayan peno ni dolor.

Senher Dieus, plen de gran doussor,
So dis lo ser a son senhor,

Lo mal que m fan perdona lor,
Non aian pena ni dolor.

Font: Elaboracié propia.

El fet que s’observin diferéncies importants entre les tres mostres i, especial-
ment entre Ager (Bc1000) i les dues d’Agen, demostra que tractem amb dues
epistoles distintes, la d’Ager i la d’Agen, i no d’una epistola sola, tal com pensava
Saxer.

Llavors, es planteja el dubte de quina de les dues transcripcions, entre la de
Saint-Amans i la de Raynouard, s’ha de prendre com a referent de I’epistola
d’Agen, la localitat francesa, ja que entre elles hi ha variacions en qiiestions de
paraules, en 'ordre d’aquestes dins els versos o fins i tot versos distints, com s’ha
pogut comprovar en observar la taula 6. A més, una altra diferéncia a afeglr entre
les dues versions d’Agen és que la transcripcié de Raynouard s’inicia amb una
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estrofa a mode de proleg i que també conté la mostra original d’Ais de Provenga
(AIm14) 1 que, en canvi, aquesta estrofa manca en la transcripcié de Saint-Amans.
En estudiar les dues transcripcions, es pot observar que les diferencies entre amb-
dues s6n prou evidents en alguns punts i, per tant, cal resoldre aquest aspecte.

En cercar les fonts que orlglnen cadascuna de les transcripcions s’obtenen
diverses informacions que cal coneixer:

a) Enlanotaal peuniimero 3 de la pagina 147 del segon volum de Choix des
poésies originales des tronbadours, Raynouard, tot referint-se al text de epistola
que publica, diu el segtient:

[...] Le texte du Planch de sant Esteve a été pris 1° sur un ms. du chapitre d’Aix
en Provence; ce texte était joint 2 un vieux martyrologe recopié en 1318, et au sujet
duquel on lisait dans le ms. méme: Anno domini 1318, capitulum ecclesiae Aquensis
et... voluerunt et ordinaverunt quod martyrologium vétus scriberetur et renovaretur
de novo. 2° Sur un des processionnaux manuscrits du chapitre d’Agen.*!

Aixi doncs, tal com podem llegir en aquesta nota a peu de pagina del seu
llibre,?? veiem que Raynouard ens indica que el text que publica com a exemple
d’epistola farcida de sant Esteve en occita, ’ha extret de dues mostres: Ais de
Provenga (AIm14) i Agen, sense indicar quina part, ja sigui estrofa, vers o mot,
prové de cada mostra. Es tracta, doncs, d’un text idealitzat, ja que mescla amb-
dues fonts.

b) D’altrabanda, tenim que Saint-Amans, quan es refereix a ’origen del text
de P’epistola que publica, ens indica la manera com aquest va ser obtingut:

La complainte ou I’épitre farcie, ici rapportée, sans étre aussi ancienne, peut
étre cependant du x11¢ ou du xime siecle. Le hasard d’abord, le zéle ensuite, nous ’ont
transmise. L’abbé Xaupi, archidiacre de Perpignan, mort doyen du college de Na-
varre a Paris, homme érudit et curieux d’anciens manuscrits, avait eu d’un chanoine
dela cathédrale d’ Agenun vieux processionnal, hors d’ usage depuis des siécles, ot ce
précieux monument, ignoré jusqu’alors, se trouvait transcrit. Ayant rencontré, long—
temps aprés Labrunie® a Paris, il le lui communiqua, et celui-ci s’étant empressé de le

31. Francois Just-Marie RAYNOUARD, Choix des poésies originales des troubadours, vol. 2,
1817, p. 146-151.

32. Francois Just-Marie RAYNOUARD, Choix des poésies originales des troubadours, vol. 2,
1817, p. cxLvIL

33. Joseph Xaupi (Perpinya, 1688 - Paris, 1778) feu unes dissertacions a I’Académia de Bor-
deus el 1751 i, segons Jacques CLEMENS, «Le Planch de Saint-Esteve et I’ordre social a Agen. Fin x1r° -
début xim° siecle», Revue de I’Agenais, 111& any, nim. 4 (setembre-desembre 1984), p. 334, el seu so-
jorn a Agen és completament versemblant en trobar-se en la ruta entre Perpinya i Bordeus.

34. Joseph Labrunie (Agen, 1733-1807) fou professor al collegi de jesuites d’Agen, mossen de
Monbran i hereu dels documents del canonge Henri Argenton (Fons Labenaize, Argenton, Labrunie,
Redays, Trinque, Bru i Poche dels Archives Départementales du Lot-et-Garonne, inventariat per Lu-
cile Bourrachot).
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copier, I’ajouta dans la suite aux mémoires d’Argenton,*® qui n’en a jamais eu con-
naissance.*

Veiem, doncs, que Saint-Amans ens descriu una situacié en la qual dos per-
sonatges illustrats del segle xviIr es retroben i un d’ells, Joseph Labrunie, copia
directament el text de I'epistola farcida de sant Esteve que esta escrita en un vell
processional d’Agen en possessié de mossen Xaupi a Paris, 1 que ajunta el text a
les memories que estava preparant d’Argenton, un altre erudit de la Illustracié
d’Agen.

Joseph Labrunie, qui copia el text del processional d’Agen en poder de
mossén Xaupi, confirma aquest fet en una conferéncia que dona, segons el text
que publica 1 amplia, a més de les anotacions de peu de pagina d’Adolphe Magen,
el 1861:7

On chantait autrefois a la messe des planch o complaintes, qui contenait I’his-
toire du Saint on faissait ’office. Celle de Saint Etienne, que j’ai transcrite et que je
copiai en 1777 a Paris, d’aprés un Processional manuscrit de notre église, dont M.
I’abbé Xaupy archidiacre de Perpignan, fit I’acquisition vers 1747, en est une preuve.

En aquest fragment, Labrunie ens confirma que ell mateix copia i transcriu
un plany?® de sant Esteve d’un antic processional d’Agen, ’any 1777.% Aquest
processional estava en possessié de mossen Xaupi, el qual I’havia comprat a un
canonge d’Agen el 1747 (aprox.). Tal com indica Magen en la nota a peu de pagina
numero 30 de la pagina 232,% aquest plany al qual es refereix Laburnie és la matei-
xa epistola farcida de sant Esteve que va publicar Saint-Amans en el seu Essai sur
les antiquités du département de Lot-et-Garonne:*!

35. Henri Argenton (Agen, 1723-1780) fou el canonge de Saint-Caprais d’Agen i secretari del
bisbe el 1749. Realitza recerques 1 estudis historics locals (Fons Labenaize, Argenton, Labrunie,
Redays, Trinque, Bru i Poche dels Archives Départementales du Lot-et-Garonne, inventariat per Lu-
cile Bourrachot).

36. Jean Florimond Boudon de SAINT-AMANS, Essai sur les antiquités du département de Lot-et-
Garonne, 1859, p. 174.

37. Joseph LABRUNIE, «Essais historiques et critiques d’Argenton sur I’agenais: les livres litur-
giques de I’église d’Agen», a Adolphe MAGEN, Recueil des travaux de la Société d’Agriculture, Sciences
et Arts d’Agen, 1861, p. 232; Jacques CLEMENS, «Le Planch de Saint-Esteve et’ordre social a Agen. Fin
x1r° - début xine siecle», Revue de ’Agenais, 111& any, nim. 4 (setembre-desembre 1984), p. 344.

38. En el manuscrit BnF24954, que transcriu musica i text de I’epistola farcida de sant Esteve
d’Ais de Provenca, apareix titulada com a Plans. L’epistola d”Ager (Bc1000) surt titulada com a Plant.
Aixd ens ajuda a pensar que ’epistola farcida de sant Esteve era anomenada o coneguda com a Plany.

39.  Alice Mary Corsy-HALL, «Chant grégorien et liturgie latine dans un manuscrit méconnu
de I’abbaye de Saint-Guilhem-le-Désert», Etudes Héraultaises, vol. 37-38 (2008), p- 24.

40. Joseph LABRUNIE, «Essais historiques et critiques d’Argenton sur I’agenais: les livres litur-
giques de I’église d’Agen», a Adolphe MAGEN, Recueil des travaux de la Société d’Agriculture, Sciences
et Arts d’Agen, 1861, p. 232.

41. Jean Florimond Boudon de SAINT-AMANS, Essai sur les antiquités du département de Lot-et-
Garonne, 1859, p. 174.
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Cette complainte que nos lecteurs pourront lire 2 la suite de cette Dissertation,
a été donée par Saint-Amans dans sa Septieme notice sur les Antiquités du départe-
ment de Lot-et-Garonne, avec une traduction rimée qui en reproduit heureusement
le rhythme, la simplicité et le nature.

Una vegada coneguts tots aquests aspectes i comparades les dades, emprenc
la recerca del document del qual Saint-Amans ens diu que va extreure I’epistola i
que va ser escrit per Labrunie el 1777. El fons 91-] dels Archives Départementales
du Lot-et-Garonne d’Agen conté la documentacié i els escrits d’Argenton, La-
brunie i Saint-Amans, entre altres. En el manuscrit 91-J-3 d’aquest fons trobo la
copia del text de Pepistola farcida del processional original d’Agen i del qual
Saint-Amans ens diu que va extreure I’epistola i que va ser escrit per Labrunie
el 1777. En la figura 2 podem llegir com Labrunie indica que encara es cantava al
segle xv a la missa del dia de Sant Esteve a la catedral, tot i que a I'index del suple-
ment que va publicar ens informara que es cantava en la processé en lloc de la
missa.

Ficura 2. Indicacionsiestrofes 118 de I’epistola farcida d’Agen copiada per Labrunie
el 1777.
FonT:  Archives Départementales du Lot-et-Garonne d’Agen 47. Cote 91-J-3. Supl. 2v.

Finalment, un cop trobat el manuscrit original de Labrunie, reviso i com-
provo les seves caracteristiques: observo que no té ’estrofa d’introduccié a mode
de proleg, i, per tant, queda descartada la transcripcié de Raynouard comentada
anteriorment. Observo que, tot i que la copia de Saint-Amans conté alguns errors
de transcripcid, aquests no afecten la comparativa de la taula 6.

Al final del text de I’epistola farcida, és el mateix Labrunie qui ens indica que
la va copiar d’un processional ’any 1777 (figura 3), ja que escriu «Elle est notée
dans le Processional dont je I’ai tirée en 1777>».
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Ficura 3. Anotacié de la data de la copia del processional (no de la transcripcié
al document actual).
FonT:  Archives Départementales du Lot-et-Garonne d’Agen 47. Cote 91-J-3. Supl. 2v.

Davant de tot aixd i després d’aquesta troballa, desestimo finalment I’opinié
de Saxer 1 afirmo que ’epistola d’Agen si que va existir i que, a manca de ’original
1 segons els testimonis de la seva procedencia, prendré com a base la copia/trans-
cripcié de Labrunie com a font de I’epistola farcida de sant Esteve d’Agen al se-
gle xv. Aixi doncs, aquesta és la versié que a partir d’ara anomenaré AGad91]J3.

Com es pot veure en la figura 2, les estrofes en llengua vernacla estan nume-
rades. Aquesta numeracié indica 'ordre de cantar el text vernacle, ja que hi ha un
intercanvi en I'ordre entre les farses de les estrofes 11 1 12. En canvi, els textos
originals llatins estan ubicats correctament. No se sap si aquest error de copia ja
estava en I’ orlglnal o el feu Labrunie en el moment de copiar-la, pero ell mateix
deixa constancia d’aquest canvi de posicié de les estrofes en llengua vernacla, ja
que, a peu de pagina, sota de P’estrofa 14 escriu: «Note: Il faut la lire selon les
chiffres» (figura 4).

Ficura 4. Nota de Labrunie.
Font:  Archives Départementales du Lot-et-Garonne d’Agen 47. Cote 91-]-3. Supl. 2v.

Tenim una altra font de ’epistola farcida de sant Esteve en occita que ens ha
arribat desordenada i, a més, incompleta. Es tracta del text conservat de Frejus
FRm1. Seguint Saxer, ’ordre de les estrofes és el segtient: 1-2-3-4-8-7-9-5-10-12-
13-16-14-17-11, de les quals, les estrofes 8 i 11 foren inserides posteriorment ien
lloc erroni pel mateix copista quan veié que les havia oblidat. Tot 1 aix0, també
manquen les estrofes 6 i 15. Es fruit d’un nou oblit o ja mancaven a I’original d’on
va ser copiada aquesta epistola? Tornant a ’estudi de Saxer, tenim que aquest au-
tor ens indica que és probable que aquestes manquessin ja a 'original, ja que



LES EPISTOLES FARCIDES DE SANT ESTEVE EN OCCITA 63

’amanuense les hauria inserit, tal com va fer-ho amb les altres dues que havia
oblidat. El mateix autor també dona una explicacié molt plausible del perque esta
tan desordenada aquesta epistola: segons ell, les estrofes estaven escrites per pare-
lles en disposicié horitzontal i distribuides en tres cares. Segons Saxer, I’error es-
taria en el fet que el copista les llegi en sentit vertical com si es tractessin de dues
columnes per pagina, en lloc de fer-ho de manera horitzontal .*?

En referencia a I’epistola de Carcassona, tenim el llibre de Brunel, edicié
de 1973, p. 26, en que descriu breument el fragment 1 no s’indica si hi ha musica.
Saxer, 1973, p. 322, ja informa de la perdua del fragment En la recerca s’ha trobat
que, l 1889, Meyer va publicar una transcripcié del text a «La plainte de Notre-
Dame - L’Ave Maria paraphrasé - Trope de Saint-Etienne», Romania: recueil tri-
mestriel consacré a Pétude des langues et des littératures romanes, t. 28, p. 426-
433, 1 que és I’inica mostra que ens ha arribat d’aquesta epistola i que es prendra
com a font a manca d’un original. Malauradament, tampoc no va indicar si hi ha-
via la musica del text.

Tant ’epistola d’Agen, com la de Carcassona i la de Riols sén tres fonts re-
trobades i que passen a formar part del corpus d’epistoles farcides de sant Esteve
en occita.

LA MUSICA

En la taula 7 tenim les caracteristiques més importants de les fonts musicals
en occita.

TauLa 7
Caracteristiques musicals de les fonts en occita

Notacio Paunta Claus Ambit  Alteracié  Custos

BnF24954  Particular Pentagrama Do 4a Fa,-mi, Becairealsi No
MObm120a Aquitana  Pentagrama Do 3a (apartirdel Sol, - sol, No Si

de transicié foli 147, en tots els

a quadrada pentagrames)
MObm120b Aquitana  Pentagrama Do4aido 3a Mi, -fa, No Si

de transicié

a quadrada

Font:  Elaboraci6 propia.

42, Victor SAXER, «L’épitre farcie de la Saint-Etienne “Sesta Lesson”: édition critique et étude
historique», Provence Historigue, vol. 24, fasc. 98 (1974), p. 449-450.

43. Vaig contactar amb els Archives Départementales de I’Aude per saber si aquest document
s’havia retrobat perd, en data 9 d’agost de 2016, la direcci6 confirma que aquest document malaurada-
ment continua perdut. Per la informaci6 aportada per ’arxiu, aquesta mostra havia estat emprada com
a coberta d’un lligall notarial. Una visita posterior a ’arxiu, per cercar el document amb una indicacié
topografica, tampoc no va donar resultats positius i es constata la perdua del fragment.
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Malauradament, no és possible establir cap tipus de filiacié musical entre
les tres mostres de farsa occitana amb musica que ens han arribat, excepte que les
fonts MObm120b i BnF24954 pertanyen a la mateixa familia tant musicalment
com textual. Ambdues mostres pertanyen a I’arquetip Occ-X i posen la farsa en
musica amb unes adaptacions/variacions de la melodia de ’himne Veni creator
spiritus, essent MObm120b la melodia més ornamentada (exemple 1). Aquesta
mostra té tot el text amb musica, tant el llati propi de la lectio com I'occita de la
farsa. La seva notaci6 és aquitana tardana de transicid, ja que el copista empra tant
elements propis de I'aquitana tardana com figures propies de la notacié quadrada
com succeeix en les clivis, les quals les trobem escrites en un tipus de notacié o
altra en frases musicals identiques.

Del manuscrit d’Ais de Provenca BnF24954, solament tenim notacié musi-
cal en la primera estrofa i en el primer verset de la segona estrofa, la qual cosa
dona a entendre que a cada estrofa s’aplica la mateixa musica. Aixo implica que
sols podem fer una reconstruccié musical completa adaptant el text a la notacié
suggerida. Les dues mostres d’aquest arquetip estan en el vuité mode, I’hipomixo-
lidi, 1 1a lectio és del tipus D.#

Les epistoles en occita provinents de 'arquetip Oce-X comparteixen text i
musica amb les epistoles catalanes amb les petites variants caracteristiques de cada
llengua.

- f)
b A & & & - &
MObm120b *AE — — r — ™ co— - g o —
D)
8 Se-sta_ les - son que le -gi - - rem, dels Fatz_ dels_. A - pos - tols trau .rem,
0
)" A
BnF24954 ﬁ‘—.‘ 5 = [ E—— d mﬁ; Py
) ® ot ®
D)
8 En la__ lis- - son que_ le - gi - rem,das _ Sants A - poues-tos _  par-la-rem,
8
) —~
Mobm120b |[ AT o r B W g oW o o & o ff
| Fan - Il T8 TET r 1 - r 1 ¥ s 1T
ANI7S e i * el ® 9 @7
D)
8 lo dig__ San. Luch re - com-ta - - rem, de Sanch Es - te - ue par . la - em
0 P
Bub24924 M‘—O—.'—.—O—O—-—O—-—.—.—‘—O—.—Hf
AN %2 b b ) =& &
oJ
8 lou dich . de__ Sant luc con - - ta.remde Sant. Este - ve par - la-rem

ExempLE 1.  Comparativa musical de la familia Oce-X.
Font:  Elaboracié propia.

44. Per coneixer la classificacié de les lectio de sant Esteve i la seva distribuci6 en I"Europa medie-
val, remeto a Joan Maria MART! MENDOZA, «Las epistolas farcidas de san Esteban: una perspectiva», a
Maricarmen GOMEZ MUNTANE (ed.), Santos y reliquias: Sonido, imagen, liturgia, textos, 2022, p. 3411342.
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La musica que ens aporta MObm120a és completament diferent a la resta de
mostres en occita, tant en la part del text de la lectio (tipus G) com en la part de la
farsa, i es pot considerar com a Unica. La musica d’aquesta font també esta en el
vuite mode, que és el més usual en el cant de I’epistola.

B a’
0
~

D)

L

® En - ten-des tugco-mi - -nal - _men! Mos - traruosuuiel a - per - ta - -men,

]
pf TR S

® de_ SantEs.te-ua lo tur - men, que sel_ so-fri__ montdou-sa - men___

o
0
éF—D—*ﬁ—lﬂ—th:

® per__ a- mor Dieu om-ni - - po -  fenl_

ExeMpLE 2. Distribucié de melodies a MObm120a.
Font: Elaboracié propia.

Les estrofes d’aquesta epistola varien en nombre de versos. Generalment en
té cinc 1 dues frases musicals que designem com A i B, amb dos hemistiquis cada
una i acabant amb el segon hemistiqui de la frase A, és a dir: a-o'-B-p’-o (exem-
ple 2). Aquests hemistiquis s’adapten al text, repetint o eliminant notes segons la
necessitat metrica de cada vers. En el cas de les estrofes de menys o de més de cinc
versos, |’estructura s’adapta al nombre d’aquests. Per exemple, en el cas d’estrofes
de dos versos, com la nimero 15, ’estructura és f-a'. Quan esta composta per tres
versos, com la nimero 13, I’estructura de les frases és o/-B-a’. Quan les estrofes
son de quatre versos, com |’estrofa niimero 9, ’estructura és o’-o'-B-a'. Per a ’es-
trofa de sis versos, com la ntimero 10, ’estructura és o’-o'-a'-B-p’-o’ 1 en el cas
d’estar composta per set versos, com I'tltima estrofa, I’estructura musical és a'-o/'-
a’_a, B Bf ,

Queda pendent resoldre el dubte de si les fonts Riols i BnF754, que com-
parteixen els primers versos d’aquesta font Unica, es cantaven amb Ta melodia
de I’epistola MObm120a i fent la modificacié que aplica aquesta en les estrofes de
quatre versos (a'-a’-B-a’) o es cantaven fent la parafrasi musical del Veni creator
spiritus. Cap de les dues mostres indica com es cantava, pero si ens fixem en
la resta del text d’ambdues, aquest és el de la familia Occ-X, que és el que aplica la
parafrasi musical d’aquest himne. Personalment, i a manca de més proves, opino
que ambdues epistoles es cantaven seguint la parafrasi de ’himne Veni creator
spiritus. Referma la meva idea el fet que la font BnF754 conté també la primera
estrofa de la mostra AIm14, una altra font que, segons la informacié que ens ha



66 JOAN MARIA MART{ MENDOZA

arribat de la interpretacié de epistola farcida de sant Esteve a Ais de Provenca, es
cantava parafrasejant la musica d’aquest himne.

EL TEXT

Com a element destacable per ala filiaci del text, tenim les dues versions del
ms. 120 de la biblioteca municipal de Montpeller, que provenen, com s’ha explicat
anteriorment, de dos arquetips completament diferents. MObm120a és la traduc-
cié d’un text frances procedent de Iarquetip FRA-X.* Segons Gaston Paris, la
construcci6é d’algunes rimes demostren aquest fet, essent diferents de la resta
d’epistoles conservades en occita, les quals deriven totes de 'arquetip Occ-X. En
MObm120a trobem les estrofes amb un nombre variable de versos, element que
’aproxima més als cants de gesta i a les composicions dels troveurs. En canvi, la
resta de textos occitans segueixen la pauta de quarteta monorima més proxima a
les composicions dels trobadors.

En la taula 8 podrem observar les caracteristiques principals quant al text i la
seva disposici.

En aquest cas tenim gairebé completes totes les farses de les mostres, de ma-
nera que es pot prendre com a referéncia tant Alm14 com MObm10b. Cal tenir
en compte que ’epistola d’Ais té una estrofa a mode de prolegila de Saint-Guilhem-
le-Désert no la té, 1 a més té un vers de més en la quarta estrofa. Saxer pren com a
model I’epistola de Saint-Guilhem-le-Désert.* Tot 1 que no esta completa i tenint
en compte aquestes diferéncies suara esmentades, segueixo ’exemple de Saxer, ja
que és I’tnica de les dues mostres que conté musica.

Quant a grau de similitud en Iestructura de composicié de les epistoles que
conformen la filiaci6 de ’arquetip occitd Occ-X, tenim que el cos de la farsa, sen-
se proleg ni epileg (cap mostra occitana conté aquesta tltima estrofa) esta com-
post per setze estrofes de quatre versos cadascuna, amb monorima consonant.

En la taula 9 podem veure les caracteristiques individuals de cada epistola a
mode general. Per a una analisi més acurada en I’estudi del text, remeto als treballs
de Saxer 1, especialment, a la tesi di laurea d’E. Tuninetti i a l’article de Spaggiari.’

45.  Gaston Paris, «Une épitre francaise de Saint Etienne copiée en Languedoc au xire siecle»,
Romania, vol. 1, nam. 3 (1872), 1 Romania, vol. 10, ntim. 37-38 (1881).

46. Victor SAXER, «L’épitre farcie de la Saint-Etienne “Sesta Lesson”: édition critique et étude
historique», Provence Historigue, vol. 24, fasc. 98 (1974), p. 451.

47. Victor SAXER, «L’épitre farcie de la Saint-Etienne “Sesta Lesson”: édition critique et étude
historique», Provence Historique, vol. 24, fasc. 98 (1974), p. 423-467; Elvira TUNINETTI, Le epistole
farcite di Santo Stefano in lingua d’oc, 1972; Barbara SPAGGIARI, «La poesia religiosa anonima catalana
o occitanica», Annali della Scuola Normale Superiore di Pisa: Classe di Lettere e Filosofia, serie 11,
vol. vir, num. 1 (1977), p. 219-250.
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TAULA 9
Caracteristiques individuals de les epistoles en occita

Caracteristiques individuals

AGad91J3 — Epistola perduda. Es pren com a referéncia el text de Labrunie referenciat
anteriorment.
— Porta una breu explicaci6 com a titol: Prose en Patois qu’on chantait encore
dans le xv siécle pendant la messe le jour du S. Etienne & la Cathedral.
— Conté I'incipit dels versicles llatins.
— Indica Suscipe (Biblia Vulgata).
— Intercanvi entre el text de les estrofes 11112,

Alm14 — No porta titol.
— No té text de la lectura en llati.
— Conté correccions posteriors.

BnF24954  —Titol: Leis plans de Sant Esteve.
— Manca una estrofa 1 en fragmenta una altra, tal com s’ha comentat anteriorment.
— Porta una explicacié de com es desenvolupava el cant.

Alai — Titol: PLAINTS. Ecrits en 1655, tels qu’on les chante anjourd’hui.
— Les versions de P. d’Aix i posteriors contenen el text llati de epistola. Es un
afegit6 de P. d’Aix o realment es trobava en 'usuel de 1655?
— Indica Suscipe (Biblia Vulgata).

MObm120b — Titol: Epistola Beati Stephani Prothomartiris.
— Totes les estrofes sén de quatre versos excepte la quarta, que en té cinc.
— Elfoli 19 estd mutilat en I’angle inferior dret i hi manca una part del textide la
musica de Pestrofa 11 en el recto i ’estrofa 13 i part dels versicles llatins
de Pestrofa 14 en el verso.
— El text hi ha estat reescrit posteriorment.
— Indica Accipe en lloc de Suscipe.

FRm1 — Titol: De Sant Estienne. Isti uersi dicitur primo et per consequens alii, cum

uersibus de epistola.

— Com s’ha indicat en el text, estrofes completament desordenades i manquen
les estrofes 61 15.

— El text té correccions posteriors.

— La que seria la vuitena estrofa, que comenga amb el vers «Ar escoutats [...]»,
acaba amb un vers particular i tnic: hi trobem escrit «que en crog leuerun li
iusyeu», en lloc de ’habitual «que crucufiets uos iousieux».

BnF754 — No incorpora titol, perd en acabar diu «Ayso es la uida de Sant Esteue.
Comensa cesta leyso que ligirem».*
— Degut al fet que el codex esta mutilat en I’angle superior dret, epistola esta
incompleta.
— No incorpora el text llati original de Iepistola, igual que la font AIm14.
— Incorpora els quatre primers versos del proleg de MObm120a.
— Incorpora l’estrofa que fa de proleg a AIm14.

48. Barbara SPAGGIARI, a «La poesia religiosa anonima catalana o occitanica», Annali della
Scuola Normale Superiore di Pisa: Classe di Lettere e Filosofia, série 111, vol. vir, ntim. 1 (1977), p. 223,
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Taura 9 (Continunacic)
Caracteristiques individuals de les epistoles en occita

Caracteristiques individuals

Riols — Titol: Epistola beati Stephani. En finalitzar el text indica: «Finis coronat
opus».
— Incorpora quatre versos de ’estrofa que fa de proleg a MObm120a.
— Conté els incipits de les frases llatines de ’epistola.
— Diu Accipe i no Suscipe.

CCad — No indica cap titol.

— El copista, segons indica Meyer en la copia que va fer, sols inclou els éxplicits
dels textos llatins de I’epistola.

— Esta incompleta a partir de la sisena estrofa. Manquen els versos 1 el text llati a
partir d’aquesta.

— Meyer no indica si contenia musica o no, tot i que quan ens descriu el pergami{
diu que conté uns versos en provengal. Podem entendre, doncs, que no
contenia musica.

TOm927  — No té titol.
— Esta incompleta. Manca a partir del quart vers de la quarta estrofa.
— Va ser afegida amb posterioritat, en una part en blanc del manuscrit.

MObm120a — Titol: Epistola Beati Stephani Prothomartiris.
— Indica Accipe i no Suscipe.
— En general, les estrofes s6n de cinc versos, perd pot variar de dos a set.
— L’estrofa 3 estd composta per dos tercets de rimes aaa 1 bbb.

Font: Elaboracié propia.

Cal destacar les caracteristiques de les tres versions provinents d’Ais de Pro-
venca (AIm14, Alai i BnF24954). Totes tres tenen I’estrofa introductoria a mode
de proleg. L’epistola provinent de Frejtis (FRm1) també té una estrofa a mode de
proleg, la qual el vincula a la gran familia francesa Fr-Y, ja que els versos en sén
una traduccid. També incorpora aquesta estrofa I’ eplstola en catala Bc659.#

A part d’aquestes mostres d’Ais de Provenga i Frejus, 1 de les comentades
anteriorment en tractar la seva filiacié (Riols i BnF754), la resta estan mancades
d’estrofa introductoria. Com a element caracteristic comu en totes les mostres
conservades tenim que cap d’elles presenta un epileg.

Un punt interessant també que vincula totes les fonts Occ-X i per extensié
totes les epistoles farcides de sant Esteve en catala, amb la familia d’epistoles en
frances 1 en picard Fra-Y-a, és la inclusié de I’estrofa que conté el vers que, se-

indica que aquesta frase podria referir-se a I’epistola farcida de sant Joan. En els folis 49 bis, 49v-52r
del manuscrit trobem copiada Iepistola d’AIm14 al segle x1x en la versié de Raynouard. Posterior-
ment fa una comparaci6 amb la font d’Agen publicada per Saint-Amans, que hem vist en tractar epis-
tola d’Agen a I'inici d’aquest article. Una segona ma en realitza la traducci6 al frances.

49. Joan Maria MarTi MENDOZA, «Les epistoles farcides de sant Esteve en catala: una aproxi-
maci6 musical», Revista Catalana de Musicologia, ntim. xv (2022), p. 291 taula 7.
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gons Saxer, precisament aglutina les epistoles farcides en occita i en catala: «Sesta
lesson» (MObm120b), «Esta liz6» (Bc659), «Ceste lecon» (BnF375) i «Ceste
leichons» (CAmOQ055):

TauLa 10

Comparativa de Pestrofa «Sesta lesson» en fonts en occita, catala, frances i picard
MObm120b (occita) Bc659 (catala) BnF375 (frances) CAm0055 (picard)
Sesta lesson que Esta liz6 que ligerem, Cesteleconc’onci  Ceste leichons ¢’on chi
legirem dels Fayts dels vous list vous list,
dels Fatz dels Apostols la trayrem. Sains Lus I'apele qui  saint luc I'apellent qui
Apostols trairem. Lo dit Sant Luch Ia fist le fist,
Lo dig San Luch recontarem, Fais des Apostles Le Fait des Apotres de
recomtarem, de Sant Steue Thesu Crist, Thesucrist,
de Sanch Esteue parlarem. Sains Esperites li Saints Espirites li
parlarem. aprist. aprist.

Font:  Elaboraci6 propia.

En observar la taula 10 veiem que la coincidéncia és important quant a esta-
blir un vincle en el text i no pas en la musica, entre les epistoles en aquestes quatre
llengties. La musica, en el cas de les epistoles en occita Occ-X i en catala Cat-Y,
com s’ha tractat anteriorment, és una adaptaci6 de I’himne Veni creator spiritus.
En canvi, la linia melddica de les farses en les fonts de les families Fra-Y-aiFra-Y-
a-Pic no pertany a aquest himne, siné que son frases musicals diferents. La inclu-
s16 dels versos introductoris (taula 10) vincula les mostres en llengua vernacla de
les zones més septentrionals amb les més meridionals.

CRONOLOGIA DE LES EPISTOLES FARCIDES DE SANT ESTEVE
EN OCCITA

La cronologia de les mostres que contenen epistoles farcides en occita és
molt extensa, si bé els manuscrits més tardans sén copies d’altres bastant ante-
riors, com la transcripcié de Pontier d’Aix (Alai), del segle x1x, que és copia de
’'Usuel d’Ais de Provenca de 1665 i que, alhora, és una modernitzacié de la del
segle x1v, AIm14. El mateix succeeix amb la transcripci6 d’Agen de Labrunie, que
ens aporta I’epistola del final del segle x11 1 principis del segle xi1.
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TauLa 11
Cronologia de les fonts en occita

Mostra Datacio

FRm1 Finals s. X1 - principis s. XIIT

AGad91]3 Finals s. X1 - principis s. XIII

MObm120a  1la. meitat s. XIII
MObm120b  1a. meitat s. XIIT
TOm927 S. X

Alm14 Post quem 1375

BnF754 S.xv

CCad S. xvI

Riols Finals s. XV1 - principis s. XVII
Alai 1655

BnF24954 Finals s. Xv11 - principis s. XVIII

Font: Elaboracié propia.

La taula 11 ens mostra la cronologia de les fonts originals, tant les conserva-
des com les que han generat una transcripcié posterior.

En el diagrama temporal que segueix (figura 5), podem veure més clarament
la distribuci6 en el temps.
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FiGura 5. Diagrama temporal de les fonts en occita.
Font: Elaboracié propia.

Segons es pot veure en la figura 5, les fonts primaries es concentren gairebé
totes entre finals del segle xi1i durant el segle segtient. Aix0 ens fa pensar que és en
aquest espai temporal quan les epistoles farcides de sant Esteve en occita tingue-
ren la seva época de maxima esplendor, ja que concentra cinc de les nou mostres.
També podriem incorporar la d’Ais de Provenga Alm14, que en estar inclosa com
un afegit6 al manuscrit que la conserva i mancada de musica, ens podria fer pensar
que la seva practica ja estava arrelada en la segona meitat del segle x1v 1 que possi-
blement els cantors sabrien el cant de memoria.
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Un dels fets més destacables d’aquest grup d’epistoles ha estat la prolonga-
ci6 en el temps de la seva practica en Iesglésia metropolitana de Saint-Sauveur
d’Ais de Provenga, on diversos testimonis, com hem vist, ens indiquen que encara
es cantava en la primera meitat del segle X1X, sobrevivint a tantes prohibicions i
regularitzacions d’aquest tipus de practiques, com ens ho demostren algunes
fonts franceses i catalanes.®

Tenim diversos testimonis de com es cantava I’epistola farcida de sant Esteve
a la catedral d’Ais de Provenca durant la primera meitat del segle x1x i com era
aquest text.

Aix ens indica que «es canta actualment en la nostra església» (1819):

L’église d’Aix passe pour étre aujourd’hui la seule qui observe encore constam-
ment cette religieuse pratique, tant elle a toujours été attentive a conserver ses anciens
et pieux usages. Voila ce que nous pensons sur nos plaints de Saint Etienne, tandis
que nous ne connaissions encore que ceux qu’on chante actuellement dans notre égli-
se, tels qu’ils sont écrits dans son usuel depuis 1655 [...].!

Rouard ens referma la seva practica encara el 1831: «Mais I’église d’Aix est la
seule qui ait maintenu cet usage jusqu’ici, et il se pratique encore tous les ans le 26
décembre [...]».%2 Per tant, 1 segons aquests testimonis, podem constatar que
Pepistola farcida es canta, com a minim, fins l’any 1831, quan Rouard, biblioteca-
ri d’Ais, escriu la seva obra. El que no se sap és quan es va deixar de cantar aquesta
epistola farcida. Victor Saxer proposa que aixd degué succeir cap a la meitat del
segle Xix en el context de I'ultramuntanisme litdrgic, seguint el corrent de Dom
Guéranger, tal com succei amb una bona série d’antigues practiques litdrgiques a
tot Franca. Afegeix que els abusos que es produien en el moment del cant ajuda-
ren a la seva desaparicié.”

Caldria preguntar-nos com era I’epistola que es cantava a Saint-Sauveur, la
seu metropolitana d’Ais de Provenga. Estava composta per 17 estrofes en lloc de
les 16 (diferents entre elles) que ens han arribat avui dia? El cert és que es fa dificil
inserir ’estrofa 14 que aporta el manuscrit BnF24954 en la posicié que la trobem
en la transcripcié d’Aix, ja que trenca completament Iestructura dels versicles
biblics seguits d’una quarteta, que en aquest cas en serien dues. Aquesta resposta
solament ens la podria donar la recuperacio d’aquest usuel d’Ais o, sino és possi-
ble, I'aparicié d’una transcripcié completament fidedigna i que contingués I'es-
trofa 14 del manuscrit BnF24954 i els versos de la transcripci6 feta per Aix.

50. Joan Maria MARTI MENDOZA, «Les epistoles farcides de sant Esteve en catala: una aproxi-
macié musical», Revista Catalana de Musicologia, nim. xv (2022), p. 19, 421 43.

51. Pontier d’A1x, Leis planchs de sant Esteve, 1819, p. 11.

52. FEtienne Rouarp, Notice sur la bibliotheque d’Aix, dite de Méjanes, 1831, p. 295-296.

53.  Victor SAXER, «L’épitre farcie de la Saint-Etienne “Sesta Lesson”: édition critique et étude
historique», Provence Historique, vol. 24, fasc. 98 (1974), p. 464.
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L’EXPANSIO DE LA PRACTICA DE L’EPISTOLA FARCIDA
EN OCCITA

El cromograma espaciotemporal de la figura 6 ens mostra la disposicié de
cada poblacié o zona (BnF754) sobre el mapa, amb el nom en un color diferent
per a cada segle. Les epistoles que encavalquen dos segles, tal com s’ha fet en la
figura 5, s’han inserit en el segle més antic. Aixi, per exemple, aquelles que van de
finals del segle x11 a principis del segle x1, les trobem en el color del segle x11.

Cromograma temporal
LS XN
LS. XN N
L 5XIV Riols *«Saint/Guilhem-le-Dé
«Tolosa" L
J izt Frejus
5 Carcassong. Ais de Provehia
-5 XVl - Ais de Provenca
.S XV

FiGUrA 6. Cromograma espaciotemporal de les epistoles en occita.
Font:  Elaboracié propia.

La procedeéncia de les mostres en occitd generalment és de ciutats impor-
tants, perd desconeixem I'origen de TOm927, BnF754 i CCad, per la qual cosa és
impossible afirmar que la interpretacié de les epistoles farcides de sant Esteve sols
es practiqués en grans seus metropolitanes, donat que aquestes tres mostres po-
drien procedir d’una petita parroquia, com succeeix amb Riols. Per exemple 1 en
referéncia a les dues mostres de Saint-Guilhem-le-Désert, hi ha autors que defen-
sen que provenen de I'important abadia benedictina d’aquesta poblacié.* En can-
vi, Léon Gaudin afirma que el leccionari on es troben ambdues epistoles farcides
havia pertanyut préviament a la parroquia de Sant Lloreng, de la mateixa poblacié
Saint-Guilhem-le-Désert.” De la mateixa opinié és A. M. Colby-Hall, la qual
també indica que, pel seu contingut, el volum prové d’una parroquia.®® Gaudin

54. Donatella NEBBIAI-DALLA GUARDA, «La bibliotheque de I’abbaye de Saint-Guilhem-le-
Désert», Etudes Héraultaises, vol. 26-27 (1996), p. 77-84.

55. Léon GAUDIN, «Epitres farcies inédites de la Saint-Etienne en langue romane», Revue des
Langues Romanes, vol. 2 (1871), p. 133, n. 2.

56. Alice Mary CorBy-HALL, «Chant grégorien et liturgie latine dans un manuscrit méconnu
de I’abbaye de Saint-Guilhem-le-Désert», Etudes Héraultaises, vol. 37-38 (2008), p- 25.
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comenta que ambdues epistoles hi foren afegides posteriorment, perd no se sap
quan.”” També es desconeix si aquestes es cantaren 1, en aquest cas, si aix0 succei a
la parroquia de Sant Lloreng, a I’abadia, en els dos llocs o en qualsevol altre.

En la figura 6 podem observar com el cant de les epistoles farcides de sant
Esteve en occitd abasta tota la part de I’Occitania francesa, la qual cosa aporta
mostres de diferents parts de la seva geografia en el mateix espai de temps; per
exemple, les mostres d’AGad91]3 i FRm1, que estarien en els extrems més opo-
sats, essent de finals del segle x111 principis del segle x111, respectivament.

La part central, tant geograficament com temporal, 'ocupen BnF754, les
dues epistoles del segle xii de Saint-Guilhem-le-Désert, la de la font Riols, la del
manuscrit de la zona de Tolosa TOm927 i I'epistola de CCad. Aquesta quantitat
important de mostres provinents d’una mateixa zona i amb diferéncia de diversos
segles entre elles, ens indica que la practica del cant de I’epistola farcida de sant
Esteve a Occitania va ser molt popular 1 va perdurar en el temps, com ho trobem
en les afirmacions d’Aix i de Rouard estudiades anteriorment, en les quals s’expli-
cava la seva practica encara a la primera meitat del segle x1x.%

Una mostra de la rellevancia, expansi6 i assimilacié del cant de I’epistola
farcida de sant Esteve a Occitania, en la qual es parafraseja I'himne Veni creator
spiritus, la trobem en el manuscrit Chigi 151 que es conserva a la Biblioteca Vati-
cana, que conté el Misteri de Santa Agnes en llengua occitana del segle x1v en els
folis 697-85v, 1 on trobem com el cant s’alterna amb ’entonacié «in sonu Veni
creator spiritus» quan I’arcangel Rafel repren al diable (v. 769-772) 1 quan aquest
arcangel consola Santa Agnes (columna 854): «Angelus [...] facit planctum in
sonu illius romancii de sancto Stephano», cantant tres variacions de ’himne Veni
creator (v. 1077-1084).? Com veiem, les indicacions del Misteri de Santa Agneés no
fan sing referir-se a la musica de la farsa de ’epistola de sant Esteve provinents de
'arquetip Oce-X.

No obstant les mostres conservades, poc es coneix sobre com es desenvolu-
pava el cant de I’epistola farcida de sant Esteve a tota la part occitana, exceptuant
les indicacions del manuscrit BnF24954 i les publicacions d’Aix 1 Rouard sobre la
interpretacié a la ciutat d’Ais de Provenca. Un estudi aprofundit dels ordinaris 1
dels liber usualis conservats potser podria aportar alguna informacié més per co-
neixer com es duia a terme el cant de ’epistola farcida de sant Esteve: la roba espe-
cificaiel color d’aquesta, I’ts de capes de seda i de ciris, la disposici6 dels cantants
iels feligresos, ’horaiel lloc de la missa, etcetera. Aquestes informacions enriqui-
rien encara més el coneixement de la seva practica en I’antiga Occitania.

57. Léon GAUDIN, «Epitres farcies inédites de la Saint-Etienne en langue romane», Revue des
Langues Romanes, vol. 2 (1871), p. 133.

58. Pontier d’A1x, Leis planchs de sant Esteve, 1819, p. 11; Ftienne Rouarp, Notice sur la bi-
bliotheque d’Aix, dite de Méjanes, 1831, p. 296.

59. Higini ANGLES 1 PAMIES, La miisica a Catalunya fins al segle xi11, 1988 [1935], p. 311, n. 1;
Alice Mary CoLBy-HALL, «Chant grégorien et liturgie latine dans un manuscrit méconnu de I’abbaye
de Saint-Guilhem-le-Désert», Etudes Héraultaises, vol. 37-38 (2008), p- 25.
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RESUM

Aquest article fa un breu recorregut per la historia de la musica a Ciutat de Mallorca
al’edat moderna, incidint en la relacié entre musica i festa, per llavors introduir la polemica
entorn de la creacié de la capella de musica de Santa Eulilia com a fundacié alternativa a la
capella de musica de la seu. Es tracta, aquesta, d’una primera aproximaci6 a la tematica 1
una aportacié inédita a la historia de la musica de Mallorca.
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ABSTRACT

This article starts out with an overview of the history of music in the early modern
perlod in Majorca, highlighting the relationship between music and celebrations and
going on to introduce the polemical foundation of the Saint Eulalia’s music chapel. A con-
troversy arose from the rivalry between the new chapel and the old one of the Cathedral.
This is a preliminary approach to the subject and an unprecedented contribution to the
history of music in Majorca.
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ESTAT DE LA QUESTIO, OBJECTIUS, METODOLOGIA
1 FONTS EMPRADES

Les noticies sobre la musica a Mallorca en temps de la dominaci6 arab —abans
de la conquesta catalanoaragonesa de 1229— s6n escasses. A partir del segle xm
apareix referenciada la preséncia puntual de joglars 1 musics, perd encara sense
incidir en la seva activitat musical, sind portant a collaci6 aspectes de la seva vida
privada.? A partir del segle x1v comencen a apareixer dades relatives a tres linies
d’activitat musical: la musica en relacié amb la litirgia i les celebracions, la pre-
sencia de joglars i la construcci6 d’orgues a les esglésies.” Les referéncies docu-
mentals dels segles xv 1 XVI es troben en sintonia amb les del segle anterior, i apor-
ten més llum sobre cada linia: hi consten contractes amb orgueners i informacié
de tipus organologic,* informacié sobre llibres de cant,® i més detalls, en general,
sobre I’activitat concreta de joglars, cantaires i sonadors.® En ’ambit associatiu,
davant la mancanga absoluta d’un sistema de tipus gremial que pogués regular
ofici de music, el 1462 es forma a Ciutat de Mallorca una societat «en I’art de

sonar»,” formada per cinc musics (dos llatits, un rabec —violi d’una o dues cor-
des—, un arpista i un tamborer) amb el compromis de tocar plegats durant un
periode minim de dos anys i de donar servei a celebracions, especialment priva-
des.® Aquest detall és rellevant, ja que podria considerar-se una primera temptati-
va d’agrupaci6 professional de misics a Mallorca, que es repetiria a partir de lla-
vors sempre per iniciativa institucional, a excepci6 del cas que proposa el treball:
la capella de Santa Eulilia.

En aquesta linia d’estudi, el present treball pretén esser un acostament a la
tematica de I’aparicié de capelles alternatives a la capella de la seu de Mallorca
durant ’edat moderna, prenent d’exemple la formacié i breu existencia de la cape-
lla de Santa Eulalia entre els anys 1666 1 1671. Pel que fa al contingut, considerant
que la principal raé de ser d’aquest tipus d’agrupacié musical és el fet de donar
servei a festivitats 1 oficis litdrgics, I’article s’inicia amb un breu recorregut a tra-
vés de la relacid entre musica i festa a ’edat moderna.

2. Ramon ROSSELLO i Joan PARETS, Notes per a la bistoria de la misica a Mallorca, vol. 1-1v, 2003.

3. Antoni MULET i Arnau REYNES, Orgues de Mallorca, 2001, p. 13-15.

4. N’és testimoni, visualment, la rica iconografia musical representada en multiples suports
artistics. Vegeu: Xavier CARBONELL, La imatge de la miisica en les Illes Balears, 2004.

5. Poden citar-se, a mode d’exemple, inventaris de fons musicals: ACM, CPS-16029, nim. 22,
Llista de tota la miisica de la Catedral.

6. El Cerimonial de I’Arxin és una font rica en referéncies a I’activitat d’agrupacions de musics
en context festiu, aixi com de dansaires, anomenats jocs de cossis. La ingent quantitat de referéncies en
fa impossible la citacié completa al cos de notes, raé per la qual es referencien exemples puntuals al
llarg del treball.

7. Joaquim GARRIGOSA, Jordi BALLESTER i Roma EscaLas, Historia de la miisica catalana, va-
lenciana i balear, vol. 1: Dels inicis al Renaixement, 2000, p. 224-227.

8. Cristina MENZEL, La miisica a Mallorca en el segle xvir. Fonts musicals de la Catedral: estudi
1 edicid critica, tesi doctoral inedita, p. 77-80.
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Els objectius de I’estudi s6n tres: d’una banda, com s’ha indicat, portar a ter-
me una primera aproximacié a la tematica, de caracter inedit en la historia de la
musica de Mallorca; en segon lloc, donar a coneixer les fonts arxivistiques per
a futures investigacions i, finalment, fer palés I’enorme potencial de les fonts a
’abast per al desenvolupament de recerques des de multiples perspectives. En
aquesta ocasio, es tracta d’un estudi d’historia social de la musica.

Les fonts arxivistiques emprades son essencialment dues.’ Per a la relacié
entre musica i festa s’ha usat el Cerimonial de I’Arxin (ARM, Cddex 196), un ma-
nuscrit de 380 folis continent el cerimonial de Ciutat de Mallorca entre 1541
11686, que es troba transcrit completament i el seu contingut analitzat,'® de mane-
ra que les dades extretes s’han obtingut a partir de la identificacid sistematica de
cada una de les referencies, de la recollida objectiva de les dades i la interpretacié
de resultats seguint la metodologia cientifica tradicional en els estudis historics.

D’altra banda, per a ’estudi especific de la historia de la capella de Santa Eu-
lalia, s’han usat dos grans plecs de la série de «Cuadernos y Papeles Sueltos» de
I’ Arxiu Capitular de Mallorca (ACM, CPS-16025 1 16026), aixi com alguns docu-
ments notarials referents a la seva fundaci6 i plets entre els musics (ARM, Prot-
F-1017, notari A. Ferrer). La major part de la informacié prové de la font capitu-
lar, perd es tracta d’una extensa mlscel lania de documents de procedenma diversa
que requeriria una recerca intensiva per a un coneixement més profund del seu
contingut, qiiestié que escapa de ’objectiu de primera aproximaci6 del present
treball. Aixi doncs, per a ’extraccié d’informacié s’ha procedit a la identificacié
dels documents de més interes, transcripcié de fragments i recopilacié de dades,
una metodologia tradicional de buidatge que malauradament veu dificultada la
citaci6 per la manca de foliaci6 dels grans lligalls de documentaci6.

EDAT MODERNA: MUSICA I FESTA

La presencia d’orgues d’¢poca moderna a la major part dels temples de Ma-
llorca, per petlts que 31gu1n dona testimoni de la intensa activitat musical lligada a
la littirgia propia de ’¢poca. Perd no només en I"ambit liturgic, sind en diferents
moments de les celebracions es reafirma una preséncia molt destacable de la musi-
ca durant ’edat moderna, ja que la tradici6é d’acompanyar amb musica les festes a

9. Les sigles usades a 'article s6n les segtients: ACM (Arxiu Capitular de Mallorca), ARM
(Arxiu del Regne de Mallorca) i BLA (Biblioteca Lluis Alemany).

10.  El Cerimonial de I’Arxiu és I’objecte d’estudi de la tesi doctoral de I’autora, defensada a la
Universitat de les Illes Balears el 21 de juny de 2022, dirigida pel doctor Andreu J. Villalonga Vidal 1
amb el titol «Dies de taula»: festa i art a Mallorca a edat moderna. Estudi i consideracions entorn del
Cerimonial de PArxin (1541-1686) i la taula dels jurats. Per a més informacié sobre la font, vegeu:
Aina EscoBAR, «Ceremoniales y dietarios. Un ejemplo del siglo xvii en Mallorca: el Ceremonial del
Archivo», a Docendo discimus. Actas del VII Congreso Internacional [6venes Investigadores Siglo de
Oro (JISO 2017), 2018, p. 91-100.
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Ciutat o als pobles amb grups de cantors, ministrils i altres instrumentistes, ini-
ciada en I’edat mitjana, es mantingué al llarg dels segles xv1 1 xviL."! En aquest
moment fou clau la intervenci6 institucional, ja que, el 1595, davant la necessitat
compartida d’oferir un servei musical estable a les festes i, per ser encara més pre-
cisos, als dies de taula (celebracions d’assisténcia institucional obligatbria i codis
protocolaris codificats),” el Gran i General Consell resolgué la creaci6 oficial del
joc de ministrils format per quatre musics instrumentistes (la xeremia, la corneta,
el sacabutx 1 el baix4), amb obligacié d’assistir a les festes a peu o a cavall, 1 pels
quals es pagaven les cinquanta lliures anuals del seu salari a mitges entre la univer-
sitat, d’una banda, i les menses capitular i episcopal, de I’altra.’> Aquests quatre
musics, a partir de 1667, es veieren reduits a dos, 1 aixi es mantingué I’agrupacié
fins al segle xrx.!'*

Com s’ha avangat a I’apartat de fonts emprades, el Cerimonial de I’Arxiu
(1541-1686) és un document cabdal per a I’estudi de les celebracions a Mallorca a
I’¢poca moderna, en el qual el joc de ministrils hi apareix esmentat de manera
constant,'® conjuntament amb els tamborers 1 amb altres instrumentistes que es con-
tractaven addicionalment per donar servei a les festes, sovint anomenats «els sons».
Per exemple, el 1607 es feren tres dies d’alimares perque la reina havia parit un fill,
1 «feren taula» amb una processé general a la qual assistiren tots els sons: trompe-
tes, tambors, xeremies 1 trompes llargues. L’escriva de despeses menudes'® feu
anar la musica a sonar a les cases dels jurats durant els tres dies de les alimares.!”

Un altre exemple sén les festes de I’any 1622 per les canonitzacions de sant
Ignasi de Loiola i sant Francesc Xavier. Quan la processé entra a Sant Domingo,
portava a davant dos tambors i dos pifres, 1 els frares hi tenien sons de tamborino,
flabiol i cornamusa.'®

Per a les alimares pel naixement del qui seria el futur Carles 11, el 1661, no-
més rebuda la noticia, els jurats donaren ordre als ministrils, trompetes i tambors
d’anar a la finestra de la sala, on estigueren tocant alternativament fins a cinc o sis
hores, de nit. Es interessant el que s’indica a continuacié, ja que diu que la festa es
feu amb molta alegria de tot el poble, perque uns sonaven guitarres, altres Vlohns,
altres ballaven o feien renou amb corns, 0 amb un cavec i una pedra a la ma, tot

11.  ARM, AGC-074, registre 3664, Sobre introduir joch de ministrils.

12.  Aina EscoBar, «Entre el objeto artistico y el instrumento normativo: tablas de ceremonial
del siglo xvir y “dias de tabla” en los contextos municipales de Mallorca, Menorca, Toledo y Santiago
de Chile», a Actas del Congreso Internacional: Itinerarios de las celebraciones priblicas y morfologia
urbana en los territorios de la monarquia hispanica durante la Edad Moderna (en premsa).

13.  ACM, Actes capitulars 1595, f. 1150, 1190 1 1510.

14.  Joan PARETS, Xavier CARBONELL, Biel MAssOT 1 Pere ESTELRICH, Els ministrils i els tambo-
rers de la sala, 1993, p. 37.

15. Vegeu la nota 8.

16. Per a més informacié sobre el carrec, vegeu: Aina EscoBar, «El seté jurat», Bolleti de la
Societat Arqueologica Lulliana, nim. 77 (2021), p. 45-59.

17.  ARM, Codex 196, Cerimonial de ’Arxin, f. 34v.

18. ARM, Codex 196, f. 817.
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dient «Visca el rei d’Espanya!»." Sens dubte és aquest un dels pocs testimonis del
manuscrit de ’aportacié musical més purament popular a la festa. Al dia segiient,
els jurats feren portar instruments de corda 1 «famosissims» (notables) sonadors,
que sonaren fins que la bullicia hagué passat. També ordenaren fer venir els mu-
sics, que cantaren quatre tons 1 dos villancicos, donant molt de gust al poble. I
encara un dia més tard, es feu a Sant Domingo un tedéum amb musica i es canta-
ren alguns tons, juntament amb musica dels ministrils que sonaren mentre passa-
va el senyor inquisidor.?® El tercer dia de les alimares, en ’encamisada que es feu
al born, sonaven els tubadals 1 un clari.?!

Els instruments que apareixen al Cerimonial de I’Arxin son, en resum: els
tambors, les trompetes, les xeremies o cornamuses (figura 1), les trompes llargues
(figures 2 1 3), el flabiol, el tamborino, el pifre o pifano [sic], el violi, la viola, la
guitarra, el clavicimbol, el timbal (figures 2 1 3) 1 el tubadal? (figures 21 3?). Res-
pecte a aquest Ultim instrument, la semblanga del mot amb el de la tuba podria fer
pensar en I'instrument de vent metall, emperd es considera que deu tractar-se
d’una desviacié del mot tabal o timbal, referit a un membranofon cilindric, de
morfologia semblant a la d’un tambori i també dit azabal.® No obstant aix0, com
que a la font apareix indicat com a tubadal, se’n respecta la denominacié, per
manca d’una evidéncia documental definitiva que asseveri que es tractava d’un
instrument de percussid i per ’abseéncia d’un estudi filologic acurat que en confir-
mi la hipotesi. I aquesta hipotesi es veu reforcada per la referéncia segiient d’una
processo en accid de gracies pels fruits rebuts celebrada a Ciutat de Mallorca en la
festivitat de Sant Pere de I’any 1614. Per anar a les completes a la catedral, arriba-
ren els jurats de la Ciutat acompanyats a davant pels tambors i el pifre i, a darrere,
«pels tubadals amb les seves cotes blanques, 1 vermelles les dels negres, 1 els ata-
bals portaven dos bastaixos a cada negre a les trompes de defora». Després
d’aquests venien els cecs amb les seves violes 1 finalment les trompetes, rebent el
virrei amb gran diversitat de sons. Segons Tess Knighton, els percussionistes afri-
cans negres, generalment sonadors de timbals, eren altament preuats per Pelit so-
cial hispanica per a ocasions cerimonials de rellevancia en les & ¢poques medieval i
moderna.?* Aixi doncs, la referéncia a tubadals i atabals en una mateixa frase i la
seva atribucié a instrumentistes de pell negra, sembla indicar de manera explicita
(1 inaudita) la preséncia a Mallorca de musics professionals negres (habitants o
passants) contractats per a ocasions especials precisament pel seu perfil particular.
Els timbals, instruments militars per excellencia, varen deixar de ser-ho al se-

19. ARM, Codex 196, f. 184r.

20. ARM, Codex 196, . 185r.

21. ARM, Codex 196, f. 189r.

22. ARM, Codex 196, f. 527, 520, 1010, 1129, 1137, 1130, 1897, 2250, 2260, 22871 237r.

23. Pere OrPL, Sons de Mallorca, 2009, p. 213.

24. Tess KNIGHTON, «Daily musical life in early modern Spain», a Rodrigo CacHO CASAL 1
Caroline EGAN (ed.), The Routledge Hispanic Studies Companion to early modern Spanish literature
and culture, 2022, p. 470.
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Ficura 1. Detall d’una cornamusa a una representacié de pastors,
de Gabriel Femenia Maura (1685-1752).
Font: Museu de Lluc.

gle xviI per passar a fer part de les agrupacions musicals, malgrat que en context
festiu podia mantenir-se la manera d’interpretar-los, per parelles sobre d’un ca-
vall o d’un camell.? Es precisament aquesta una de les representacions musicals
d’una escena de jocs cavallerescs al born de Ciutat de Mallorca (figures 2 1 3).2 En
aquesta ocasio, sén o simulen ser negres els justadors que representen I’escena
vestits «a la morisca», perd no els timbalers.

En la linia de les agrupacions musicals creades ex professo per donar servei a
Pacte festiu, cal introduir també la fundacié dels tamborers, ja que, si bé apareixen
a les fonts des de 1529, ’agrupacid no es reorganitza fins al segle xviramb la crea-
ci6 de la placa de tamborer major, la de tamborer d’ensenyament 1 quatre places
més que completaven els sis tamborers que acompanyaven les autoritats locals.?”

25. Francisco ALCOVER i Rafael LAFUENTE, La miisica y los instrumentos desde el Barroco has-
ta el siglo xx, 2011, p. 183-184.

26. Xavier CARBONELL, La imatge de la miisica en les Illes Balears, 2004, p. 73.

27. Josep-Joaquim ESTEVE i Cristina MENZEL, La miisica a Mallorca, 2007, p. 215.
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FiGURA 2. Escena de jocs cavallerescs al born, amb musics als cantons superior: al dret,
les trompes llargues 1, a ’esquerre, els timbals. Quadre anonim.
Font:  Colleccié particular de Pep Rubio.

Aixi doncs, els musics participaven de tota casta de celebracions d’ambit re-
ligiés (processons, representacions dramatiques), civil (festes de gremls torneigs,
celebracions reials) 1, fins 1 tot, privat (es troba documentada la presencia de sona-
dors a noces de la noblesa mallorquina). En les funcions religioses, la littirgia era
en bona part cantada, amb un conjunt d’himnes, antifones i cant pla que, dins el
cor catedralici, eren dirigits per quatre primatxers que s’encarregaven de donar
el to.? Sovint en el codex apareixen esmentats els titols de les peces musicals inter-
pretades durant les funcions litdrgiques, aixi com també apareixen a les consuetes
catedralicies (molt especialment a la de Miquel Reus de 1724), de manera que és
possible aproximar-s’hi, segurament de manera bastant fidel, gracies al ric fons
musical conservat a la catedral de Mallorca. Per citar-ne algun exemple, I'any
1605, en ’entrada del bisbe Alonso Lasso Sedefio, durant la processé entonaren
I’himne Ave maris stella, de tant en tant sonaven els ministrils i després s’entona-

28. Xavier CARBONELL, «La musica a la Seu», a Aina PascUAL (coord.), La Seu de Mallorca,
1995, p. 297-324.
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Ficura 3. Detalls dels timbals i trompes llargues al quadre de les justes. Quadre anonim.
FonTt:  Collecci6 particular de Pep Rubio.

ven els himnes Quem terra i O gloriosa domina. Havent adorat el lignum crucis i
jurat els estatuts del capitol a sobre d’un missal, es canta I’antifona Sacerdos et
pontifex. Una vegada represa la processé per anar fins a la seu es canta ’antifona i
sonaren els ministrils, sona el respons Ecce homo, 1 I’himne Iste confessor fins a la
plaga de Cort, on comenga Sancta et immaculata fins a arribar a la porteria vella
de Sant Domingo. Llavors s’interpreta I’Ave Regina caelorum fins al portal ma-
jor de la seu. Una vegada que el bisbe hagué beneit tot el poble al portal major es
canta el motet Jubilate Deo i sona ’orgue.?’

Molt diferent es presenta el panorama si es pretén identificar les peces que
s’interpretaven fora de I"ambit litargic. En la presa de possessié del Regne de Ma-
llorca, que feu el 1598 Antoni Coloma per Felip III, es narra com, en senyal d’ale-
gria, sonaven caixes, timbals, trompetes, clarins 1 ministrils.® En la funcié religio-
saadins la seu, els canonges cantaven amb rica i delicada veu, amb concert d’orgue

29. ARM, Codex 196, f. 28v.
30. ARM, Codex 196, f. 200.
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1 ministrils, cangons, villancicos 1 motets.’! El 1627 es feu una crida general per
tota la Ciutat explicant que s’havia rebut el rétol per a la beatificacié del germa
Alonso Rodriguez de la Companyia de Jests, enviat pel papa Urba VIII. La ma-
nera de portar el rétol a la seu per a la festa fou la segiient: primer anaven els tam-
borsi el pifre a peu, i després les trompetes a cavall, seguidament els algutzirs i els
macers dels jurats i del virrei, dins un cotxe el virrei, el jurat en cap, el regent i el
pare Mar1mon (el rector de Montision) amb una bacina a les mans on portava
el retol, tots aquests seguits per altres cotxes amb el regent, el batle, la resta dels
jurats, oficials i molts cavallers. Entrant pel portal major de la seu 1 posant el retol
a sobre del bufet que hi havia a un cadafal, la musica canta un villancico i s’anaren
alternant villancicos amb les oracions en llati, els parlaments, la lectura publica del
retol 1 el cataleg de miracles del germa Alonso Rodriguez.? Si bé es parla de «can-
cons», «tons», «villancicos» 1 «motets», sén molt escasses les ocasions en que al
codex es fa referéncia als titols per poder-ne identificar les composicions.

Un aspecte que sembla bastant clar és I’habitual alternanca entre musica vo-
cal i instrumental. En el jurament del regne a la Immaculada Concepcié de 1629 la
musica hi fou omnipresent. La crida es feu amb tubadals, tambors i trompetes,
que acompanyaven el fosser cridant la festivitat per la Ciutat, i encara el mateix
dia a la finestra de la sala de la universitat hi havia els tambors, trompes llargues,
trompetes i xeremies sonant mentre es feien espectacles de bous a la placa de
Cort.?® En I’ofici a la seu, els musics es dividiren en quatre parts: una a la trona
gran, l’altra a orgue i les altres a ambdés costats del corredor, per cantar a quatre
cors el motet Ave Regina caelorum.** Encara més, en I'altar que feren els trinita-
ris a davant I’escrivania de la universitat, hi havia dos minyons que cantaven mo-
tets, un miny9 que ballava i dos més que sonaven una gultarra 1un clavicimbol.?

Per les alimares de 1630 amb motiu del naixement del princep Baltasar Car-
los, durant tres nits estigueren vestits amb riques robes els tamborers i tubadals a
la finestra de la sala de la universitat. A la plaga de Cort s’hi estaven els ministrils,
trompetes, tambors i trompes llargues i anaven sonant: primer els ministrils, des-
prés les trompetes, seguidament les trompes llargues 1 finalment els tambors, 1 aix{
cada un pel seu ordre.’

No obstant tractar-se d’'un moment d’auge i esplendor de la musica vocal
polifonica, els villancicos 1 els motets, aquesta també s’alternava amb el cant pla,
que era com s’oficiava la litdrgia, 1 es responia amb la musica instrumental i ’or-
gue.”’” Per la process6 d’acci6 de gracies de 1614 es feren a la seu unes vespres so-
lemnes amb musica a tres cors: un se situava devers orgue, I'altre a la trona gran i

31. ARM, Codex 196, f. 210.

32. ARM, Codex 196, f. 930-94r.
33, ARM, Codex 196, f. 1012.
34, ARM, Codex 196, f. 102r.
35. ARM, Codex 196, f. 1030.
36. ARM, Codex 196, f. 113r.
37. ARM, Codex 196, f. 277.
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el tercer a un cadafal que havien fet a les reixes de la capella dels Moixos, on hi
havia unes regalies.’® Amb regalies o regalia, es fa referéncia a un petit orgue por-
tatiu dotat originalment d’un sol joc de llengtieta de ressonador curt. També po-
dria rebre aquest nom "orgue que tenia el regal per tot registre, regabellum o ri-
gabellum, és a dir, un sol registre de tubs de canya.”® Acabat el serm6 sonaren els
ministrils, s’atura l’orgue 1 la musica canta Sanctus, després Benedictus, la terra
solta tota Iartilleria i despres la msica canta un villancico. En les segones vespres,
en organitzar-se la processo, a fora es posaren els tambors, tubadals, trompes 1
tamborino, entre els oficis i les creus. Entrant el Santissim Sagrament pel portal
major, la musica canta a quatre cors el motet Ave Regina caelorum i després s’en-
tond el Te Deum landamus. En el recorregut de la processd, els carmelites porta-
ven dos cecs, un amb un violi i ’altre amb una viola.®

Enla presa de possessio del Regne de Mallorca per Felip IV, que es feu 'any
1621, comenga I’ofici religiés amb musica 1 ministrils, seguit per una processé per
ambitum ecclesiae amb llarga musica i cant pla.*! En Ta festa de Sant Pere Nolasc
de I’any 1629, I’ofici fou amb musica a tres cors 1 la processé de la figura del sant
es feu tot el cami amb himnes, musica, cant pla, motets i ministrils.*?

Aixi doncs, es pot observar I'ample espectre de sonoritats possibles, embol-
callant els assistents en una atmosfera auditiva que, es podria afirmar gairebé sen-
se cap tipus de dubte, era un component de la festa tan important com el visual, 1
en que les multiples possibilitats s’alternaven combinant el cant pla amb la polifo-
nia vocal i amb la musica instrumental, tal com declama en una descripci6 festiva:
«[...] cesé aquella dolcissima, y tanto agradable armonia de instrumentos y voces,
y repentinamente, se oyeron dos clarines, que haziendo cosquillas a los oydos,
deleytaron y suspendieron los sentidos y alborozaron las almas».#

LA CAPELLA DE LA SEUILA CAPELLA DE SANTA EULALIA

El terme capella musical es generalitza al Renaixement per designar el con-
junt de musics, cantors 1 ministrers adscrit a un centre religids, ja sigui catedral,
monestir o parrdoquia.* En arribar al tercer quart del segle xv, els conjunts musi-
cals europeus de major prestigi, és a dir, els cors associats a les grans corts 1 esglé-

38. ARM, Codex 196, f. 510.

39. Joaquin SAURA, Diccionario técnico-historico del 6rgano en Esparnia, 2020, p. 403-404.

40. ARM, Codex 196, f. 51v-550.

41. ARM, Codex 196, f. 74r.

42.  ARM, Codex 196, f. 111r.

43. BLA,Z1-18, Fiestas que la grandesa y magnificencia de la muy Ilustre Cindad de Mallorca
a celebrado y ostentado en obsequio y aplausos y general regocijo al dicho y felice nacimiento del Sere-
nisimo don. Philippe Quinto, que Dios guarde, Principe de dos mundos. Escribelas don Francisco Pa-
checo y Giron natural de la coronada villa de Madrid, 1657.

44. Joaquim GARRIGOSA, Jordi BALLESTER i Roma Escavras, Historia de la misica catalana,
valenciana i balear, vol. 1: Dels inicis al Renaixement, 2000, p. 158.
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sies, les capelles, entraren en una certa edat d’or. A mesura que avancava el segle xv,
les capelles més importants de Franga, dels Paisos Baixos 1 d’Tralia augmentaren les
seves dimensions.*

La tipologia de capella musical religiosa moderna fou comuna als territoris
espanyols iitalians. La majoria estaven formades per cantors i un minim d’instru-
ments de vent i eren dirigides per un mestre de capella per donar servei a la littir-
gia.** A principis del segle xvi1, els repertoris, estils i conjunts musicals que s’es-
coltaven a les catedrals espanyoles eren similars als de les catedrals 1 les principals
basiliques del centre i sud d’Italia. Les capelles de les catedrals espanyoles tenien
generalment uns setze cantants i un nombre igual o més reduit d’instrumentistes,
la majoria interprets de xeremies, baixons, cornetes i trombons. La musica de
P'ordinari de la missa, els motets interpretats en la major part del propi de la missa
1les composicions de salms, magnificats, responsoris i motets de vespres, comple-
tes, 1 algunes vegades matines, estaven escrits en grans llibres de cor en els quals
totes les parts portaven el text com si fossin cantades i no tocades amb instru-
ments. Una bona part d’aquesta musica estava escrita per a dos cors o més. Els
salms i magnificats generalment estaven arreglats de tal manera que els versos
cantats pels cors polifonics alternaven amb versos en cant pla.’

La major part dels multiples estudis realitzats sobre les capelles musicals
s’han ocupat tradicionalment dels grans centres catedralicis espanyols deixant de
costat les capelles assentades en centres de menys poss1b111tats econdomiques, com
collegiates 1 parroqulals malgrat que la contractacié de musics en centres menors
es tractava d’una practica més o menys estesa des de finals del segle xv1. Enfront
de les visions més o menys estatiques de les capelles musicals eclesiastiques, pot
veure’s que les actuacions a ’exterior condicionaven el nombre, les estructures i
els repertoris interpretats, ja que afavorien els intercanvis musicals, generaven
conflictes d’interessos entre patrons i patrocinats, etc. Es tracta, doncs, d’agrupa-
cions extraordiniariament dindmiques que sempre tractaren d’adaptar-se per ob-
tenir el maxim rendiment econdomic.*

En el cas que ens ocupa, s’ha parlat reiteradament dels ministrils a Mallorca i
de la polifonia vocal, sense haver entrat encara a detallar qui eren els interprets de
«la musica», com sol expressar el Cerimonial de I’Arxiu quan fa referéncia a la
musica vocal. A finals del segle xv1 es crearen escoles de cant als principals centres
religiosos de Ciutat de Mallorca, que es consolidaren i assoliren el seu esplendor
al llarg dels segles xvi1 1 xviir. L’escola de I’Almoina de la seu era el més important
d’aquests centres d’ensenyament musical i la figura del mestre de cant n’era essen-
cial, ja que s’encarregava d’ensenyar els minyons de cor i els escolans que haurien
de donar servei musical a la littirgia. Si bé I’escola de cant havia estat creada des

45.  Allan ATLAS, La miisica del Renacimiento, 2009, p. 205-206.

46. John WALTER HILL, La miisica barroca, 2010, p. 101-106.

47. John WALTER HILL, La miisica barroca, 2010, p. 272-273.

48. Juan Ruiz, «Ministriles y extravagantes en la celebracion religiosa», a John GRIFFITHS 1 Javier
SUAREZ-PAJARES (ed.), Politicas y prdcticas musicales en el mundo de Felipe 11,2004, p. 228-229.
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d’antic perd s’havia perdut temporalment fins a restaurar-la al segle xv, es consi-
dera que la passa definitiva per consolidar-la fou la creacid, el 1564, de la cape-
lla de musica de la seu, amb el nomenament de Pau Villalonga com a mestre pri-
mer de capella music, que era considerat un dels millors polifonistes del segle xvi
i1del qual resta a la seu el seu llibre de faristol, recuperat en el segle xx. Pau Villa-
longa fou el mestre de la capella de la seu entre 1564 1 1609, i el succeiren en el car-
rec, al llarg del segle xvi, Antoni Viceng (1609-?), Miquel Serra (?-1638), Jaume
Antoni Bordoy (1638-1654), Magi Fiol (1654-1698) 1 Joan Marti (1698-1730).%

El 1595 (coincidint amb la creaci6 dels ministrils), la capella fou reorganitza-
da canonicament i el 1622 es porta a terme una renovacié de la plantilla de can-
tors. Sembla que, en tot aquest periode de cent anys que va de 1564 1fins a 1666, la
capella de musica de la seu fou I"tnic centre musical de Ciutat de Mallorca,® a
diferencia del que succeia a moltes altres ciutats del territori hispanic, on les cape-
lles catedralicies convivien (i, fins i tot, sembla que collaboraven) amb les d’altres
centres religiosos menors.” Aixi doncs, els serveis que s oferien a les funcions li-
turgiques, als dies de taula i a les celebracions extraordinaries estaven principal-
ment en mans, d’'una banda, del joc de ministrils (pagats per la universitat i la cate-
dral) i, de I’ altra de la capella de musica de la seu (també pagada per ambdés), i
aquestes agrupaaons tenien entre ambdues el monopoli d’una activitat per a la
qual hi havia més demanda que oferta, fet que implicava un servei irregular, frac-
cionat i amb interrupcions. Aquest fou un dels motius pels quals hi va haver di-
versos intents de creacié de capelles de musica alternatives, intents tots frustrats
per la negativa de la capella de misica de la seu de perdre el tan preuat control dels
serveis musicals. La capella de la seu, a przorz, no tenia capacitat d’impedir que
sorgissin noves capelles ja que aquestes s ’emparaven en el buit legal que hi havia
entorn a la seva creacid, perd, tanmateix, feren el possible per obstaculitzar que
prosperessin, i portaren a terme agressives campanyes fins que n’ aconseguiren
Pextincié. Es aquesta una de les qiiestions més interessants relatives a la musica
del segle xvir a Mallorca 1 una aportacié inedita, ja que es tractara d’aportar nova
llum a la coneguda —perd gens desenvolupada— disputa entre la capella de musi-
cadelaseuila capella de musica de Santa Eulalia, ocorreguda en el breu lapse de
temps entre 16661 1671.

En un document una mica posterior, de 'any 1713, s’explica que, tradicio-
nalment, a la capella de musica de la seu hi havia dos boixarts, és a dir, dues bandes
o grups per a la distribucié de torns: un anomenat boixart «de’n Far» 1, altre,
boixart «de’n Comes».’2 D’aquesta manera, quan coincidia que la capella havia de

49. Xavier CARBONELL, «La musica a la Seu», a Aina PascuAL (coord.), La Sen de Mallorca,
1995, p. 302.

50. Cristina MENZEL, La miisica a Mallorca en el segle xvir: Fonts musicals de la catedral: estu-
di i edicio critica, tesi doctoral inedita, p. 441-443.

51. Ascensién MAZUELA-ANGUITA, «Musica conventual para ceremonias urbanas del mundo
hispanico», Hoguet: Revista del Conservatorio Superior de Miisica de Malaga, ntim. 20 (2022), p. 3-30.

52.  ACM, CPS-16029, Papeles varios sobre la capilla de miisica de la Catedral, lligall ntim. 3.
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donar servei a més d’una funcié religiosa, es tornaven alternativament per triar
alla on volien prestar el servei. Amb aquest sistema, s’ampliaven 1 diversificaven
les possibilitats d’entrada d’ingressos, ja que es podia donar servei a més d’un
temple alhora, a més de ser un metode per oferir I'oportunitat als musics de triar
alla on volien prestar el servei. No obstant aixd, en el document de principis del
segle xviI1, malgrat que incideix en el fet que és un costum antic, aclareix que en
aquells moments es trobava «molt vulnerada». En una carta de 1668 localitzada a
un protocol notarial (vegeu I'annex documental)® s’ha pogut determinar que,
com a minim, un dels motius especifics que impulsaren la creacié d’una nova ca-
pella musical a Ciutat de Mallorca fou la gran demanda de serveis musicals davant
de I’escassa oferta, només per part d’una capella, precisament dividida en boixarts
o fraccions, agrupacions més petites de musics. Tanmateix, i malgrat que les fonts
no ho espemflquen, es podria especular sobre més raons com, per exemple, la va-
loracié d’una oportunitat de negoci dificil d’impedir gremialment o institucio-
nalment o, fins i tot perd nogensmenys dificil de determinar, que la capella de
musica de la seu donés un servei deficient o considerat antiquat i que un grup
d’amants de la musica en volgués oferir una alternativa de qualitat per pur amor a
Part sonor. Es adient valorar aquesta darrera opcidé com una possibilitat de canvi
en estil interpretatiu que, en ultima instancia, podria significar un canvi en el
pensament musical, virant de la musica vocal polifonica cap a la melodia acompa-
nyada instrumentalment, ja que consta que la nova capella tenia «tot genere d’ins-
truments».>*

Aixi doncs, 'origen de la disputa musical que s’analitza al present estudi fou
la fundaci6 d’una nova agrupacié musical, diferenciada estilisticament de Pexis-
tent, amb ’objectiu d’oferir una alternativa musical de qualitat a les festivitats 1
oficis dels centres religiosos, activitat fins llavors tan solament desenvolupada per
’antiga capella de musica de la seu. Quatre cavallers de Mallorca, davant la manca
d’impediment institucional o legal, juntament amb els musics i alguns preveres
del comu de Santa Eulalia, decidiren fundar pel seu compte una capella nova de
msica. Els quatre cavallers protectors eren Antoni Sureda Valero, Francesc Des-
brull, Gaspar de Puigdorfila i Joan Miquel Fuster, de manera que la capella s’alca
inicialment amb el nom capella nova, i es feren els pactes oportuns entre els pro-
tectors en escriptura publica davant el notari Antoni Reura el dia primer de no-
vembre de 1665% i, presentaren al bisbe Pedro Manjares de Heredia, per a la seva
fundacié, un breu del papa Alexandre VIL.> El dia 13 de gener de 1666 signaren
els pactes oportuns tots els musics integrants,” excepte alguns d’ells per ser me-
nors d’edat 1 no tenir encara potestat. Es considera que a partir d’aquesta signatu-

53. ARM, Prot-F-1017, notari Antoni Ferrer, f. 1677-168v.

54.  ACM, CPS-16026, Sobre derecho de la capilla de miisica de la Catedral a ejercer sus fun-
ciones en Sta. Eulalia a pesar de haber alli capilla propia, document 3, sense foliar.

55. ACM, CPS-16026, document 1, sense foliar.

56. ARM, Prot-F-1017, {. 94r-108v.

57. ACM, CPS-16026, document 3, sense foliar.
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rala capella va comencar oficialment la seva activitat. Miquel Marti, de vint-i-cinc
anys, en seria el mestre, 1 estava acompanyat per catorze musics més: Pere Carbo-
nell, Joan Mulet, Miquel Segui, Antoni Adrover, Joan Rossell, Mateu Canta-
llops, Miquel Ferrer, Guillem Carbonell, Sebastia Morey, Sebastia Crespi, Gui-
llem Domenec prevere, Lluc Vidal, Joan Amorés 1 Montserrat Amorés. En els
acords signats, els musics es comprometien a no deixar la capella, a tenir obligacié
d’anar a casa del mestre a assajar, aixi com de ser puntuals i tenir compromyis d’as-
sisténcia, 1 demanar permis amb temps si s’havien d’absentar puntualment. Se-
gons ressalten les fonts, Miquel Marti, el mestre de la capella nova, era molt destre
en I’art i ciencia de la musica (vegeu ’'annex documental)®® i, a les actuacions de la
musica nova, s’entreveien promeses de musics excepcionals, amb indicis de vir-
tuosisme, a més de comptar amb bon equipament d’instruments musicals, mal-
grat que, desafortunadament, no s’indica el tipus ni la familia dels instruments. Si
que s’ha localitzat, d’altra banda, un contracte del 1666 entre Jaume Marti, pare
del jove mestre Miquel Marti, i dos germans orgueners, Joan i Antoni Torrella pel
qual el susdit Jaume Marti els comprava la meitat d’un orgue portatil de sis regis-
tres: flautat de fusta, flautat tapat, quinzena, vint-i-dotzena i dos cimbals de llau-
na de llauté. L’orgue portatil s’havia d’estojar a la casa del mestre Miquel Marti,
qui hauria d’administrar 1 llogar convenientment per treure’n benefici reparti-
dor entre les dues parts contractuals. De la seva banda, els germans Torrella s’ha-
vien d’ocupar del manteniment i posada a punt de 'instrument, sense cap cost
extra per part del mestre de Santa Eulalia.”

Tornant a les diferencies entre capelles, I’afalac a la pericia de la musica nova
no degué tenir gaire bona acollida dins la capella de mdsica de la seu, que devia
intuir, ja des d’un primer moment, el greuge comparatiu i les rivalitats que estaven
a punt d esdevenir-se. Una vegada fundada la capella nova, els cavallers protec-
tors consideraren que una manera de consolidar-se era aconseguir una intitulacié
apropiada, per la qual cosa sollicitaren al rector de Santa Eulalia, Francesc Mut,
que els permetés instituir-se sota el nom de capella de Santa Eulilia (vegeu ’annex
documental),* sens dubte considerant que es tractava de la parroquia més antiga
de Ciutat i que es trobava en el centre de Iactivitat economica, social i cultural. A
canvi d’instituir-se amb el titol de Santa Eulalia, la capella de musica oferia servei
gratuit a les funcions de I’església parroquial 1 les sufraganies, per la qual cosa el
rector 1 els obrers de Santa Eulalia hi accediren sense dubtar, satisfets del tracte 1
de poder comptar a les seves celebracions amb una musica de tan alta qualitat.
Encara més, s’acorda que se’ls donaria «una taula de les festes que es deuen cele-
brar amb musica i instruments» per tal que hi poguessin assistir sens falta i amb
puntualitat.

Tornant a «les muisiques», els conflictes entre la capella de la seu ila de Santa
Eulalia no es feren esperar. La mtsica de la seu, que fins aquell moment havia do-

58. ACM, CPS-16026, document 4, sense foliar.
59. ARM, Prot-F-1017, f. 340v-38r.
60. ACM, CPS-16026, document 4, sense foliar.
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nat servei a les festes i celebracions de Santa Eulalia, reclamava que ho volia seguir
fent. Per la seva banda, la capella de Santa Eulalia volia I’exclusivitat a la parroquia
de Santa Eulalia i sufraganies, ben igual com la tenia la musica de la seu a dins la
catedral, on no podia cantar ningt altre que no fos I’antiga capella. D’ aquesta ma-
nera, el mestre Miquel Marti inicia els tramits per impedir I’entrada de la musica
de la seu a Santa Eulalia, en una petici6 formal al bisbe Pedro Manjares de Here-
dia, qui considera valids els arguments de la capella novaiels concedf ’exclusivi-
tat dins la parroquial.®! Des de la seva orbita, el bisbe considera que I’existencia de
dues capelles de musica podria ser positiva per a I’avang musical de Mallorca, ja
que la competitivitat que es generaria entre elles animaria els musics a esforcar-se
més en la seva feina, a fer-se «més perits», a ampliar el repertori interpretatiu, a
innovar... en definitiva, a guanyar en practica 1 habilitat en mateéria musical per
no quedar enrere en comparacié amb els altres. Tanmateix i molt malauradament,
la sana rivalitat que esperancava el bisbe Manjares mai no va arribar, siné més bé
tot el contrari. Una vegada aconseguit el favor episcopal, la capella de Santa Eula-
lia es va fer forta i va guanyar en seguretat per iniciar un agressiu programa que,
de rerefons, venia a significar una clara pugna pel monopoli musical de Ciutat.
Una de les primeres iniciatives que feren trontollar la relacié entre ambdues cape-
lles fou la fundacié, per part dels quatre cavallers protectors, d’una placa vitalicia
amb un sou de seixanta lliures anuals per a una «veu i persona» a la seva designa-
ci6. Les condicions laborals eren d’ensomni: la persona designada aconseguiria
una plaga per tota la seva vida i el salari, a més de ser elevat, seria cobrador de per
vida inclus si la capella de musica es desfeia. La «veu i persona» seleccionada pels
quatre cavallers no era ni més ni manco que Antoni Pieres,*? beneficiat de la cate-
dral, contralt de la capella de musica de la seu 1, pel que sembla, un cantaire excep-
cional i essencial per al desenvolupament diari i el progrés de la musica catedrali-
cia. La proposta de la musica nova era temptadora pero, Pieres, que s’havia format
alescola de cant de I’Almoina i gairebé es podria dir que s’havia criat a la seu, no
podia abandonar la catedral tan facilment. Essent que no n’estava convengut, la
capella de Santa Eulalia li incrementa P’oferta: sumat a les seixanta lliures anuals
vitalicies dels cavallers protectors, els mateixos musics integrants de la capella hi
afegien vint lliures anuals més per persuadir Antoni Pieres de mudar la capella
de la seu per la de Santa Eulalia. Perd no tot en la vida eren els diners, 1 Pieres mai
no arriba a deixar la capella catedralicia, qui sap si per amor i devocié a la seu, a la
qual se sentia profundament arrelat, qui sap si per lleialtat als seus companys can-
tors de la capella, o qui sap si per tenir por a represalies o haver estat victima d’al-
gun tipus d’extorsié. Fos com fos, aquest episodi eleva les tensions entre capelles,
perd, tanmateix, la negativa de Pieres no seria ni molt manco la fi dels problemes.
A les fonts —de provinenga catedralicia— els conflictes es descriuen com a inqui-
etuds, escandols 1 faltes de respecte de la capella de Santa Eulalia cap a la de la seu

61. ACM, CPS-16026, documents 5 a 7, sense foliar.
62. ACM, CPS-16026, documents 8 a 11, sense foliar.
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perd, malgrat que no se’n fa referéncia, els altercats devien provenir d’ambdés
bandols i les increpacions devien ser mutues.

La situaci6 va arribar a ser tan poc sostenible que el bisbe Pedro Manjares,
menys d’un any després de la concessid, el 8 de febrer de 1667, va haver de revo-
car les seves resolucions a favor de la musica nova:®* li va retirar el titol de capella
de Santa Eulalia, li va denegar la possibilitat de portar el nom de qualsevol altra
parroquia i va anullar ’exclusivitat que tenia la capella a la parroquial de Santa
Eulalia i sufraganies. Respecte al nom, el bisbe va dir que la musica nova es podia
dir miisica extravagant (en el sentit que no tenia seu fixa), com es deia en altres
indrets en qué hi havia capelles d’aquest tipus,** de manera que als documents
comenga des de llavors a dir-se extravagant, volant, nova, o encara miisica de
Santa Eulalia, malgrat que oficialment no en pogués tenir el nom.®> Respecte a
’exclusivitat, la parroquial de Santa Eulilia, com la resta de temples —a excepcid
de la catedral—, tenia dret de triar quina capella volia que li aportés els serveis
musicals. Tanmateix, la retirada de ’exclusivitat de les funcions a Santa Eulalia no
va fer que la musica nova hi deixés de donar servei, ni a Santa Eulalia ni a les par-
roquies restants, que semblaven apreciar notablement la musica nova en detri-
ment de la de la seu. En general, el pablic admirava i volia sentir la musica nova,
tant que els rectors eren més proclius a demanar els seus serveis 1 no els de la mu-
sica de la seu. Les parroquies, que fins llavors havien sollicitat el servei dels ca-
nonges per oficiar en determinades festivitats, ja no els cridaven, ja que si cridaven
canonges aquests portaven amb ells la capella de la seu. Fou aixi com la disputa
musical comenca a esdevenir critica, ja que arribava a afectar fins 1 tot les butxa-
ques dels canonges,® 1 aixd no era perm1s51ble de cap manera per part de la insti-
tucid eclesiastica més important de I'illa. Encara més, en la processé del Corpus
de’any 1667, davant I'incentiu episcopal per contractar els serveis catedralicis, els
rectors preferiren que no hi hagués musica que hi anés la musica de la seu, fet que
provoca un gran escandol entre el poble, essent mai vist que el Santissim Sagra-
ment no portés cap tipus d’acompanyament musical.®”

Aixi doncs, el novembre de 'any 1667 el bisbe decidi intervenir de manera
més rotunda i bloqueja I’actuacié de la misica nova a un enterrament a Santa Eu-
lalia i concedi la funcié a la capella de la seu. Perd malgrat la mediaci6 episcopal,
sembla que al llarg de ’any 1668 encara prosseguien els conflictes 1 tensions entre
capelles. Les fonts capltulars refereixen una campanya d’odi cap a la masica de la
seu empresa per la musica nova i de situacions vertaderament tenses, com la suc-

63. ACM, CPS-16026, documents 12 a 15, sense foliar.

64. Vegeu: Juan Ruiz, «<Misica y devocién en Granada (siglos xvi-xvi): funcionamiento “ex-
travagante” y tipologia de plazas no asalariadas en las capillas musicales eclesidsticas de la ciudad»,
Anunario Musical, nim. 52 (1997), p. 39-75.

65. ACM, CPS-16026, document 29, sense foliar.

66. ACM, CPS-16025, Causa promovida por los miisicos de la Catedral sobre pago de las can-
tidades que les quedo a deber el Obispo Ferndndez Manjarrés, sense foliar.

67. ACM, CPS-16025, sense foliar.
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ceida en la vigilia de la festa de Santa Eulilia quan els musics de la seu estaven
cantant a la parroquial i els cavallers protectors de la musica nova els feren sortir a
empentes de la parroquial, fins i tot arribant a agafar un music pel coll. Un altre
exemple és el de la funcid del collegi de Sant Marti dels jesuites, en que els protec-
tors de la musica nova es posaren a darrere els musics de la seu a «cantar» amb ells,
per pertorbar-los.®

El 1668 comenga el contraatac de la capella de la seu: es tracta d’una ofensiva
que pretenia solucionar el problema d’arrel 1 erradicar definitivament la capella de
Santa Eulalia.*” El capitol estava molt disgustat pel fet que per a la fundacié de la
capella nova s hagues presentat un breu del papa i acorda no assistir a cap funcié
eclesiastica on toqués la musica nova.”® S’enviaren mandats als rectors de les par-
roquies ordenant que no s’admetés la musica extravagant a les festivitats de les
seves esglésies, s’iniciaren els plets 1 la causa s’eleva a la Sagrada Congregacié de
Ritus. Segons s’explica en el procés, la capella volant havia actuat a ultratge, trac-
tant de destruir l"autoritat de la capella de la seu que, al cap 1a la fi, era la primera
de la Ciutat, la més vertadera 1 autoritzada per exercir en les funcions musicals.
Segons aquest procés, les capelles extravagants, volants o secundaries que havien
pogut sorgir puntualment a la Ciutat eren de caracter menor i sempre s’havien
dedicat a assistir 1 complementar la capella catedralicia, per la qual cosa era del tot
inadmissible ’existencia d’una capella que fes tot el contrari: la competéncia eco-
nomica, el descredit social 1 ’intent de destruccié de la musica de la seu.

El final de la capella de la musica de Santa Eulilia és una mica confts, ja que
no existeix cap font explicita del seu desmembrament, més que una noticia de 1672
de com Miquel Marti, que havia estat el mestre de capella de Santa Eulalia, dema-
nava ser acceptat a la capella de musica catedralicia, essent encara mestre el preve-
re Mag{ Fiol, amb qui hi havia hagut les controvérsies fins feia tan solament un
any. El que si que es conserva és tot un plet relacionat dels anys segtients, entre
1671 1 1673, en que la capella de musica de la seu reclamava a I’hereu del bisbe
Pedro Manjares de Heredia, Miguel Montero de Espinosa, la suma de 1.800 lliu-
res que suposadament el bisbe els devia per les musiques que havien cantat.”! Poc
temps abans, el 1668, quan encara estaven Vlgents les problemathues entre ca-
pelles, els musics de la seu ja havien elevat la queixa al nunci apostolic a Madrid,
Federico Borromeo,” que el bisbe Pedro Manjares no semblava estar disposat a
satisfer tal quantitat. Els documents fan referéncia explicita a ’obligacié dels bis-
bes de satisfer la part de la musica que li corresponia segons les determinacions de
Vich i Manrique de 1595 (per la qual la meitat de la msica era pagada per la uni-
versitat i els altres dos quarts pel bisbe i el capitol), perd si s’observa tot el procés
en conjunt, la reclamacié de la musica de la seu sembla una mena de represalia al

68. ACM, CPS-16026, documents 29 a 54, sense foliar.
69. ACM, CPS-16026, documents 29 a 54, sense foliar.
70. ARM, 01-00-REPQO01, f. 1217r.

71.  ACM, CPS-16025, sense foliar.

72.  ACM, CPS-16029, document 4, sense foliar.
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bisbe per haver admes en un primer moment la institucié de la musica nova amb
el titol de Santa Eulalia i la concessi6 de I’exclusivitat en perjudici de la musica de
la seu, de manera que s’intueix que la musica catedralicia reclamava, més que un
import no satisfet, un import en concepte de danys i perjudicis a causa de les deci-
sions episcopals.

Un segon intent de creacié d’una nova capella de musica es feu I’any 1687,
amb la creacid de la capella de musica de I'Hospital General i la universitat, perd
la seva trajectoria fou menys notoria que la de Santa Eulalia i de més curta
durada,” i encara manca avui en dia una recerca especifica al respecte.

CONCLUSIONS

Com s’indica al resum de I’article, es tracta, aquesta, d’una primera aproxi-
macié a la tematica, per la qual cosa els resultats no es poden prendre encara com
adefinitius. Com s’ha insistit a la introduccid, el gran volum de les fonts arxivisti-
ques al respecte faria necessari una tasca de buidatge exhaustiva, encara per dur a
terme, aixi com també el fet que la tematica impliqui punts de vista divergents re-
queriria el contrast de diferents fonts. Aixi mateix, també seria necessari que la
institucié que és propietaria del conjunt documental realitzés les tasques de folia-
ci necessaries per a una correcta citacié de les fonts. No obstant aixo, de la tasca
feta fins aquest moment es poden extreure algunes primeres 1mpress10ns En pri-
mer lloc, cal fer notar que la 1 1nvest1gac1o musicologica historica és un assumpte
pendent a Mallorca, realitat que s’oposa enormement a la gran diversitat d’estudis
potencials i en ’enorme quantitat de fonts a I’abast, tant de tipus historic com de
musica escrita. Les iniciatives d’investigacié musical a I'illa s’han dedicat durant
anys a la identificacié de fonts i no tant a la seva interpretacio, i han quedat a l'aire
1sense aclarir durant decades el transcurs de determinats esdeveniments de la his-
toria de la musica a Mallorca. Un exemple clar d’aix0 sén les fundacions de cape-
lles a Ciutat de Mallorca a I’edat moderna. La capella més estudiada, amb diferen-
cia (malgrat, encara, amb assumptes pendents), sempre ha estat la de la seu, 1 és
confts el sorgiment d’iniciatives frustrades al llarg de gairebé un segle: la de Santa
Eulaliaila de 'Hospital a finals del segle xvi1 i la «msica nova» a principis i mit-
jan segle xviiL. Aquest article pretén palliar la manca de coneixements sobre la
fundacié de la primera, mal que per a les altres dues els estudis estan altrament per
arribar.

Quant a les conclusions —provisionals— referents a la fundacié i desapari-
ci6 de la capella de Santa Eulalia, és interessant fer notar com en el si de les proble-
matiques rau el fet de mancar una estructura normativa que regulés la professié de
music, com si que passava amb la major part dels oficis, agrupats en gremis, inclis

73.  Cristina MENZEL, La miisica a Mallorca en el segle xvir: Fonts musicals de la catedral: estu-
di i edicio critica, tesi doctoral inedita, p. 117.
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els artistes de Mallorca, la vida professional dels quals regula el Collegi de Pintors
i Escultors entre 14851 1785.7* Aixi doncs, cap tipus de legislacié impedia el sorgi-
ment d’iniciatives musicals, sempre que aquestes fossin aprovades per 'autoritat
eclesiastica pertinent, motiu que sens dubte genera que els conflictes i les pugnes
fossin en esséncia de tipus personal, ocasionats pels factors econdmics i de reputa-
ci6 publica. En aquesta linia, la creacié de societats pera la practica musical impli-
cava unes relacions no tan solament artistiques, sind que explicitava una connota-
ci6 politica, fins i tot una certa confabulacié amb I’objectiu de suplantar els actors
socials de determinades esferes de poder, essent precisament la mateixa raé de la
desfeta de dites societats.

En definitiva, ’estudi de les polemiques entre la capella de la seu i la de Santa
Eulalia haura de fer-se des d’una pluralitat de punts de vista: partint del punt de
vista politic 1 institucional, 1 passant per ’economic o I’antropologic i per la vida
professional 1 la consideraci6 social dels musics, fins a arribar a la recepcié de la
musicail’ aparici6 d’un primitiu concepte de ptiblic i de gust, sense oblidar el vi-
ratge en la practica compositiva i interpretativa o les qilestions relatives a I'evolu-
ci6 del pensament musical en relacié amb les tendencies estetiques i estilistiques
del moment.

ANNEX DOCUMENTAL

DETERMINACIO DE L’OBRERIA DE L’ESGLESIA PARROQUIAL DE SANTA EULALIA

DE CIUTAT DE MALLORCA DE CONCEDIR A LA NOVA CAPELLA MUSICAL

EL TITOL DE CAPELLA DE SANTA EULALIA A CANVI DE REBRE SERVEI A LES PRINCIPALS
CELEBRACIONS DEL TEMPLE (16/01/1666). ACM, CPS-16026, DOCUMENT 3,

SENSE FOLIAR

Die xvi mensis Januarij Anno a Nat. Dni. MDCLXVI

Convocats y ajuntats en lo Archiu de la Sacristia de la Iglesia Parroquial de
Sta. Eulalia de esta Ciutat de Mallorca. Lo molt R4 Sr. Francesch Mut pre. Dr.
theolech y Re". de dita Par.?, los Magnifichs Pere Joan de Vilalonga donzell, y An-
toni Guarriga ciutada militar; Antoni Tavarner mercader, lo discret Ffs. Grofard
nott., mre. Antoni Thomas sabater y Mic. Hyeroni Galmes ferrer, obres de dita
Iglesia Par. per efecte de tractar cosas concernents a la utilitat de la obreria de
dita Iglesia; fonch proposat per lo molt Rd. Sr. Ro". Ffs. Mut, dient. Be sabran V.
M. que se ha ordenat una capella de musica, y el mestre de ella es el licenciado
Miquel Marti, molt perito en lo Art y Sciencia de la musica, la qual capella prote-
gexen alguns cavallers perconas de estimacio, y segons la experiencia ha ensefiat,
done mostres de adelantarse y exir de ella molt peritos en la musica; y desitjant lo

74. Peraladarrera actualitzaci6 respecte a la historia del Collegi, vegeu: Merce GaMBUS i Pep
BARCELO, Les arts a Mallorca entre els Austries i els Borbons, 2014.
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dit Marti mestre de dita capella, y sos Protectors, que aquella se instituesca y eri-
gesca sots Titol desta Iglesia Par.?, per mayor auctoritat y habilidad de ella;
suppliquem a Vs. M. pera que la admatessem en ella, y los consedissem lo dit Ti-
tol; pera lo qual offerexen servir dita Iglesia ab tota puntualidad. V*. M. maneran
resoldre los quels aparega mes convenient.

Passats los vots, fonch conclus, resolt y determinat, nemine discrepante, ab
vot y parer del dit S. Pere Joan Vlllalonga que per quant seha experimentat que
dita capella es troba ben proveida de musichs qui prometen esperangas de ixir
peritos, y aximateix te tot genero de instruments, y aquells se aporten be, y que
trobatse titulats en dita Iglesia, ha de animarse altres a entrar en la disciplina de la
musica, que tot mira el be y utilitat de est Regne en tenir grans subjectes qui assis-
tescan al Culto Divino y celebracio solemne dels Divinos Officis, y en honra de
esta Iglesia Par.?; que pergo se admeta en ella la dita capella, y sels done lo Titol
de S%. Eulalia; ab asso, que lo Sr. Re". y Obrers, qui vuy son, y per temps seran,
tingan tambe titol de Protectors de dita Capella, junctament ab los que dita Cape-
lla te per Protectors; ab asso, que dit R°r. y Obrers no estigan obligats en donar
cosa alguna a dita Caplla ni que tinguin obligacions, que for¢an tenen dits Protec-
tors, comforme acte dels 13 janer 1666 en poder de Ant. Reure nott. desde la sua
cohadunacio [sic.], y per tots correga la observancia de lo que entre si tenen con-
vingut, y acordat, y acas en lo esdevenidor convindran, y acorderan, y que sels
done una taula de fas festas, quis deven celebrar ab musica y instruments, pareq.
ab mes puntualidat y sens falta pugan acudir a dita Iglesia; y en cas que se haje de
provehir alguna placa vacant de musica, toca el provehirla a dits Protectors, y pe-
raq conste ad aeternam rei memoriam, yo ffs. Grofiard nott he continuat acte dela
pnt determinatio; pnts per testimonis los honors Joan Simo y llado mercader, y
Joan Sastre flassader, tots de Mallorca.

Lapnt. Copia he treta yo el R infrascrit del seu Original llibre de Determi-
nacions de N Obreria de S®. Eulalia del Reyne y Ciutat de Mall.<, qui estd re-
condit en mon poder y concorde ab dit Original de que don fee yo el R". subscrit.
Vuy als 23 8" afiy 1668.

El Dr. Marti Ballester pre. y R". de la Par.? Iglesia de S Eullalia de Mall.<.

DECLARACIO SIGNADA DAVANT EL NOTART ANTONT FERRER PER DEU RECTORS
1 PRIORS DE LES PRINCIPALS PARROQUIES T CONVENTS DE CIUTAT DE MALLORCA
ALLEGANT LA CONVENIENCIA QUE HI HAGI MES D’UNA CAPELLA DE MUSICA
(21/02/1668). ARM, Pro1-F-1017, F. 167R-168Vv

Nosaltres de baix firmats diem y certificam que havent sperimentades mol-
tes incomoditats, y menos reverensia que ha patit el culto divino, per effecte de
haverhi sola una capella y mestre de musica en aquest Regne de Mallorca, de tal
manera que ab moltes occasions se celebraven los officis divinos sens musica, y en
altres era de tal modo la musica que es cantava, que apenas es poria dirse, que tin-
gues mes agasaco el culto divino, per causa de celebrarse ab pochs musichs, porsio
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truncade de la capella qui era sola, per offerirse en algunas occasions moltes festi-
vitats en un mateix die y hora, en differents Iglesias y para que totes partisipassen
dela musica haventhi una sola capella, ere necessari que aquella se dividis y que en
nigun lloch stiguessen ben assistits los divinos officis, causant menos devosio a los
faels, y tibiasse en las cosas divinas; en tant que moltes vegades ha succehit que
havent cantat los Kiris, Gloria y Credo, demprés del sermé haver de prosehir los
officis sens musica per falte de los musichs, y en altres occasions haver de diletar
el sermo los predicadors, y en altres haver dexar de predicar a la mitat del sermé
per causa de la musica, y en moltes occaions haverse de trocar la hora dels divinos
officis per porer dits musichs assistir en las festivitats; y es esta veritat tan certa
que en occasio, que es son trobades duas capellas, y dos mestres en aquest Regne,
havem sperimentat tot lo contrari, mes devosio en la asistensia en los divinos offi-
cis, mes farvor en los naturals, y las festivitats celebrades ab mes veneracio y co-
moditat dels moradors, y de las Iglesias; moguts de los qual certificam que es gran
convenientia de est Regne, y decoro del culto divino que hey haje dos capellas, y
dos mestres perque altrement se occasionen totes las incomoditats refferides en fe
de lo qual firmam la present, de nostres mans proprias en Mallorca, vuy als 21 fa-
brer 1668.

El Dr. Francesch Mut, olim rector de Santa Olalia; El Dr. Melthior Gartia
rector de Sancta Creu; el Dr. Antoni Homar pre, Rector de Sanct Jaume; el Dr.
Pere Antoni Fiol pre. rector de Sant Michel; el Dr. Joseph Barcal6 pre. y Rector
de Sanct Nlcholau; el Vicario provinsial de la Provinsia de la orden del P Sanct
Francisco de Mallorca fra. Guillermo Munar; Dr. Antoni Segui prior del Hospital
General del Regna de Mallorca; fr. Michel Cerda provinsial del orde de los mi-
nims de Sanct Francisco de Paula, en est Regne de Mallorca; fra Albert Ciffre
prior del Carmen; fr. Antoni Quetgles president del Sanct Sperit.
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BACH’S SONATA BWV 1035
AND THE EMPFINDSAMER STIL
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ABSTRACT

This study deals with the characteristics of the Empfindsamer Stil in the Sonata
BWV 1035 by Johann Sebastian Bach. First, we contextualize the various historical aspects
that marked a turning point in Bach’s musical thinking with regard to his openness to new
styles. These styles are then pointed out in various works by Bach and in those of other
composers of the time, drawing pertinent comparisons. We go on to corroborate that Bach
moves beyond the style of the Late Baroque, assuming the new models while elaborating
them with the same intensity as his Baroque counterpoint. Lastly, three aspects are postu-
lated for the sonata’s attribution to Empfindsamer Stil , the new style in vogue: 1) we ana-
lyse the musical aspects of the Empfindsamer Stil and the Galant style which are present in
the sonata; 2) we comment on the aesthetics of the Potsdam court, where the sonata was
composed and where the taste for the Galant and Empfindsamer styles predominated,
and 3) we present treatises that highlight aspects which may be applied to Bach’s sonata.
We conclude by establishing that Bach went beyond the Late Baroque and that he was not
alien to the fashionable styles of his times.

KEYWORDS: Johann Sebastian Bach, BWV 1035, transverse flute, sonata, Late Baroque,
Galant style, Empfindsamer Stil.

LA SONATA BWV 1035 DE BACH I L’EMPFINDSAMER STIL
RESUM

El present estudi versa sobre les caracteristiques de Uempfindsamer Stil (‘estil senti-
mental’) en la sonata BWV 1035 de Johann Sebastian Bach. Primer, contextualitzo els di-
versos aspectes historics que marcaren un punt d’inflexid en el pensament musical de Bach
respecte a la seva obertura als nous estils. Després, destaco aquests estils en diverses obres
de Bach i en les d’altres compositors de I’epoca tot contrastant-les. Segueixo, corroborant
que Bach va més enlla de estil del darrer Barroc i que assumeix els nous models tot elabo-
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rant-los amb la mateixa intensitat que el contrapunt barroc. I, finalment, argumento amb
tres aspectes la seva adscripcid al nou estil en voga, Uempfindsamer Stil: 1) analitzo els as-
pectes musicals de Uempfindsamer Stil 1 de Pestil galant presents a la sonata; 2) comento
Iestetica de la cort de Potsdam, lloc per al qual fou composta la sonata i on predominava el
gust per Pestil galant i Uempfindsamer Stil, 1 3) mostro tractadistes que aporten aspectes
que es poden aplicar a la sonata de Bach. Concloc posant en relleu que Bach depassa el
darrer Barroc, no essent ali¢ als estils de moda de la seva época.

PARAULES CLAU: Johann Sebastian Bach, BWV 1035, flauta travessera, sonata, darrer Bar-
roc, estil galant, empfindsamer Stil.

Within the group of sonatas that Johann Sebastian Bach wrote for the trans-
verse flute with basso continuo or harpsichord obbligato, Sonata BWV 1035 pre-
sents a unique profile that differentiates it from the others. There are two factors
that give it this singularity: the first is that it was composed at a later date than the
other sonatas,! in 1741; the second relates to specific characteristics of its first and
third movements, which bear semblances of the Empfindsamer Stil.

Sonata BWV 1035 consists of four movements: Adagio ma non tanto, Alle-
gro, Siciliano and Allegro assai. Eppstein? suggests that we should consider the
structure of the sonata to be like that of the sonata da camera, as he compares
the alternance of its slow-quick-slow-quick movements and its rhythmic and
melodic designs with those of a prelude followed by three dances — rigodon, si-
ciliano and polonaise. The second and fourth movements reveal evident virtuoso
writing and a style belonging to the Late Baroque period with certain Galant
style features. In contrast, the first and third movements are created with ele-
ments of great expressive sensitivity, typical of the Empfindsamer Stil.

The dating of the sonata poses a problem: problem of the lack of the last two
digits of the year on the manuscript sources that have been conserved.> Even so,
Wolff* has dated it to 1741, a date that can be supported using the argument of the
publication of the Goldberg Variations BWV 988 in 1741, since this work pre-

1. The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. 2, 2001. I take advantage of this
note to mention that the present work was presented as a Flash Announcement session in the Bach
Network: Ninth Johann Sebastian Bach Dialogue Meeting, which took place in Cambridge from
8th to 13th July 2019. I use this note to indicate that the translation has been done thanks to the re-
sources of the Project PGC2018-094724-BI00 (for cataloguing and study of musical sources of Santa
Maria del Pi, La Mercg, and Sants Just i Pastor (Barcelona) churches and the iconographic funds of
both the MNAC and the Museu Mares).

2. Hans EppsteIN, “Uber J.S. Bachs Flotensonaten mit Generalbal”, Bach-Jahrbuch, 58 (1972),
p. 15.

3. Johann Sebastian BacH, Neue Ausgabe Simtlicher Werke, V1 Series, vol. 3: Werke fiir Flote,
1963, pp. 22-23.

4. Christoph WOLFF, Johann Sebastian Bach: El miisico sabio, vol. 11, 2003, p. 208.

5. Johann Sebastian BacH, Goldberg Variations BWV 988, 2016, V; also, David SCHULEN-
BERG, The Keyboard Music of ].S. Bach, 1993, p. 369.
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sents several variations that could be qualified as using the postulates of the Emp-
findsamer Stil (e.g., the initial theme of the aria, and Variarions 13 and 25). It is
therefore probable that Bach would have composed the sonata with the afore-
mentioned postulates in mind. Wolff also links the genesis of the sonata to the
visits that Bach paid to the court of Potsdam:

[...] It is probably not just a coincidence that the last two datable chamber
works by Bach, the Flute Sonata in E Major (1741) and the Musical Offering (1747),
originated in connection with Bach’s visiting a court as a distinguished guest per-
former: in both cases the court of Frederick the Great in Berlin.¢

On the basis of this argument, there is evidence, considering both the year
and the connection to the court of Frederick the Great, that Sonata BWV 1035
could reveal characteristic traits of the musical aesthetics of this court, namely its
liking for the Galant style and the Empfindsamer Stil. The fact that the sonata was
dedicated to Frederick’s Kammerdiener, Michael Gabriel Fredersdorf, adds fur-
ther weight to the argument for linking it to this aesthetic. We shall make further
reference to these questions in the course of this study. In addition, it should be
mentioned that the sonata was also performed at the Collegium Musicum in
Leipzig.”

On the other hand, Stauffer® and others have already placed it within the
context of the Galant style that was to the liking of the court. One of the first
musicologists who explicitly mentions the Empfindsamer Stil, however, is Hans
Vogt,” when in reference to the first movement, Adagio ma non tanto, he states:
“[...] The movement seems to be an homage to the age of sensibility (Empfind-
samkeir)”, that is to say, to the Empfindsamer Stil. We may also mention Jones,"®
who more recently also refers to the Sonata BWV 1035 within the context of the
chamber works which Bach composed during the 1740s and which were asso-
ciated with the court at Potsdam. This study is focused on the Sonata BWV 1035.
However, we shall first contextualize various historical aspects which marked a
possible turning point in Bach’s musical thinking, opening the way to the new
styles. We will then examine these new styles in various of Bach’s works and also
in those of other composers of the time in order to contrast them. Just as Marshall

6. Christoph WOLFF, Bach: Essays on His Life and Music, 1991, p. 231.

7. Christoph WOLEF, Jobhann Sebastian Bach: El miisico sabio, vol. 11,2003, p. 137.

8. George B. STAUFFER, “Bach and the Lure of the Big City”, in The Worlds of Johann Sebas-
tian Bach, 2009, pp. 253-254; David LEDBETTER, Unaccompanied Bach: Performing the Solo Works,
2009, p. 132; and Ronda MILLER, An Investigation of the Articulations Found in the Primary Sources of
the Flute Sonatas of Johann Sebastian Bach Resulting in a Composite for Analysis and Second Edition
for Practical Performance, 2003, p. 163.

9. Hans VoaT, Johann Sebastian Bach’s Chamber Music, 1988, p. 219.

10. Richard D.P. Jongs, The Creative Development of Johann Sebastian Bach: Volume II:
1717-1750: Music to Delight the Spirit, 2013, pp. 363-364.
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and Wolff, amongst others, have stated,"! we believe that Bach moves beyond the
style of the Late Baroque period and takes up new models, working on them with
the same intensity as the Baroque counterpoint.

From the letter that Bach sent to his friend Georg Erdmann in 1730, it may
be inferred that from that year, or around that time, Bach reached what was a turn-
ing point in his musical production, in the sense of opening himself up to new
paths in order to offset the musical precariousness that he experienced in Leipzig.
In fact, amongst other things, the letter clearly expresses his dissatisfaction with
the Thomaskirche authorities, with the means that were available to him for mak-
ing music for liturgical services, and with the atmosphere in the city of Leipzig.

The final reflections in the Memorial that Bach addressed to the municipal
council of Leipzig entitled “Short but Most Necessary Draft for a Well-Appointed
Church Music, with Certain Modest Reflections on the Decline of the Same”,!?
also reinforce the argument in favour of a turning point and the possibility of
Bach developing a new musical strategy:

[...] The State of music is quite different from what it was, since our artistry has
increased very much, and the gusto has changed astonishingly, and accordingly the
former style of music no longer seems to please our ears [...]. It is, anyhow, some-
what strange that German musicians are expected to be capable of performing at
once and ex tempore all kinds of music, whether it come from Italy or France, En-
gland or Poland [...]. To illustrate this statement with an example one need only go
to Dresden and see how the musicians there are paid by his Royal Majesty; it cannot
fail, since the musicians are relieved of all concern for their living, free from chagrin,
and obliged each to master but a single instrument: it must be something choice and
excellent to hear [...].

In the above text, it is important to underline that Bach was fully aware of
the new taste, that is, of the new musical styles that were then in fashion. It is
similarly relevant to highlight his mention of Dresden as a centre of great impor-
tance and prestige in terms of music.

At the end of March 1729, Bach took on the role of director of the Colle-
gium Musicum in Leipzig, which carried with it the musical management of the
Neukirche in that city. At the Collegium Musicum, amongst others, he was able
to perform,'* 7.4., instrumental works — sonatas, concertos and suites — as well as

11.  Amongst other works: Robert L. MARSHALL, The Music of Johann Sebastian Bach: The
Sources, the Style, the Significance, 1989; Christoph WOLFF, Bach’s Musical Universe: The Composer
and His Work, 2020; and, amongst others, we should also mention the various musicologists referred
to through the present study in the corresponding footnotes.

12.  Les écrits de Jean-Sébastien Bach, introduced and commented by Werner Neumann and
Hans Joachim Schulze, 1976, pp. 54-55.

13.  Mentioned by Robert L. MARSHALL, The Music of Jobann Sebastian Bach: The Sources,
the Style, the Significance, 1989, p. 25.

14.  Christoph WOLFF, Johann Sebastian Bach: El miisico sabio, vol. 2, 2003, p. 137.
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secular cantatas. Some of these works revealed elements already present in the
new styles and the new emerging fashion. The previously mentioned Sonata
BWYV 1035 itself and the siciliana from the Sonata BWV 1031, which evidences a
clearly Galant style design, are both examples of these new styles. Furthermore,
in the vocal genre, we propose the example of the Cantata BWV 201." In the
course of its fifteen parts, two arias clearly and explicitly reveal Bach’s use of two
styles that were in vogue at the time: the Late Baroque and the Galant style. The
first one is clearly in the style of Bachian Late Baroque, interpreted by the bass 1
in the role of Phoebus (no. 5: “Mit Verlangen”), and the second, which is in a rus-
tic yet Galant style, is played by the bass 11 in the role of Pan (no. 7: “Zu Tanze, zu
Sprunge”). It is therefore evident that Bach worked with both styles and that he
was consequently aware of their use in both instrumental and vocal works.

As far as the musical connection with the Neukirche in Leipzig is concerned,
it should be noted that from the beginning of the eighteenth century, Bach bene-
fited from the musical presence of Telemann, with whom he formed a series of
networks, involving various musicians, which promoted the music of this church.
The Neune Gusto was no stranger to the musical repertoire of the Neukirche. All
of these circumstances have led Kevorkian'® to conclude that:

It is no exaggeration to speak of Leipzig in the early decades of the 18th centu-
ry as an incubator of the galant style.

At the moment when Bach took over the management, he was able to ap-
point his protégé, Carl Gotthelf Gerlach,"” as organist. The Neukirche’s reper-
toire featured music by various composers akin to the new styles: in addition to
Telemann, we should also mention J.A. Scheibe.

Again, one finds evidence of a Galant substrate in the Clavier Ubung (first
part) BWV 825-830.1 From 1726 to 1731, each of the six parts was published indi-
vidually. Finally, in 1731, the collection of six parts was published as a single work.
The original front cover bore the following title: Preludien, Allemanden, Cou-
ranten, Sarabanden, Giguen, Menuetten, und andern Galanterien... This denom-
ination of Galanterien, which was associated with dances, could lead us to infer
that their compositional construct could have served as a seed for the Galant style,
as the phrasing favoured this. What is more, the Galant concept was already very
much assimilated during the period in which Bach composed the Clavier Ubung.

15. Robert L. MaRsHALL, The Music of Johann Sebastian Bach: The Sources, the Style, the
Significance, 1989, p. 35.

16. Tanya KEVORKIAN, Baroque Piety: Religion, Society, and Music in Leipzig, 1650-1750,
2007, p. 214.

17.  Andreas GLOCKNER, Die Musikpflege an der Leipziger Neunkirche zur Zeit Johann Sebas-
tian Bachs, 1990, pp. 88-138 and 153.

18. Johann Sebastian BacH, Erster Teil der Klavieriibung, Simtliche Klavierwerke 2: The
Complete Piano Works 2, Richard Douglas, Herausgegeber, 2000, pp. 18-19.
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Lastly, we should mention the Cantata BWV 51 Jauchzer Gott in allen
Landen, composed on 17th September, 1730. This sacred cantata for soprano,
trumpet, strings and basso continuo exhibits some melodic designs in its first and
final arias that are typical of Bach’s unusual operatic coloratura. As Marshall
points out, we are close to the Italian flamboyant style, so typical of A. Scarlatti.””
This highlights a new stylistic element in the strategy of Bach’s musical produc-
tion, in this case, in his church music.

It is, therefore, after the two decades that run from approximately 1730
to 1750 that Bach opened himself up to new experiences after: 1) his manage-
ment of the Collegium Musicum in Leipzig — where he took on the role of direc-
tor at the end of March 1729,%° a position which also implied his assumption of
the management of the Neukirche in Leipzig; 2) his travels to, and work at, the
court of Dresden, where, in 1736, he was given the position of Hofcomposzteur,
and 3) his trips to Berlin where, as already mentioned, he made contact with Mi-
chael Gabriel Fredersdorf in 1741 and later, in 1747, W1th the monarch himself.
The result of this last contact was the work entitled Musical Offering BWV 1079.

The aforementioned experiences and, in particular, Bach’s contacts with the
great cities of Dresden — for opera — and Berlin — for chamber music — were very
fruitful for him in terms of the assimilation, adaptation and development of the
newly emerging styles — Galant and Empfindsamer Stil — which emerged from
the new generations of composers who were based in these cities.

These events did not touch Bach’s musical production in vain, just as is re-
flected in his adoption of the new influences that were incorporated into the ma-
jor works that marked the last two decades of his life. These are above all, amongst
others, parts of the Mass in B minor, some of the Goldberg Variations, the pre-
lude to the Second Book of the Well-Tempered Clavier (Das Wohltemperierte
Klavier), and parts of the Musical Offering.

We may begin by accepting Marshall’s theses, according to which Bach was
influenced by the musical fashions of his times and was able to assimilate them by
juxtaposing and coordinating their various styles into the compositions of his
later period. Along these lines, Marshall notes that:

Bach’s assimilation of the “latest taste” (in Mizler’s words) in the 1730s and
‘40s was actually one aspect of a second, larger and more complex synthesis in the
composer’s career, extending this time much further afield historically and cultural-
ly. It is almost as if the composer was attracted now to anything “exotic”, that is, re-
mote in time, place, or tradition, as it were, a Janus-like involvement with both the
remote past and the newest trends, juxtaposing Palestrina and Pergolesi, the techni-
cal virtuosity of a Domenico Scarlatti or a Dresden opera star and the simple direct-
ness of the opera buffa, the high art of canon and the low art of the rowdy quodlibet,

19. Robert L. MARSHALL, The Music of Johann Sebastian Bach: The Sources, the Style, the
Significance, 1989, p. 27.
20. Christoph WOLFF, Jobann Sebastian Bach: El miisico sabio, vol. 11, 2003, p. 131.
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not to mention the peasant idioms of German —and even Polish - folk music: all this,
as the phenomena of the B-minor Mass and the Goldberg Variations reveal, in the
ultimate service of a truly universal réunion des gosits.?!

At the time of the composition of the sonata under study, the Empfindsamer
Stil was still in the early stages of its development.?? Indeed, the Empfindsamer Stil
could be considered a dialect of the Galant style,”® with this sonata being the first
work to exhibit this. Indeed, both the Italian opera buffa and several pieces by
French harpsichordists — and particularly by F. Couperin — were the main origina-
tors of and vectors for the Galant style. Periodic and structured short phrasing and
a simple accompaniment based on arpeggio chords were the most prominent ele-
ments of this style, which was spreading across Europe at that time. Germany was
also a recipient of this Galant style, with which, particularly from 1740 onwards,
the musicians of the Berlin and Potsdam schools took the further step of creating
elements of the melodic and harmonic outline that gave this style a significant weight
of sensitive expressiveness, turning it into the Empfindsamer Stil as something dif-
ferent from the Galant style?* in certain ways. In general, it could be said that the
Galant style was used in works destined for the general public? — theatre music —
while the Empfindsamer Stil was performed in smaller circles — as chamber music.
It may be considered that the sensitive style proposed by the Empfindsamer Stil,
although essentially based on the Galant style, freed itself from the latter to become
a style of its own by incorporating, as previously mentioned, coordinated elements
from the sensitive melodic declamation and more elements of dialogue offered by
the contrapuntal texture. As a result, we are dealing with the creation of a new style,
one with a typically North German stamp: that of the Berlin School.

It is possible to observe the reception of both styles in the work of Bach,
with the Galant style being found in various works in his library.> The Empfind-
samer Stil, for its part, is to be observed both in Bach’s music and the music of his
sons, especially that of C.P.E. Bach, and in the new winds that were blowing at
the court in Berlin. In effect, by way of example, Giovanni Battista Pergolesi’s
Stabat Mater?” — which Bach turned into parody — and Les Bergeries / Rondeau

21. Robert L. MARSHALL, The Music of Johann Sebastian Bach: The Sources, the Style, the
Significance, 1989, pp. 53-54.

22. Daniel HEARTZ, “Empfindsamkeit”, in The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
vol. 6, 1994, pp. 157-159; Wolfgang HIRscHMANN, “Empfindsamkeit”, in Die Musik in Geschichte und
Gegenwanrt, vol. 2, 1995, pp. 1766-1771.

23. Daniel HEARTZ, Music in European Capitals: The Galant Style 1720-1780, 2000; and
Robert O. GJERDINGEN, Music in the Galant Style, 2007.

24. Philip G. DowNs, La miisica clasica, 1998, pp. 68-70.

25. Philip G. DowNs, La miisica cldsica, 1998, p. 68.

26. Kirsten BEISSWENGER, Johann Sebastian Bachs Notenbibliothek, 1992.

27. Christoph WOLFF, Johann Sebastian Bach: El misico sabio, vol. 1, 2003, pp. 110-111
and 168; also Francesco DEGRADA, “Lo Stabat Mater di Pergolesi e la parodia di Bach”, in Bach und
die Italienische Musik: Bach e la Musica Italiana, 1987, Series “Quaderni, 36”, pp. 141-169.
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from the Second livre de pieces de clavecin, sixieme ordre (Second Book of Piec-
es for the Harpsichord, Sixth Order) by Frangois Couperin,?® were studied by
Bach. They feature clearly evident elements of the Galant style, brief and periodic
repetitive themed motifs, drum basses and/or the incipient scheme of Alberti’s
basses.

According to Wolff,?? Bach’s library even contained a remarkable collection
of theoretical treatises. These included the musical treatise Der Generalbass in
der Composition®® by the chapel master of the court of Dresden, Johann David
Heinichen. In this treatise, Heinichen made explicit a manifestly positive attitude
towards the new taste and a critique of those who favoured counterpoint:

[The old ones] thought Reason could be put to no better use than the creation
of supposedly learned and speculative artificialities of note writing. Therefore, they
began on the one hand to measure out theoretically innocent notes according to
mathematical scales and with the help of the propormoned yardstick, and on the oth-
er hand, to place these notes in musical practice on the staves (almost as if they were
on a rack) and to pull and stretch them (or in the language of counterpoint, to aug-
ment them), to turn them upside down, to repeat and to change their positions, until
finally from the latter resulted a practice with an overwhelming number of unneces-
sary instances of contrapuntal eye-music and from the former resulted a theory with
amassed metaphysical contemplations of emotion and reason. Thus, one no longer
had cause to ask if music sounded well or pleased the listener, but rather if it looked
good on paper.

Later he states:

First, [counterpoint] serves students and beginners in composition. With coun-
terpoint they learn to climb or to spell, and with these given and restricted themes
and toilsome exercises they are forced to master skilful progressions or Passus com-
positionies... Second, counterpoint serves church music if it is mixed, according to the
style of good church composers, with other techniques of good taste [Gout]. Here is
really its place, and here the contrapuntist can best show his earned schooling.

And, in another section, he says that:

And how delighted is the ear if we perceive in a refined church composition or
other music how a skilled virtuoso has attempted here and there to move the feelings
of an audience though his gallanterie and other devices that express the text, and in
this way to find successfully the true purpose of music.

28. Kirsten BEISSWENGER, Johann Sebastian Bachs Notenbibliothek, 1992, p. 279.

29.  Christoph WOLFF, Jobhann Sebastian Bach: El miisico sabio, vol. 11,2003, p. 111.

30. The three fragments selected from the treatise are mentioned by Christian AHRENS,
“Johann Sebastian Bach and the ‘New Gusto’ in music around 17407, Bach Journal, vol. xxxi,
no. 1(2002), pp. 75-77.
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Lastly, it should be added that this treatise by Heinichen was announced
in 1729 in order to promote its sale.’! In Leipzig, Bach himself was the sales repre-
sentative and distributor. This, together with the study of the treatise that he had
in his library, presupposes the interest and appreciation that Bach must have
had for it. Along these lines, it is not surprising that the new musical trends
gradually took root in Bach’s creative mind.

In the case of the Empfindsamer Stil, although no example of it has been
found in Bach’s library, we can refer to his own works in which it is possible to
observe this style and which reveal a consonance with and knowledge of the new
style changes that were ushered in by the new generation of composers, who in-
cluded Bach’s own sons. In this respect, as previously mentioned, we have the
Goldberg Variations BWV 988 (ex. 1: m. 1-10),% of 1741; this work presents various
aspects of the initial aria and of some of the variations that could be qualified
amongst the postulates of the Empfindsamer Stil. As examples, we propose the
initial theme of the aria and Variatio 25.

Hpschd. ¢ ¢

ExampLE 1. ].S. Bach, Goldberg Variations BWV 988: Aria, m. 1-10.

As may be observed, the melodic design of the aria exhibits a captivating
display of expressive elements including tierces coulées, Lombard rhythms and
ornamentation written in real notes.

31. Christoph WOLFFR, Johann Sebastian Bach: El misico sabio, vol. 11,2003, p. 121.
32. Johann Sebastian BacH, Zweiter Teil der Klavieriibung BWV 971, 831, 831a, Viertel Teil
der Klavieriibung BWV 988, Vierzebhn Kanons BWV 1087,1977, p. 69 and 104.
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The Variatio 25 also clearly exhibits this same style, with a slow tempo (ada-
gi0), a sarabande scheme, a design with expressive pauses, syncopes that lead to a
clear fluctuation of the rhythm, chromaticisms, and umque interval jumps that
make the sensitivity emanating from the fragment clearly explicit (ex. 2: m. 1-8).

Hpschd.

ExamPLE 2. ].S. Bach, Goldberg Variations, Variatio 25 BWV 988: Adagio, m. 1-8.

Three years later, in 1744, we find the Prelude BWV 881% from the second
part of the Well-Tempered Clavier (Das Wohltemperierte Klavier), in which we
can observe the expressive caesuras which begin in the two sharp parts — anticipat-
ing the third slow movement of the trio sonata from the Musical Offering* — and

33. Werner BREIG, “Johann Sebastian Bachs Leipziger Klaviermusik und das Prinzip Emp-
findsamkeit”, in Aspekte der Musik des Barock. Auffiibrungspraxis und Stil: Bericht iiber die Sym-
posien 2001 bis 2004, 2006, pp. 295-298. Fragment source: ].S. BacH, Das Wohltemperierte Klavier
Teil i, Urtext, 1972, p. 60.

34. See Harry Halbreich’s comments to the CD: J.S. Bach, Das Wobhltemperierte Klavier,
Band 2, BWV 870-893, p. 14 (French) or 27 (English).
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which are expressed in a way that marks the two parts of the Prelude — being very
present in the first and at the beginning of the second — in a similar way to a con-
tinuum stamped by the tone of F minor. We could say that with this thematic ma-
terial, Bach introduced an element close to the Empfindsamer Stil (ex. 3: m. 1-12).
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ExampLe 3. ].S. Bach, Prelude XIIBWV 881: m. 1-12.

We also propose the example of a passage from the third movement, andante,
of the trio sonata from the Musical Offering BWV 1079 (1747) (ex. 4: m. 1-7). In it,
the use of expressive pauses, of unique interval jumps, chromaticisms and phrasing
with a constant piano-forte intensity are also clearly noticeable. These features
give the passage a momentum of evident musical sensitivity which is typical of the
Empfindsamer Stil. We highlight Wolff’s words in reference to Bach’s stay in Ber-
lin and, more specifically, to the trio sonata in the Musical Offering:

A character of homage manifests itself not only in clear references to the fashion-
able style of the Royal orchestra in Berlin. Gallant lines, phrased throughout, as well
as sensitive declamation and dynamics characterize especially the slow movements.”

In his recent publication,* Wolff also ratifies and clearly expands upon these

observations relating to the taste of the Berlin court and the trio sonata from the
Musical Offering:

[...] The trio sonata was meant as a special contribution by the Saxon
capellmeister to the chamber son and several former students. Particularly in the so-
nata’s slow movements, Bach paid homage to the King’s preferred style of delicate
sensitivity (Empfindsamkeit), and he certainly demonstrated the suitability of the
Royal theme for such mannerist treatment, even if in contrapuntal disguise.

35. Mentioned by Christian AHRENS, “Johann Sebastian Bach and the ‘New Gusto’ in music
around 17407, Bach Journal, vol. xxxi1, no. 1 (2002), p. 81.

36. Christoph WOLFF, Bach’s Musical Universe: The Composer and His Work, 2020, p. 309.
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In light of an ever-decreasing interest all across of Europe in strict musical
composition generally and in the art of counterpoint in particular, Bach seemed to be
suggesting an alternative (notably in the sonata), demonstrating how a subject as ba-
roque and knotty as the “Royal theme” could in fact be treated in an emphatically
Galant and expressive manner. Regarding the prevailing musical aesthetics in Berlin,
with which Carl Philipp Emanuel and the younger generation identified, his father
allegedly once remarked “’s ist Berlinerblan! ’s verschiesst!” (This Prussian blue! It
fades!) Given that sceptical point of view, Bach’s steadfast adherence to traditional
and “made-to-last” counterpoint might be understood as a program of contrast. He
must certainly have been aware that the Musical Offering, widely available as a pub-
lished work and further burnished by the dedication to the King of Prussia, provided
him with a unique platform to make his case.

3. Andante

Flute

Violin

Basso
continuo

FL.

Vin.

Be.

FL.

Vin.

ExampLE 4. ].S. Bach, Musical Offering BWV 1079: 3. Andante, m. 1-7.

With respect to Bach’s sons, it may be noted that both W.F. Bach and
C.P.E. Bach were the first members of the family whose compositional practice
strove to find stylistic innovations that were in keeping with the new times. In
this sense, although not associated with the court at Berlin, W.F. Bach’s music for
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the keyboard can shed light on the Empfindsamer Stil. In fact, if we examine the
proposed fragment from Polonaise No. 2 in C Minor (c. 1765),” it is possible to
note the versatility of this new style: initial arpeggios, expressive pauses and
jumps with angular intervals create a surprising and, at the same time, melan-
cholic atmosphere which, aided by certain chromaticisms, give the Empfindsamer
Stil a new, consolidated aesthetic (ex. 5: m. 1-8).
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ExampLE 5. 'W.F. Bach, Polonaise No. 2 in C Minor: m. 1-8.

C.P.E. Bach was, without a doubt, clearly a composer and exponent of both the
Galant style and the Empfmdsamer Stil. He was a musician in the service of Freder-
ick the Great of Prussia. We propose the following examples of his work that clear-
ly illustrate the Empfindsamer Stil. The first are excerpts from the Sonata for Flute
and Continuo (Berlin, 1739) Wq. 127/554 (ex. 6: m. 17-20; and ex. 7: m. 23-25).38

FL.

Be.

FI.

Be.

ExampLE 6. C.P.E. Bach, Sonata in G Major Wq. 127: Adagio, m. 17-20.

37. “D-AAst Ms. 687 olim: Br 107 no. 10. BR-WFB?”, in Bach-Digital: Aachen, Stadtbiblio-
thek, Musikbibliothek Bach-Repertorium Wilbhelm Friedemann Bach Fk / Falck-Verzeichnis BR-WFB
A 27 - A 38 Fk 12. Polonaise 2 BR-WFB A 28 (online), <https://www.bach-digital.de/content/index.
xed> (retrieved: 10 October 2022).

38. Carl Philipp Emanuel BAcH, Solo Sonatas, 2008, p. 33.
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FL.

Be.

ExampLE 7. C.P.E. Bach, Sonata in G Major Wq. 127: Adagio, m. 23-25.

It is important to highlight the first bars of the melodic outline for the flute,
with significant pauses and modulated discourse, as well as the final bars of the
dialogue with the basso continuo, which create an expressive tension with a final
resolution in G major.

The second example, from C.P.E. Bach, shows the beginning of the Poco
adagio movement from the Keyboard Sonata in A Major (Potsdam, 1765)
Wq. 55/4 (ex. 8: m. 1-7),”” which evidences a consolidated Empfmdsamer Stil. In
this way, it shows a series of elements of the aforementioned style that place spe-
cial emphasis on the sensitivity emanated by the fragment, above all with the help
of the F-sharp minor tone.

Poco adagio [aS)
o
o~ ~
~ 60 w Py NN
% o i = ®
4 o HE [ Hf0 o T S-H e
r e e — - s —
T - -
Hpschd. #

b . (e . o 8
5 TN B S/ 4 I 2 I J - Py 2 » L T = |

J O D . y 2 7] 1 1 Il 7] oo " 2 " 2 Il Il 1l

7 oY y - Vi T T Il 1 bl 1 1 I Il T

hul X } T T T > —

3 o~
3 3 — 5
é 5&1 =z < T I’ \' e \.P }
T T T T - & L T T
| oo WS r ] P gl T T ey T 17 — T
ANIY4 Il I ¥ e ¥ — e @ 1 ToT
o [l Y ==

|
T T
o de o o @
e o —o

ExampLE 8. C.P.E.Bach, Sonata IV in A Major Wq. 55/4: Poco adagio, m. 1-7.

39. Carl Philipp Emanuel BAcH, “Kenner und Liebhaber” Collections I,2009, p. 28.
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In the courts of Berlin and Potsdam, J. Benda also occupied a prominent
position. In effect, the production of a series of six keyboard sonatas provided a
clear example of the Empfindsamer Stil. The larghetto from the Sonata in B-flat
Major (ex. 9: m. 1-8),%* from 1757, shows a series of alterations, chromaticisms
and expressive rhythms that become a compendium of this style.
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ExampLE 9. J. Benda, Sonata in B-flat Major: Larghetto, m. 1-8.

The fragments from the works that have been highlighted above amply il-
lustrate the atmosphere of a change of style and aesthetics that permeated the
later period of J.S. Bach. Although we are now referencing works that extend be-
yond his life’s journey, the radius of action and influence of the new aesthetics
supporta possible assumption of these new currents by J.S. Bach and his epigones.
In any case, these new aesthetic currents show that these styles had been initiated
during the time of J.S. Bach and that they had then become progressively consoli-
dated. J.S. Bach evidently incorporated them based on his compositional work as
a great contrapuntist. It is at this point that we observe how the new styles, and
especially the Empfindsamer Stil, become particularly relevant in his creative idea
and wrap themselves around the counterpoint fabric. The Sonata BWV 1035 is
therefore circumscribed within the aforementioned context as a whole. If we ana-

40. Philip G. Downs (ed.), Antologia de la misica cldsica, 2006, p. 34.
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lyse*! the first movement of the Adagio ma non tanto in greater detail, we may ob-
serve a profusion of characteristic traits of this style: the use of expressive pauses,
or soupirs; precise ornamentation, tierces coulées (ex. 10: m. 1-3), which were par-
ticular favourites of the court of Berlin;** acciaccature; trills; descending one-
seventh leaps (ex. 11: m. 5); and a melodic line of expressive sensitivity.

Adagio ma non tanto

Flute

Continuo

FL

Cont.

ExampLE 11, ].S. Bach, Sonata BWV 1035: Adagio ma non tanto, m. 5.

The basso continuo simply provides accompaniment with a series of figura-
tions — quavers, dotted quavers and two demisemiquavers and semiquavers —
which are repeated throughout the course of the movement. The figured bass is
very rich in dissonances which reinforce the expressivity of the melodic line of
the flute. It is also appropriate to highlight the expressiveness of the short coda*

41. For the analysis and all the examples, we have based this study on: Johann Sebastian BacH,
Neue Ausgabe Simtlicher Werke. Werke fiir Flote: Partita a- Moll fiir Flauto traverso solo, BWV 1013;
Zwei Sonaten fiir Flauto traverso und Continuo, BWV 1034 und 1035; Zwei Sonaten fiir Flauto tra-
verso und Cembalo, BWV 1030 und 1032; Sonata G-Dur fiir zwei Flanti traversi und Continno,
BWYV 1039, 1963, pp. 23-30.

42. See Mary OrEsKIEWICZ, “The Trio in Bach’s Musical Offering: A Salute to Frederick’s
Tastes and Quantz’s Flutes?”, in Bach Perspectives, vol. 4, 1999, pp. 95-96.

43.  See Hans EppstrIN, “Uber J. S. Bachs Flétensonaten mit Generalbal”, Bach-Jahrbuch, 58
(1972), p. 15.



BACH’S SONATA BWV 1035 AND THE EMPFINDSAMER STIL 115

(ex. 12: m. 18-20), which fleetingly transits through the minor key (B minor), giv-
ing the climax of greatest sensitivity to the preceding musical discourse.

This first movement therefore articulates a kaleidoscopic mosaic of themes
with fantasy motifs of scales of demisemiquavers, triplets of semiquavers, unique
interval leaps, sudden changes of key within small fragments, soupir-like pauses
and precise ornamentation with the use of tierces coulées. In short, due to both
the flute melody and the accompaniment of the basso continno, it provides us
with evident signs of Bach’s Empfindsamer Stil.

Flute

Continuo

FL.

Cont.

EXAMPLE 12.  ].S. Bach, Sonata BWV 1035: Adagio ma non tanto, m. 18-20.

Quantz’s treatise* also notes how sensitivity must prevail in the interpreta-
tion of the adagios:

The Adagio ordinarily affords persons who are simple amateurs of music the
least pleasure. There are even some professional musicians who, lacking the necessary
feeling and insight, are gratified to see the end of the Adagio arrive. Yet a true musi-
cian may distinguish himself by the manner in which he plays the Adagio, may greatly
please true connoisseurs and sensitive and feeling amateurs, and may demonstrate
his skill to those who know composition. Since it does remain a stumbling-block,
however, intelligent musicians will, without my advice, accommodate themselves to
their listeners and to amateurs, not only to earn more easily the respect befitting their
skill, but also to ingratiate themselves.

This indication provides us with a reference to the sensitivity that must be
present in the expression of the adagios. This is an indication which is made very

clearly evident, as has already been commented, in the first movement of the So-
nata BWV 1035.

44. Johann Joachim QUANTZ, On Playing the Flute, 1966, p. 162.
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The third movement, Siciliano, in C-sharp minor, presents two different
contrasting elements: the melody of the Empfindsamer Stil and the Galant style
canonic texture.

The Empfindsamer Stil is reflected in the melodic line of the canon, which is
full of expressive sensitivity (ex. 13: m. 1-4); in the measure of the ornamentation;
and in the use of tierces coulées, which are written as real notes (see m. 19 of
ex. 14), acciaccature and trills. The flute begins the Siciliano with canonic episodes
that imitate the octave with the line of basso continuo.

Flute

Continuo

ExampLE 13.  J.S. Bach, Sonata BWV 1035: Siciliano, m. 1-4.

The tonality of the movement in C-sharp minor and the modulation,
amongst others, to F-sharp minor (ex. 14: m. 13-20) were rather unusual in works
for the flute during that period.* However, the type of flute used at the court —
with a double key — was that of Quantz. It could consequently have been well
adapted to the previously mentioned tonality and have thereby contributed to
the expressiveness of the Empfindsamer Stil that emanates from the tonalities of
this movement. In his treatise Das Neueriffnete Orchestre, Johann Mattheson*
qualifies the F-sharp minor key as “languid and amorous”. This qualification
highlights the character of the expression that we can apply to the whole of the
Siciliano and which is close to the Empfindsamer Stil:

23. F-sharp minor, although it leads directly to great sadness, is nevertheless
itself more languid and amorous than lethal; moreover, this tonality possesses some-
thing of the abandoned, unique and misanthropic.

23./ Fis moll (16.) ob er gleich zu einer grossen Betrtibnif§ leitet, ist dieselbe
doch mehr languissant und verliebt als lethal; es hat sonst dieser Tohn etwas aban-
donirtes, singulieres und misanthropisches an sich.

45.  Mary OreskiEwIcz, “The Trio in Bach’s Musical Offering: A Salute to Frederick’s Tastes
and Quantz’s Flutes?”, in Bach Perspectives, vol. 4,1999, p. 96.

46. Johann MATTHESON, Das Neu = Erdffnete Orchestre, 1713. In chapter two of the third
part of his treatise, Johann Mattheson gives various explanations of the character of each key, p. 251.
For further commentary on the keys in various Bach works, see also: Rudolf Wustmann, “Tonarten-
symbolik zu Bachs Zeit”, Bach-Jahrbuch, 8 (1911), pp. 60-74. On both the character of the keys and
the assimilation of modality to tonality and the various period notations, see: Rita STEBLIN, A History
of Key Characteristics in the Eighteenth and Early Nineteenth Centuries, 2002.
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T L P ——
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Flute

Continuo T

FL

ExampLE 14.  ].S. Bach, Sonata BWV 1035: Siciliano, m. 13-20.

Applying Butler’s approach — using Marpurg’s and Quantz’s treatises — to
the study of the Galant style in Bach’s Musical Offering, has made it possible
to highlight similar aspects in the canonic style of the Siciliano. Along these lines,
the Galant canonic texture of the Siciliano is highlighted in the postulates of Mar-
purg when, in his treatise Abbhandlung von der Fuge (1752-53), he proposes that
“the canonic style of writing can be employed in the most pleasant manner in
chamber sonatas”, although he qualifies this style as “galant” when he speaks of
“the galant canonic style of writing”.#” He explains the meaning of “Galant”
when he speaks about the canon in the octave that “unaware of the constraint
imposed by doubled canonic imitation one will find the most splendid harmony
appropriate to the subject”.* In other words, we may conclude that in order to
perform a successful canon in the Galant style, it is necessary to avoid following
the strict guidelines of the canonic counterpoint. Quantz similarly values the can-
on in the octave very positively when referring to it as a Galant element.* Both
these aspects explained by Marpurg and Quantz concur quite well with the canon
in the third movement in our sonata: the Siciliano.

Marpurg also recommends the canons in Bach’s Musical Offering — which
was dedicated to Frederick the Great — as good examples®® of Galant canons. It
should be added that Wolff>' qualifies some of the movements in the trio sonata,

47. Cited by Gregory BUTLER, “The Galant Style in ].S. Bach’s Musical Offering: Widening
the Dimensions”, Bach Journal, vol. xxx, no. 1 (2002), p. 59.

48. Cited by Gregory BUTLER, “The Galant Style in ].S. Bach’s Musical Offering: Widening
the Dimensions”, Bach Journal, vol. xxx, no. 1 (2002), p. 60.

49. Gregory BUTLER, “The Galant Style in ].S. Bach’s Musical Offering: Widening the Di-
mensions”, Bach Journal, vol. xxxi, no. 1 (2002), p. 60.

50. Gregory BUTLER, “The Galant Style in J.S. Bach’s Musical Offering: Widening the Di-
mensions”, Bach Journal, vol. xxxi, no. 1. (2002), p. 58.

51. Christoph WoLrr, “New Research on Bach’s Musical Offering”, The Musical Quarterly,
vol. 57, no. 3 (July 1971), pp. 401-403. See also Christoph WOLFF, Bach: Essays on His Life and Music,
1991, pp. 254-256.
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as we have already indicated, and some of the ricercare in the Musical Offering as
Empfindsamer Stil and Galant style. All of these elements position the Sonata
BWYV 1035 closer to the styles that were fashionable at the court of Potsdam.

Another argument that supports the Empfindsamer Stil of the sonata is the
documentary reference to the aesthetics of the court of Potsdam, as has been pre-
viously mentioned, providing us with data relating to its musical life. In fact, the
group of musicians around the figure of Frederick the Great — amongst whom
C.P.E. Bach, J.J. Quantz and ]. Benda should be highlighted — strove in their
works to please the tastes of the monarch. The monarch himself was also a com-
poser, an amateur flautist and an accomplished performer, particularly of adagios.
This is explained by some documentary sources from Dresden, dating from 1745,
and from Potsdam, after 1756, which allow us to extrapolate the year in which the
sonata was composed:

[...] What was really notable is that His Majesty, in two or, at most, three parts
of the transverse flute solo, played either what he himself had composed, or the orig-
inals by Herr Hasse, who, with much grace, accompanled him on the harpsichord,
together with the whole Chapel, causing a great 1mpress1on as a result of its magnifi-
cence, due to his music and due to the special interpretation of the Adagio [...].%2

The second document highlights the use of the pianoforte and, once more,
reiterates how well the monarch interpreted the adagios:

The young Fasch travelled to Potsdam and presented his services in the spring of
1756. This consisted of taking turns with Bach, each alternating four-week spells, to
accompany the King on the pianoforte, in his concerts and flute solos, on a daily bass.

[...] the King only, and without exception, played the Konzerte and Solo that
Quantz composed for him and, very often, his own Flute Solos [...].

[...] The King played the Adagios very well [...].3

As has been previously mentioned, the sonata in question was composed by
Bach for the court of Potsdam’s Kammerdiener, Michael Gabriel Fredersdorf,
who was also a flautist, as is clearly shown by some sources of the work. It should
also be remembered that the court had acquired various pianofortes, an instru-
ment that adapted very well to the Empfindsamer Stil. It would not have been
inappropriate for the sonata to have been accompanied by the pianoforte. In fact,
some modern-day recordings® have demonstrated the good timbral adjustment

52. Hans-Joachim ScHULZE, “Das Flotenspiel des Preufenkonigs Friedrich II. und die Kunst
des Accompagnierens”, Bach-Jahrbuch, 101 (2015), p. 355. Translated from German.

53. Hans-Joachim ScHULZE, “Das Flotenspiel des Preufenkonigs Friedrich II. und die Kunst
des Accompagnierens”, Bach-Jahrbuch, 101 (2015), pp. 357-358. Translated from German.

54. For example, the recording of Bach: The Flute Sonatas by Wilbert HAZELZET, Jacques OGG
and Jaap ter LINDEN, 2002. For references to the use of the pianoforte in Bach, see: Eva BADURA-SKODA,
“Did J.S. Bach Compose ‘Pianoforte Concertos’?”, Bach Journal, vol. xxx1, no. 1 (2000), pp. 1-16.
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of the sounds of the flute and the pianoforte in the Sonata BWV 1035. The flutes
that the monarch played were also made by Quantz. They were flutes with a dou-
ble’> D-sharp and E-flat key. This helped to provide greater harmonic stability
and a better level of tuning adjustment within the context of E major tonality,
which is what corresponds to the Sonata BWV 1035. Furthermore, in the Si-
ciliano — with canonic episodes in C-sharp minor — it modulates to F-sharp mi-
nor, which was something quite unusual, although Quantz’s flute could quite
successtully overcome this difficulty. It is thus highly probable that the sonata in
question could have been interpreted by the King, or by Kammerdiener Freders-
dorf, or by Quantz himself, on any of the flutes mentioned. Lastly, the research
considers aspects from the treatises of the period — and especially from that of
C.P.E. Bach — in order to contrast them with the significant elements of the so-
nata under study. Indeed, even a brief observation puts us on the trail of the fact
that the flute writing in the sonata is consistent with various aspects of the treatise
by C.P.E. Bach, the Essay on the True Art of Playing Keyboard Instruments
(1753-1762),% and with the tips for accompaniment with pianoforte and clavi-
chord that are said to contribute to “the most elegant taste™:

6. The pianoforte and clavichord provide the best accompaniments in perfor-
mances that require the most elegant taste.

26. Three —and fewer — voiced accompaniments are used in delicate works where

the tastes, performance, or affect of a piece requires husbanding of harmonic resources.

We shall see presently that such pieces often allow for delicate accompaniment only.

These latter points confirm the sensitive style of the sonata and the good
suitability of the sonority of the pianoforte to that of the flute.

In conclusion, the arguments presented — the characteristics of the first and
third movements of the sonata, the aesthetics of the court of Potsdam, and the
treatises — make it much clearer that the style of the sonata moves away from that
of the late Baroque period to fully embrace the new styles of the time. Further-
more, both the sonorities of the flute and the possible use of the pianoforte show
a match in pitch that affords greater relevance to the Empfindsamer Stil. This is an
aspect that largely concords with the customs and aesthetics of the court of Pots-
dam and with the style of the sonata. It has also been shown that the sonata can be
explained from the perspective of the theoretical corpus of the treatises. These
same sources have shed light on the technical, formal and aesthetic aspects which
lend support to the presence of the Empfindsam Stil in the sonata.

The decades from 1730 to 1750 show a production of Bach’s works in which
itis possible to observe the use of the new styles that were in fashion at the time. In

55. Johann Joachim QUaNTz, On Playing the Flute, 1966, pp. 45-46.

56. Carl Philipp Emanuel BAcH, Essay on the True Art of Playing Keyboard Instruments, 1753-
1762, p. 173 and 175. First published in Great Britain in 1949 by Cassell & Company Ltd.; this edition
first published in 1974 by Ernst Eulenberg Ltd., London; reprinted in 1976, 1978, 1980.
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consequence, Bach clearly transcended the Baroque style and became completely
immersed in both the Galant style and, in the study of the sonata, in the Empfind-
samer Stil. Accordingly, it is with these argumentative aspects — the comparison
with various works by Bach and with those of other composers, the characteristics
of the first and third movements of the sonata, the aesthetics of the Potsdam court,
the treatises and the context of the times — that I hope to have confirmed the aes-
thetics of the Empfindsamer Stil which emanate from Bach’s Sonata BWV 1035.

As a corollary, there is evidence of a Bach who is concomitant with and
knowledgeable about the new aesthetics and styles that were emerging and be-
coming consolidated in the last decade of the first half of the eighteenth century,
giving them greater prominence on the basis of the counterpoint texture. In short,
all this amply supports the thesis that Bach incorporated these new styles into his
own compositions in the final decades of his life.
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LA MUSICA A SANT PERE DE RIPOLL:
UNA APROXIMACIO A LA SEVA HISTORIA
I AL SEU FONS MUSICAL!

EUDALD DANTI ROURA
Universitat Autonoma de Barcelona

RESUM

El fons musical de I’antiga parroquial de Sant Pere de Ripoll, conservat aI’Arxiu Co-
marcal del Ripolles (ACRI), consta de 41 capses, de les quals 29 sén de partitures manus-
crites, 9 d’impresos, 1 de teoria musical i 2 de fragments dispersos. La metodologia empra-
da per a la seva catalogacié es basa en els criteris de descripci6 catalografica del projecte
IFMuC (Inventari dels Fons Musicals de Catalunya) de la Universitat Autdonoma de Bar-
celona. En I’actualitat el fons consta de 1.032 registres, aplegats en tres colleccions: manus-
crits d’autor, manuscrits anonims i impresos. La colleccié de manuscrits d’autor conté regis-
trades 469 obres, les quals sén d’uns 200 compositors. La colleccié de manuscrits anonims
conté 422 registres. El fons també conté 141 obres impreses. La majoria d’obres conservades
pertanyen als diversos géneres de la musica eclesidstica. El fons conté també una important
collecci6 de partitures instrumentals; hi destaquen les colleccions de versets per a orguei les
peces per a diverses formacions instrumentals i vocals-instrumentals, com ara transcrip-
cions d’aries i d’altres fragments operistics del segle xix.

PARAULES CLAU: parroquial de Sant Pere de Ripoll, fons musical, catalogacid, organistes,
capella de musica, segles xvir al xix.

1. Aquest treball és una versié ampliada de la comunicacié llegida per I’autor en el marc del
I Congrés Internacional de la Societat Catalana de Musicologia, el qual tingué lloc a la seu de I'Institut
d’Estudis Catalans de Barcelona, del 26 al 29 d’abril de 2022.
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MUSIC AT SANT PERE IN RIPOLL: AN APPROACH TO ITS HISTORY
AND TO ITS MUSIC HOLDINGS

ABSTRACT

The music holdings of the former parish church of Sant Pere in Ripoll, which are
kept at the Ripolles Regional Archive (ACRI), comprise 41 boxes, 29 of which contain
manuscript scores while 9 hold printed music and one box preserves documents on music
theory. Two further boxes contain several fragments of unidentified musical scores. The
methodology applied in the catalogue is based on the descriptive cataloguing criteria
of the IFMuC project of the Autonomous University of Barcelona (UAB). The data base
currently contains 1,032 records, which are distributed into three groups: manuscripts
of known or suspected authorship, anonymous manuscripts, and printed works. There
are 422 anonymous works listed, while 469 works may be attributed to some 200 authors.
The music holdings also contain 141 printed music scores. The majority of the works
which have been preserved belong to the usual genres of sacred music. The holdings also
include an important collection of instrumental scores, among which the verses for organ
are particularly significant. Pieces for instrumental and vocal-instrumental ensembles such
as transcriptions of arias and other opera-related fragments from the 19th century should
also be mentioned.

KEYWORDs: parish church of Sant Pere in Ripoll, music holdings, cataloguing, organists,
music chapel, 17th to 19th centuries.

INTRODUCCIO

Els objectius de la recerca que estic efectuant, orientats a la redaccié de la
meva tesi doctoral, sén la catalogacié del fons musical de I’antiga església parro-
quial de Sant Pere de Ripoll, el qual es conserva des de I’any 2001 a I’ Arxiu Co-
marcal del Ripolles (ACRI), i I’estudi i la descripcié del seu context historico-
cultural, deles obres musicals que I'integren i dels autors que hi estan representats.

El fons consta de 41 capses, de les quals 29 s6n de partitures manuscrites,
9 d’impresos, 1 de teoria musical i 2 de fragments dispersos. La metodologia em-
prada per a la seva catalogaci es basa en els criteris de descripcid catalografica del
projecte IFMuC (Inventari dels Fons Musicals de Catalunya) de la Universitat Au-
tonoma de Barcelona. En 'actualitat el fons consta de 1.032 registres, aplegats en
tres colleccions: manuscrits d’autor, manuscrits andonims i impresos. La colleccié
de manuscrits d’autor conté registrades 469 obres, les quals sén d’uns 200 compo-
sitors. La collecci6é de manuscrits anonims conté 422 registres.?

2. Una primera catalogacié 1 avaluacié en profunditat del fons musical de Sant Pere segons el
projecte IFMuC la va dur a terme un equip d’investigadors de la Universitat Autdonoma de Barcelona,
sota la direcci6 de Josep Maria Gregori i Cifré. El resultat d’aquests treballs es pot consultar a: Andreu
GuiNarT, «El fons musical de Sant Pere de Ripoll de I’ Arxiu Historic Comarcal del Ripolles», Recerca
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La majoria d’obres conservades en el fons, tant manuscrites com impreses,
son obres vocals que pertanyen als diversos generes de la musica eclesiastica en
llati i en romang (misses, lamentacions, motets, rosaris, trisagis, goigs, etc.). Tot i
aix0, el fons conté també una important colleccid de partitures instrumentals,
entre les quals destaquen les colleccions de versets per a orgue destinats a ser in-
terpretats durant el culte en alternanca amb el cor, aixi com un bon nombre de
partitures per a diverses formacions instrumentals i vocals-instrumentals, consis-
tents en molts casos en transcripcions d’aries 1 d’altres fragments operistics del
segle X1X, que procedeixen, principalment, dels ambits italia 1 frances.

Completara la tesi un estudi aprofundit del context historic, cultural i musi-
cal en el qual es va desenvolupar la vida musical i religiosa a la parroqulal r1pollesa
durant els segles xviL, xvIir i XIX, i en qué es va produir la recepcid i interpretacié
de la major part del repertori conservat en el fons de Sant Pere.

FONTS HISTORIQUES

Les fonts directes per a I’elaboracié de la recerca les formen, d’una banda, la
documentaci6 historica conservada de Sant Pere de Ripoll: llibres d’administracié
econdmica, llibres de deliberacions o de secretariat, llibres de notariat i, d’altra
banda, la documentacié musical conservada en el fons musical de Sant Pere.

Pel que fa a la documentacié historica, la font més rellevant sén els tres vo-
lums dels llibres del secretariat de Sant Pere conservats a I’ACRI, per bé que els
onze volums dels llibres d’administracié economica, els llibres notarials i el vo-
lum miscellani amb signatura FI (tots ells conservats al mateix arxiu) també con-
tenen informacié abundant sobre la tematica a la qual es dedica la present investi-
gacio.

Els llibres del secretariat tenen les signatures ACRI [752], [753] 1 [754], les
quals corresponen a les antigues signatures HI, H2 i H3, i comprenen, respectiva-
ment, els periodes segiients:

[752]: de 1629 a 1724
[753]: de 1728 2 1784
[754]: de 1784 a 1872

Malauradament es constata un buit documental en el periode compres entre
1724 i 1728. A més, les primeres pagines del volum [753] han estat estripades.
Malgrat tot, al marge de les pagines arrancades encara es poden llegir algunes refe-
réncies al seu contingut original.

Musicologica, vol. xv1 (2006), p. 253-258. En el mateix article, Guinart fa un repas a la historia del fons
musical, a les vicissituds dels antics arxius ripollesos i a les pentries que van patir al llarg dels darrers
segles, 1 elabora una llista completa dels compositors representats en el fons, segons ’estat dels estudis
en aquell moment.
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El material que proporcionen aquestes fonts és abundant en referéncies his-
toriques i musicals: orgues, orgueners i organistes; descripcions acurades de ceri-
monials; himnes, antifones i cants rehglosos en diversos contextos i esdeveni-
ments (cerimonies de presa de possessi6 dels abats, funerals, etc.); resolucions
sobre vespres, processons 1 altres oficis, 1 referéncies a cabiscols, mestres de cape-
lla i ministrers contractats amb motiu de festivitats religioses i profanes relle-
vants.

Els llibres del secretariat ofereixen una amplissima visi6 de la relacié entre la
comunitat monacal de Santa Maria de Ripoll i la presbiteral de Sant Pere, tant a
través de les resolucions preses pel capitol de Sant Pere com de la constant corres-
pondencia entre ambdues comunitats. En canvi, la informacié relativa a la capella
de Santa Maria i als seus representants musicals és molt minga.

La figura de 'examinador de cant és molt important durant ’edat moderna i
els primers decennis del segle x1x per tal d’entendre, des d’un punt de vista histo-
riografic, tant 'organitzaci6é de la comunitat presbiteral de Sant Pere, com les
complexes relacions entre una i altra comunitat. Les admissions de candidats a
residir a la comunitat de preveres de Sant Pere es decidien en funci6 de si el candi-
dat aprovava o no un examen de cant pla, en el qual exercien com a examinadors,
per norma general, un representant de I’abat i un altre de la comunitat presbiteral.
Aquest procediment constitui un important vehicle de regulacié de ’entrada de
residents a la parroquial al llarg dels segles i fou sovint emprat per ambdues co-
munitats com una eina al servei dels interessos propis.’

De la complexitat de les relacions entre ambdues comunitats clericals en dei-
xen constancia nombrosos documents 1 plets conservats a I’ACRI, entre els quals
un volum miscellani amb la signatura FI, que conté informaci6 molt diversa, tant
manuscrita com impresa, pr1nc1palment en italia i en llatf, i on destaquen nom-
broses resolucions ]urldlques procedents de Roma, en les quals les autoritats de la
ctiria vaticana dictaven senténcia en els litigis entre Sant Pere i el monestir.

A la primera meitat del segle xvr1 es va viure un dels moments algids pel que
fa al deteriorament de les relacions entre les dues comunitats durant I’edat moder-

3. Diversos autors s’han ocupat d’estudiar en profunditat la problematica de les sempre difi-
cils relacions entre les dues comunitats religioses ripolleses durant I’edat moderna i al segle x1x. Entre
els treballs més importants dedicats a aquesta tematica cal citar, per ordre cronologic: Josep Maria
PELLICER 1 PAGES, Santa Maria del Monasterio de Ripoll, 1888; Assumpta SUNER, «El Senyoriu del
Monestir de Santa Maria de Ripoll», Scriptorium, nim. 37-42 (gener-juny 1926), p. 1-4, 1-5, 1-4, 1-3,
2-3, 1-3; Josep Maria TORRAS 1 RIBE, «Aproximaci6 a ’estudi del domini baronial del monestir de Ri-
poll (1266-1719)», a Actes del I Congrés d’Historia Moderna de Catalunya, vol. 1, 1984, p. 203-209;
Eudald GraELLS 1 PUIG, «La lluita secular dels homes de Ripoll per aconseguir Consulat o Municipi.
Un aspecte de la jurisdiccié civil de I’abat del Monestir», Annals del Centre d’Estudis Comarcals del
Ripolles: 1987-1988 (1988), p. 53-67; Joan BUSQUETS 1 XAMBO, «La lluita pel poder religiés al Ripoll de
la primera meitat del segle xvin», Annals del Centre d’Estudis Comarcals del Ripolles: 1989-1990
(1991), p. 95-114; Jordi MASCARELLA, «Monjos, capellans i regidors. Literatura i canvi politic a Ripoll
a mitjan segle XViil», Estudi General: Revista de la Facultat de Lletres de la Universitat de Girona,
nam. XX11 (2002), p. 467-485.
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na. Un exemple significatiu n’és el fet que en un abaciologi de I’any 1739 proce-
dent del monestir de Santa Maria es faci una valoraci6 negativa de la fundacié de
Sant Pere al segle x1v.*

Els motius més habituals de les disputes —les quals, abans de remetre’s a
Roma, passaven préviament per les ciries eclesiastiques ripollesa i tarragonina i,
en alguns casos, per la nunciatura apostolica, a Madrid— eren la qiiestié de les
admissions 1 de la matricitat, d’una respecte de I’altra; és a dir, de la submissié de
Sant Pere respecte al monestir de Santa Maria.?

El llibre d’0bits de Sant Pere es conserva igualment a ’ACRI en un tnic vo-
lum amb signatura [716], i les fonts s’hi refereixen amb la denominacié de Lo /-
bre verd, a causa del color verdds de la seva coberta. El volum correspon al pe-
riode compres entre 1591 1 1680. Tant el llibre d’0bits com els llibres notarials
——conservats en part a ’ACRI i, en major mesura, a I’Arxiu Comarcal de la Cer-
danya (ACCE)— contenen algunes referéncies a organistes i personalitats vincu-
lades al fet organistic a Ripoll.

FONTS MUSICALS

La majoria d’obres contingudes en el fons musical de Sant Pere sén copies
realitzades ’dltim quart del segle x1x i el primer ter¢ del segle xx, i procedeixen
sovint del context de mossen Manuel Caballeria, prevere, organista i compositor
actiu a Ripoll des de les darreries del segle x1x fins al 1936, any en que fou assassi-
nat en el decurs de la Guerra Civil espanyola.

L’amplia activitat musical de mossen Caballeria és observable en el fons, tant
en la vessant de copista d’obres anteriors com en la de compositor. Entre les seves
nombroses composicions destaquen, d’una banda, les seves colleccions de goigs a
la Mare de Déu —reculls de goigs marians que es cantaven durant els romiatges
a ermites i esglésies de 'ambit geografic proxim a Ripoll—i, d’altra banda, les se-
ves sarsueles 1 adaptacions de sarsueles d’altres autors, pertanyents al genere dels
pastorets.

Dins d’aquest genere, cal destacar la seva adaptacié dels pastorets d’Ignasi
Rubié El Naixament del Salvador o la redemcio del esclan, realitzada tant en cata-
13 com en castelld, 11a seva propia composicié sobre el mateix text. Caballeria tam-

4. Jordi MascaRELLA, «L’abaciologi glossat del monestir de Ripoll», Annals del Centre d’Es-
tudis Comarcals del Ripolles: 1989-1990 (1991), p. 32, citat a Jordi MASCARELLA, «Monjos, capellans i
regidors. Literatura i canvi politic a Ripoll a mitjan segle xvi», p. 469.

5. Jordi MasCARELLA, «L’abaciologi glossat del monestir de Ripoll», Annals del Centre d’Es-
tudis Comarcals del Ripolles: 1989-1990 (1991), p. 32, citat a Jordi MASCARELLA, «Monjos, capellans i
regidors. Literatura i canvi politic a Ripoll a mitjan segle xvir», p. 469.

6. El volum té per titol: Llibre de obit[s] / de la Parroquial / Iglesia de St Per[e] / de Ripoll
Bisba[t] / de Vich anomenat / lo llibre Vert. ACRI [716], Llibre d’obits de Sant Pere de Ripoll, 1591-1680,
f. 17
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bé va musicar el text de la segona part del Naixament del Salvador, titulada La
adoracion de los Magos.

Els manuscrits del fons deixen constancia documental de les interpretacions
d’aquests pastorets durant els dltims anys del segle x1x i els primers del segle xx,
en el marc de les activitats de I’ Académia Catolica de Ripoll, que tenia la seva seu en
el desaparegut teatre conegut popularment com La Lira, 1 amb la qual mossén
Caballeria va collaborar molt activament.

A més dels manuscrits dels segles x1x 1 XX, el fons conté també una notable
colleccié de partitures de finals del segle xvir, tant d’obres vocals com de versos
per a orgue (figura 1).

%,Vw'y"‘*ﬁwe»

i et —
i ] Jqu Jit /7 |
et e, e et |
{7 e < QII:‘{ i i w e e 4—L—F‘L‘I J

Ficura 1. Fragment inicial del manuscrit del vers per a orgue Partido de Mano Drecha
de sise to de Carles Baguer.
Font: Fons musical de I’ Arxiu Historic de Santa Maria de Ripoll (ACRI). Colleccié
de partitures, signatura provisional: 5/24.

Entre les obres de teoria musical contingudes en el fons s’hi compten diver-
sos quaderns manuscrits, els quals contenen majoritariament exercicis de contra-
punt. Entre ells destaca la Llibreta de composicio de Joseph Sivilla, que conté exer-

7. Unaaltra de les personalitats destacades de la vida musical, cultural i religiosa ripollesa a la
segona meitat del segle x1X, tant en la seva vessant d’organista de Sant Pere i de Santa Maria com en
la de primer director de I’Academia Catolica de Ripoll, fou mossen Jaume Bofill, del qual es conserven
setze composicions originals en el fons de Sant Pere de Ripoll. Algunes de les seves composicions en-
cara s’interpreten avui en dia en els pastorets de Ripoll, en la versié que va fer mossen Caballeria del
Naixament del Salvador d’Ignasi Rubié. Cf. Ramon BONET, «Mn. Jaume Bofill i Feliu, organista de
Sant Pere 1 de Santa Maria de Ripoll 1 primer director de ’Academia Catolica», Annals del Centre
d’Estudis Comarcals del Ripolles: 1985-1986 (1987), p. 9-14.
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cicis d’especies, a dues, tres i quatre veus. També en el terreny de la composicié
cal citar les Lecciones de composicion por el maestro D. Juan B. Font, les quals
consten d’exercicis d’harmonia a quatre veus amb baix xifrat.

La resta de quaderns teorics s’ocupen principalment de temes elementals de
la teoria musical: alteracions, tonalitats, figures musicals, etc. Cal esmentar també
unes Lecciones de violin por D. José Carles (Cuaderno Primero. Ario de 1888).8 Fi-
nalment, cal destacar un quadern que conté, a més d’exercicis més ambiciosos de
contrapunt a quatre veus, dues obres probablement escrites com a model de com-
posicié contrapuntistica per als estudiants: un Paso en 2da, composicié a quatre
veus amb entrades imitatives a 'interval de segona, i una Missa pro defunctis.

Quant als impresos, hi destaquen també les obres de tematica religiosa, prin-
cipalment les misses de difunts. Cal esmentar també dos tractats de cant pla: el de
Francisco Montanos, del 1705, Arte de canto llano con entonaciones de coro, y al-
tar, y otras cosas. Compuesto por Francisco Montanos, y aora nuevamente corregi-
do, y aumentado El arte practico de ca[nto] de or[gano], i el de Juan Aznar, publi-
cat a Saragossa per Andrés Sebastidn, Principios del canto llano y mixto. Mérodo
facil y brevisimo para aprender d cantar en poco tiempo, reducido a un muy corto
niimero de reglas, y esplicado por el sistema de siete silabas por Don Juan Aznar,
presbitero, racionero sochantre del Santo Templo Metropolitano del Salvador de
Zaragoza.

Els autors més representats al fons sén els catalans Candid Candi, Sineci
Plana-Sabatés 1 Corriols 1 Jaume Bofill, representats amb 18, 171 16 obres, respec-
tivament. Els segueixen els italians Gaetano Donizetti, amb 13 obres, i Luigi Bor-
dese, amb 9, el ripolles Manuel Caballeria, també amb 9 obres, 1 els també catalans
Ventura Casanovas i Josep Marraco 1 Xausas, amb 6.

BREU RESUM DE I’ACTIVITAT MUSICAL A SANT PERE DE RIPOLL
DURANT ELS SEGLES XVII, XVIII I XIX

La primera menci6é documental al cant en la litirgia a Ripoll data del 1016,
any en qué I’abat Oliba obtingué el privilegi papal de cantar el Gloria i I’Alleluia
en la missa del dia de la Purificacié de Maria, festivitat coneguda popularment
com la Candelera, fins i tot quan la festa s’esdevenia durant les tres setmanes del
temps de septuageésima.’

8. A les portades respectives de les Lecciones de composicion por el maestro D. Juan B. Font i
de les Lecciones de violin por D. José Carles [...] hi consta la signatura de «Evelio Marti Cavalleria», la
qual apareix en nombrosos manuscrits del fons musical de Sant Pere. Sembla que es tracta d’un parent
de mossén Manuel Caballeria. La signatura d’un altre probable familiar de mossen Caballeria, Agusti
Caballeria, també apareix esporadicament en alguns manuscrits del fons musical.

9. Eduard JunyENT, Diplomatari i escrits literaris de ’abat i bisbe Oliba, 1992, p. 318-320, ci-
tat per Ramon ORDEIG 1 MATA, «Del segle 1x al x11», a Jordi MASCARELLA T ROVIRA 1 Miquel SITJAR 1
SERRA, El mon al Ripolles: Visions i experiencies de viatgers al llarg del temps, 1997, p. 16.
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La fundacié de I’església de Sant Pere, a carrec de I’abat del monestir Hug
Desbac, tingué lloc I’any 1336. Gairebé tres-cents anys més tard, el 1626, s’instau-
ra el secretariat a la parroquial ripollesa. La primera referéncia documental a la
capella musical de Sant Pere, a la qual les fonts de ’¢poca es refereixen habitual-
ment amb el terme «cantoria», data del 5 d’abril de 1662. Durant els segles xvi1,
XVII 1 XIX, la vida musical a la parroquial de Sant Pere s’organitzava al seu voltant.

La capella estava integrada per diversos preveres cantors, tots ells residents
de Sant Pere, dirigits pel mestre de capella, el qual assumia al mateix temps les
funcions de mestre de cant i d’organista. A més d’aquest carrec, tenim constancia
de lexistencia a la parroquial dels carrecs de cabiscol —escollit pel domer major de
Sant Pere— i de campaner.

El cabiscol era I’encarregat de I’entonacié 1 la direcci6 del cant pla del cor de
preveres 1 escolans 1 del manteniment dels llibres de cor, I"dnica mencié documental
dels quals a Ripoll data del 14 de gener de 1706. La primera referéncia documental a
aquest carrec en el si d’una comunitat ripollesa data del 13 de mar¢ de 1702 i proce-
deix de I’arxiu del monestir de Sant Joan de les Abadesses. L’obtentor del carrer és
«don Manuel de Vega, capiscol del monestir de Ripoll». Igualment del segle xvim da-
ten les dues tiniques referencies a titulars de la cabiscolia de Sant Pere: Jaume Angla-
sell, documentat ’any 1722, 1 Tomas Guixer, el 1764.1° A la collegiata de la veina po-
blacié de Sant Joan de les Abadesses s’esmenta la Casa de la Cabiscolia I'any 1641.!

El fet que les funcions del mestre de capellai del cabiscol generalment només
es trobessin diferenciades en els grans centres religiosos, per exemple a les grans
catedrals i collegiates,”” demostra la importancia que van tenir les capelles de m-
sica de Sant Pere 1 Santa Maria de Ripoll durant I’edat moderna.

Pel que fa a les funcions del succentor o sustentor'> —encarregat de dirigir
el cant pla de la cantoria de la comunitat de preveres en qualitat d’assistent o subs-
titut del cabiscol o xantre— probablement les assumia el mateix organista-mestre
de cant.'* Aix{ succeia a parroquies i comunitats religioses d’importancia similar a
la de Sant Pere de Ripoll, com ara la de Sant Esteve d’Olot. Fins ara no hem trobat
documentacié que testimonii ’existéncia d’aquest carrec com a tal a la parroquial
ripollesa i tampoc al monestir de Santa Maria de la mateixa vila.

10. Joan FERRER 1 GODOY, Actes i resolucions: Sant Joan de les Abadesses en época moderna
(1630-1859), vol.1,2013, p. 451.

11. Joan FERRER 1 GODOY, Actes i resolucions: Sant Joan de les Abadesses en época moderna
(1630-1859), vol. 1, 2013, p. 392.

12. Josep Maria GREGORI 1 CIFRE i Carme MONELLS 1 LAQUE, Inventaris dels fons musicals
de Catalunya, vol. 6: Fons de l’església parroquial de Sant Esteve d’Olot i Fons Teodoro Echegoyen de
PArxiu Comarcal de la Garrotxa, 2012, p. XXIIL.

13.  Aquest carrec també rebia la denominacié de sotscabiscol, cabiscol segon, cantor o sotsxan-
tre. A Sant Joan de les Abadesses generalment era designat com soxantre.

14. A labasilica de Santa Maria d’Igualada esta documentada, I’any 1758, la duplicitat de car-
recs sustenor-organista. Josep Maria GREGORI T CIFRE 1 Anna ROMEU 1 SOLA, Inventaris dels fons mu-
sicals de Catalunya, vol. 9: Fons de la basilica de Santa Maria d’Igualada de I’Arxiu Comarcal de
P’Anoia, 2016, p. XV 1 XVL
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La primera referéncia literal al «mestre de capella» de Sant Pere data del 5 de
gener de 1705; tots els documents que anteriorment es referien a aquest carrec ho
feien com a «mestre de cant».!” També de principis del segle xvii és la primera
menci6 que coneixem del «mestra de cant del monastir». Concretament es tracta
de Felip Cortes, esmentat el 19 de juliol de 1708, amb motiu d’una missiva adreca-
da per ell mateix a la comunitat de Sant Pere, en la qual anuncia que el funeral
d’un albat es portara a terme sense la preséncia de la comunitat presbiteral i «ab la
sola asistencia dels monjos».'®

Cortes apareix citat novament el 8 d’agost de 1720 com a «Mestre del orga
del convent», la qual cosa sembla confirmar que, amb tota probabilitat, també al
cenobi r1polles cal parlar de la duplicitat dels carrecs de mestre de cant 1 d’organis-
ta, si més no al primer quart del segle xvir."”

A Sant Joan de les Abadesses, la primera referéncia concreta al carrec de ca-
biscol data del 23 de setembre de 1779, quan es menciona «lo senyor canonge
Joan, cabiscol», el qual emet una queixa sobre les desafinacions efectuades per
part de I’arxiprest santjoani.'®

Fins I’any 1826 no consta cap referéncia documental a un instrument musi-
cal diferent de 'orgue a Sant Pere de Ripoll. L’instrument en qtiesti6 és el baixé i
el marc en el qual se ’esmenta és el jubileu del papa Lled XII, concedit aquell any
i publicat a la parroquial ripollesa el 18 dejuny.

El baix6 era un instrument utilitzat amb freqii¢ncia durant les processons
pels carrers de les viles, com a part de I'instrumentari de les cobles de ministrers o
acompanyant la cantoria, tot tocant colla parte —és a dir, doblant la veu més greu
de la polifonia—, o bé tocant aquesta veu en solitari en el cas que no hi hagués cap
cantor disponible capag de cantar la veu de baix. En aquella ocasid, el baix6 va te-
nir la funcié d’acompanyar el cant de la Lletania de la Mare de Déu, a carrec de la
cantoria de Sant Pere."”

El 10 d’agost de 1866, ja en plena decadeéncia de la comunitat presbiteral de
Sant Pere, trobem I’tltima referéncia a 'orgue de la parroquial ripollesa. En aque-
lla data les manxes de 'orgue sén traslladades per part dels obrers de Sant Pere a
«la bolsa», nom amb queé es designava I’estanga on es guardaven els diners de la
comunitat.?

Finalment I’1 de marg de 1872 consta I’tltima resolucid en els llibres del se-
cretariat de Sant Pere; es tracta de la darrera eleccié d’oficials de la comunitat, la
qual es dissolgué aquell mateix any.?!

15. ACRI [752], antic HI, Llibre del secretariat de Sant Pere, 1629-1724, 1. 567

16. ACRI [752], antic HI, Llibre del secretariat de Sant Pere, 1629-1724, 1. 71.

17.  ACRI [759], Llibre de notes de Mossén Tutllo, sense foliar.

18. Joan FERRER 1 GODOY, Actes i resolucions: Sant Joan de les Abadesses en época moderna
(1630-1859), vol. 11, 2013, p. 520.

19. ACRI [754], antic H3, Llibre del secretariat de Sant Pere, 1784-1872, p. 167.

20. ACRI[754], antic H3, Llibre del secretariat de Sant Pere, 1784-1872, p. 230.

21.  ACRI[754], antic H3, Llibre del secretariat de Sant Pere, 1784-1872, p. 235.
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PRIMERS TESTIMONIS CONEGUTS D’ORGUENERS, ORGANISTES
I MUSICS DE PROCEDENCIA RIPOLLESA, FORA DE LA VILA
DE RIPOLL

La primera mencié documental que ens ha arribat en relacié amb un orgue-
ner d’origen ripolles data del 2 d’abril de 1464. En una acta capitular de la catedral
de Girona s’hi esmenta un monjo del monestir de Ripoll, al qual en aquella ocasié
s’encomana ’«adob dels orguens de la Seu» gironina, tasca per la qual el llavors
titular de 'orgue catedralici, Raymon Geronella, li paga «3 florins que son xvin
sous».??

Arran d’aquesta font és de suposar que el religids en qliestié s’ocupava no
només d’adobar orgues siné probablement també de I’organistia del cenobi bene-
dicti ripolles. Si fos aixi, es tractaria també del primer testimoni documental d’un
organista a la vila.

Segons Francesc Civil, un nadiu de Ripoll, «Nicolau Pla, estudia musica a
I’Escolania de Montserrat, quedant-s’hi seguidament de monjo» I’any 1517. Es
tracta del primer testimoni conegut amb nom i cognom d’un music ripolles. Pla
traspassa el 1559.2

D’altra banda, sabem que entre 1528 1 1554 un prevere organista de Ripoll
consta documentat a la parroquial de Santa Maria de Puigcerda.?* El primer orga-
nista d’origen ripolles del qual coneixem la identitat és citat I’any 1603 en un do-
cument que es conserva avui en dia a ’Arxiu Comarcal de la Cerdanya. En ell s’hi
esmenta «Antonium Costa Organarium dicte villae Rivipulli».?s

Tenint en compte que Antoni Costa apareix documentat el 10 de juliol de
1593 en el llibre d’0bits de Sant Pere de Ripoll com a «organista de torroella /
de mongri», amb motiu del traspas del seu germa Pere, es podria pensar que en
aquell moment estava exercint 'organistia en alguna de les esglésies ripolleses 1
que uns anys més tard es trasllada a Puigcerda, per fer-se carrec del mestratge de
’orgue de la parroquial de la capital ceretana. D’altra manera no s’entendria que
un organista de Torroella de Montgri fos citat a Puigcerda com a organista de la
vila de Ripoll (figura 2).26

22. Francesc CviL 1 CASTELLVI, El fet musical a les comarques gironines en el lapse de temps
1800-1936,1994, p. 106.

23. Francesc CiviL 1 CASTELLVI, El fet musical a les comarques gironines en el lapse de temps
1800-1936,1994, p. 134.

24. Sebastia Bosom 1 IsErN i Salvador de MONTELLA 1 LLAURADO, Orgueners, orgues i organis-
tes de Puigcerda, 1996, p. 26.

25. ACCE [4084], Llibre del notari Pere Boyons (1602-1603), f. 45v-467.

26. «A 10 De Dit Soterraren pera costa germ[a] / de Anthoni costa organista de torroella / de
mongri». ACRI [716], Llibre d’0bits de Sant Pere de Ripoll, 1591-1680, {. 5r.



LA MUSICA A SANT PERE DE RIPOLL 133

A_:-«/‘?“f‘ - Gy O /;&«Mmu/ i\é“/u A»p; ’p'wu?" :
£ Jh&_m d’{wr‘ts»«z}i’w-ﬁia ”*‘Léwmwm Bebo wﬂw

v’mg’i

Ficura 2. Defuncié de Pere Costa, germa de 'organista Antoni Costa, I’any 1593.
Font:  ACRI[716], Llibre d’obits de Sant Pere de Ripoll, 1591-1680, {. 5r.

El 1652 un fill de Rlpoll Pong V1lasperans obtmgue el maglsterl de cant de
la catedral de Girona, carrec que ocupa fins al seu traspas, dos anys més tard.”” Es
plausible suposar que el seu cognom remeti a una possible procedéncia familiar
de la parroquia de Sant Esteve de Vallespirans, avui ubicada dins el vei terme mu-
nicipal de les Llosses.

A partir del 1714 apareix citat Pere Vilalta, clergue de Ripoll, com a mestre
de cant a Peralada.?®

Un altre fill de Ripoll, Tomas Cavalleria —possiblement emparentat amb
I’esmentat mossén Manuel Caballeria, aquest tltim documentat des de finals del
segle x1x fins a la Guerra Civil espanyola— és mencionat a Girona en diverses
ocasions durant el periode compres entre 1715, en qué consta com a escola de la
catedral, sota el mestratge de Tomas Milans,” 1 ’any del seu traspas, el 1765. A
més de destacar com a violinista, Tomas Cavalleria exerci el mestratge de cant de
Sant Feliu de Girona des del 1740% fins a la seva mort.*!

Finalment, el 1814, un altre ripolles, Lluis Brusi 1 Vigo, el qual posseia el titol
d’organista, apareix mencionat a la parroquial de Tossa de Mar.

27. Josep Maria GREGORI 1 CIFRE, [nventaris dels fons musicals de Catalunya, vol. 10: Fons de
la catedral de Girona, 2019, p. xxuL. Citat també a Francesc CIviL 1 CASTELLVI, El fet musical a les co-
marques gironines en el lapse de temps 1800-1936, 1994, p. 106. Civil cita diferents formes del cognom
del mestre: Asperans, Sperans, Vilasperans 1 Asferans.

28. Els beneficis de 'orgue i del mestratge de capella de Peralada es van fusionar en un sol
carrec el 1814. Josep Maria MARQUES, «Organistes i mestres de capella de la didcesi de Girona», Anua-
7rio Musical, vol. 54 (1999), p. 113-114.

29. Francesc CiviL 1 CASTELLVI, El fet musical a les comarques gironines en el lapse de temps
1800-1936,1994, p. 107.

30. Josep Maria MARQUES, «Organistes i mestres de capella de la didcesi de Girona», Anuario
Musical, vol. 54 (1999), p. 108. Marques es refereix a Tomas Cavalleria com a «clergue de Vic», proba-
blement pel fet de pertanyer Ripoll a la didcesi osonenca.

31. Josep Maria GREGORI 1 CIFRE, Inventaris dels fons musicals de Catalunya, vol. 10: Fons de
la catedral de Girona, 2019, p. XXVI-XXVIL
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LLISTA DELS OBTENTORS DEL CARREC BICEFAL DE MESTRE
DE CANT I ORGANISTA DE SANT PERE CONEGUTS

FRANCESC CLARET (...1663-...)

Esmentat per primera vegada com a obtentor del doble carrec de «<mestre de
cant i organista» de Sant Pere el 29 de novembre de 1663 amb motiu de la cons-
trucci6 del nou orgue de la parroquial encarregat a Francesc Galtaires, orguener
de Centelles (figura 3). Aquesta és també la primera menci6 a la duplicitat de car-
recs musicals a la parroquial ripollesa.’?
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Ficura 3. Acta de l’arribada a Ripoll de 'orguener Francesc Galtaires per ratificar el
contracte de construcci6 del nou orgue de Sant Pere, el 29 de novembre de 1663.
Font:  ACRI[752], Llibre del secretariat de Sant Pere de Ripoll, 1626-1724, {. 36v.

FraNCEsc PRADELL (...1708-...)

Després de la referéncia al mestratge de Claret apareix un buit documental
de quaranta-cinc anys, fins al 1708, quan es menciona Francesc Pradell com a or-
ganista de Sant Pere.

Josep PRADELL (...1768-1785)

Mencionat per primer cop com a organista de Sant Pere el 1768 amb el nom
de Josep Pradell —o Paradell, tal com consta en algunes fonts. Probablement es
tracti d’un familiar de Francesc Pradell. El periode corresponent al seu mestratge
és un dels més rics en informacié documental relativa a la vida musical a la parro-
quial ripollesa (figura 4).

32. ACRI[752], antic HI, Llibre del secretariat de Sant Pere, 1629-1724, f. 36v.
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L’any 1720 esta documentat Manuel Pradell, el qual fou recomanat pel bisbe
de Girona, Joan Taverner, a la comunitat parroquial de Sant Esteve d’Olot com a
candidat al mestratge de capella. Podria ser que tant els organistes de Sant Pere de
Ripoll, Francesc i Josep Pradell, com el mencionat Manuel Pradell pertanguessin
a la mateixa nissaga de musics.”

El 1784 sembla ser que Pradell havia envellit, o bé estava malalt; en tot cas, la
Reverent Comunitat es refereix a ell en una resoluci6 datada el 16 de setembre
d’aquell any, com a «inutil, é impe / dit pera exercir lo poder tocar lo orga». Exer-
ci com a organista de la parroquial, com a minim, fins a mitjans d’abril de 1785.3*
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Ficura 4. Acta del nomenament de Josep Pradell com a organista i mestre de cant
de Sant Pere, el 28 d’abril de 1769.
Font: ACRI[753], Llibre del secretariat de Sant Pere de Ripoll, 1728-1784, f. 84v.

EupaALD Duran (1786-1814)

Malgrat que durant els anys 1784 1 1785 ja exerci puntualment com a orga-
nista de Sant Pere, en substituci6 del seu antecessor Josep Pradell, el fet que cons-
ti documentat com a organista de Santa Maria de Camprodon entre 17601 1786, 1
que no fos fins aquesta darrera data que renuncia a I’organistia de la parroquial
camprodonina, confirma que no va accedir a la titularitat del carrec ripolles fins
al 1786.% Durant el seu mestratge a Camprodon, apareix citat en diverses oca-
sions com a resident de Sant Pere de Ripoll, i en la presa de decisions importants
referents a I’orgue.

Els testimonis documentals es refereixen a Duran sempre com a organista i
mai com a mestre de capella. No obstant aix0, cal concloure que durant el periode

33. Josep Maria GREGORI I CIFRE i Carme MONELLS 1 LAQUE, Inventaris dels fons musicals
de Catalunya, vol. 6: Fons de l’església parroquial de Sant Esteve d’Olot i Fons Teodoro Echegoyen de
PArxiu Comarcal de la Garrotxa, 2012, p. XXXVIIIL

34, ACRI[752], antic HI, Llibre del secretariat de Sant Pere, 1629-1724,f. 73r.

35. Josep Maria MARQUES, «Organistes i mestres de capella de la diocesi de Girona», Anuario
Musical, vol. 54 (1999), p. 104.
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del seu mestratge, va exercir igualment de mestre de cant, tal com preveien els
pactes signats pel seu antecessor, Josep Pradell, amb la comunitat de preveres
I’any 1768.

EubpaLD DUraN 1 CREIXANS (1814-1817)

Nebot de ’anterior. Organista inter{ durant un periode de tres anys, durant
els quals diversos candidats es van postular com a obtentors de Iorganistia de
Sant Pere.

MiIQUEL Fosarva (1814-...)

Militar de professid, malgrat que consta documentalment com a organista
nomenat, desconeixem durant quant temps va exercir el mestratge de 'orgue de la
parroquial. Es possible que finalment ni tan sols pogués presentar-se en persona
per tal d’ocupar aquest carrec.

Probablement es tracti del mateix «Miquel Fossalba» que el setembre de 1818
es presenta a les oposicions a dues places de tenor a la catedral de Girona, del tri-
bunal de les quals formava part el llavors organista de la seu gironina, el santjoani
Antoni Guiu.*

MaARTI BONAFOS (1817)

Nadiu de Sant Joan de les Abadesses. En el moment del seu nomenament
exercia el mestratge de I’orgue del monestir de Ripoll. Nomenat organista de Sant
Pere a perpetuitat el 27 de gener de 1817. El 27 de febrer del mateix any renuncia
al carreciel 1824 el trobem novament documentat com a obtentor de I'organistia
del monestir.

PEDRO FERRANDEZ (1817-18247?)

Se’n desconeix la procedéncia. Probablement va romandre en el carrec d’or-
ganista de Sant Pere fins al 1824.

36. Josep Maria GREGORI 1 CIFRE, Inventaris dels fons musicals de Catalunya, vol. 10: Fons de
la catedral de Girona, 2019, p. XXXV.
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Pau PArRAssOLS 1 BONAFOs (1824-1846?)

Ultim obtentor del carrec d’organista de Sant Pere conegut. Nebot de Mar-
ti Bonafés. Nomenat com a organista interi, s’ignora quant temps va romandre
en el carrec i si va rebre un nomenament oficial posteriorment Com a molt tard
el 1846 van cessar les seves obligacions amb la parroquial, ates que el 16 de no-
vembre d’aquell any apareix documentat que la plaga d’organista de Sant Pere es
trobava novament vacant.

ORGANISTES DEL MONESTIR DE SANTA MARIA DE RIPOLL

Pel que fa als organistes que exerciren el seu magisteri al cenobi benedicti ri-
polles, podem citar-ne els seglients:

— Felip Cortes: esmentat per primer cop el 19 de juliol de 1708 en les fun-
cions de «mestra de cant del monastir»,” les quals exerci, com a minim, fins
’any 1720. Pel que es despren de les fonts, el carrec de mestre de cant del mones-
tir, durant el segle xvi11, portava també implicita la funcié d’organista.

— Antoni Guiu: nascut a Sant Joan de les Abadesses 1 mencionat com a or-
ganista del cenobi ripolles el 1787, quan comptava tot just catorze anys. Poste-
riorment exerci I'organistia a Sanatija i, a partir de 1804, després d’obtenir el car-
rec per oposicid, fou nomenat organista titular de la seu de Girona,*® carrec que
regi en dues etapes (1805-1822 1 1825-1827).%

— Marti Bonafés: citat anteriorment en la nomina d’organistes de Sant Pere.
Documentat els anys 1817 1 1824 com a titular de 'orgue del monestir.

— Jaume Bofill: prevere, organista i compositor, molt vinculat al mén cultu-
ral ripollés a cavall dels segles x1x 1 xx. Fou un dels fundadors 1 el primer director
de la Lira Catolica de Ripoll, posteriorment anomenada Académia Catolica.

— Manuel Caballeria: com I’anterior, compagina les tasques sacerdotal, or-
ganistica 1 compositiva durant els darrers anys del segle x1x 1 el primer terg del se-
gle xx. Mori assassinat a ’esclat de la Guerra Civil.

37. ACRI[752], antic HI, Llibre del secretariat de Sant Pere, 1629-1724,f. 71.

38. Francesc CiviL 1 CASTELLVI, El fet musical a les comarques gironines en el lapse de temps
1800-1936,1994, p. 107.

39. Monti GALDON 1 ARRUE, La miisica a la catedral de Girona durant la primera meitat del
segle xi1x, vol. 11, tesi doctoral, Bellaterra, Universitat Autdnoma de Barcelona, 2003, p. 354-360, citat
a Josep Maria GREGORI 1 CIFRE, [nventaris dels fons musicals de Catalunya, vol. 10: Fons de la catedral
de Girona, 2019, p. XLVL.
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CONCLUSIONS

En el present treball he descrit a grans trets els principals objectius de la
recerca que estic efectuant, orientats a la redacci6 de la meva tesi doctoral: la ca-
talogaci6é del fons musical de I’antiga església parroquial de Sant Pere de Ri-
poll (ACRI), segons els criteris de descripcid catalografica del projecte IFMuC
de la Universitat Autdnoma de Barcelona i I’estudi 1 descripcié del seu context
historicocultural, de les obres musicals que integren el fons (repartides entre
manuscrits d’autor, manuscrits andnims i impresos) 1 dels autors que hi sén re-
presentats.

A continuaci6 he citat i descrit succintament les fonts directes més rellevants
per a la investigacid (libres del secretariat de Sant Pere, del bosser, notarials, etc.,
d’una banda, 1 fons musical, de I’altra) i he comentat breument el context historic,
cultural 1 musical de les comunitats religioses ripolleses a ’edat moderna 1 al se-
gle x1x.

Seguidament, he resumit ’activitat musical a Sant Pere de Ripoll durant els
segles XVII, XVIII 1 XIX, tot citant-ne els seus principals protagonistes 1 els carrecs
que van ocupar en el si de la capella de musica; he esmentat els primers testimonis
coneguts d’orgueners, d’organistes i de musics de procedeéncia ripollesa, fora de la
vila de Ripoll 1, finalment, he proporcionat una llista dels obtentors del carrec bi-
cefal de mestre de cant i organista de Sant Pere des de la segona meitat del se-
gle xvi1 fins a mitjan segle x1x 1 dels organistes del monestir de Santa Maria de la
mateixa vila, des de principis del segle xvi fins a la Guerra Civil espanyola.
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ABSTRACT

The standardisation of the piano compass in seven octaves and three keys (88 keys)
began in the last third of the 19th century. This growth, although unstoppable since Barto-
lomeo Cristofori’s invention at the beginning of the 18th century, was both progressive
and irregular. The experiments followed one after the other and piled up in dialogue with a
society avid for musical consumption, with the demands of composers, and with competi-
tion and collaboration between the builders themselves, who were trying to make their
way in an absolutely growing market. In the narrative of history, it is advisable to stop to
observe and analyse the special cases that stand out or apart from the mainstream. By
doing this one may explore other facts and not automatically give credence to a single oft-
repeated assertion. In this article we discuss an upright piano from Clementi & Co which
is found in Spain and which stands ahead of the usually accepted evolution of the key-
board compass in England.

KEYWORDS: piano keyboard compass, pianoforte evolution, Muzio Clementi, upright grand,
period pianos, musical instrument construction, organology.

TRENCANT MOTLLES: UN PIANO CLEMENTI & CO
DE SET OCTAVES DE 1812

RESUM

L’estandarditzacié de I'extensi6 del teclat del piano a set octaves 1 tres tecles (88 te-
cles) comenga I’dltim terg del segle x1x. Aquest creixement, encara que imparable des de la
invencié de Bartolomeo Cristofori a principis del segle xvi1, va ser alhora progressiu i irre-
gular. Els experiments es van succeir i s’amuntegaven en didleg amb una societat avida de
consum musical, amb les demandes dels compositors i amb la competencia i collaboracié
entre els mateixos constructors que intentaven obrir-se cami en un mercat absolutament
creixent. En el relat de la historia, convé aturar-se a observar i analitzar aquells casos singu-
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lars que destaquen o s’allunyen de les linies generals. Amb aixo podem entendre diferents
realitats i no acceptar com a bona una veritat dnica i repetida. En aquest article ens referi-
rem a un exemplar de piano vertical de la firma Clementi & Co, trobat a Espanya, que
s’avanga a I’evolucié habitualment acceptada dels limits del teclat a Anglaterra.

PARAULES CLAU: extensié del teclat del piano, evolucié del pianoforte, Muzio Clementi, cua
vertical, pianos d’¢poca, construccié d’instruments musicals, organologia.

The transformation of the piano from its origin at the beginning of the
18th century to its standardisation in the second half of the 19th century was
marked by innumerable modifications related to musical aesthetics, social changes
and technological advances. As is generally known, the current piano standard
is seven octaves and three notes (88 keys). Nevertheless, until the late 1780s the
usual compass of the English piano was five octaves, from FF to f3. In 1790, John
Broadwood (1732-1812) extended the range to five and a half octaves and by 1794
he was producing some six-octave pianos. That said, it should be noted that John
Joseph Merlin (1735-1803), by as early as 1775, had already built a six-octave
piano in his London workshop. Muzio Clementl (1752-1832) had worked in his
establishment around those years as an instrument demonstrator, which may be
one of the keys to understanding his later interest in and knowledge of piano con-
struction technique.!

During the first two decades of the 1800s, pianos of five and a half octaves and
six octaves commonly coexisted, and it was not until 1824 that there was mention
of a Liszt performance in Paris with a seven-octave Erard piano, which led to the
attribution to this constructor of the keyboard extension which, as will be seen in
this article, was not actually true. The instruments of six, six and a half, and seven
octaves, with small variations in the ends, still existed until the middle of the
19th century. The appearance of a new model did not do away with the previous one.

AN UNUSUAL PIANO

In the Museum of Musical Instruments of the Joaquin Diaz Foundation in
Urueiia, Valladolid (Spain), there is a Clementi & Co. piano with very unique
features (Figure 1). It is a large upright grand that deviates from the standards of
the time in which it was built, since it has a keyboard compass of seven octaves.
The engraved (368) and ink (10569) numbering as well as the label design indicate
that the piano is from 1812 (Figures 2 & 3).

1. In her diary, Fanny Burney (1752-1840), the playwright and novelist daughter of Charles
Burney, recounts that in February 1775 she met Clementi, who was demonstrating keyboard instru-
ments in John Joseph Merlin’s workshop. Quoted by Erin HELYARD, Muzio Clementi, Difficult Mu-
sic, and Cultural Ideology in Late Eighteenh-Century England, 2011.
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FiGure 1.  General view of the piano in its present state.
SOURCE:  Joan Josep Gutiérrez.

[l Il 1T L LA B ol

Ficures 2 & 3. Engraved number 368 and ink number 10569.
SOURCE:  Joan Josep Gutiérrez.
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Before describing the instrument, we should take a look at the types of pia-
nos that were built during that perlod Beginning with Bartolomeo Cristofori,
the piano was born in a harpsichord around 1700, that is, in the shape of a grand
piano. In 1739, also in Italy, Domenico Del Mela ‘built the first upright, inspired
by the clavicytherium. The square piano design is certified in 1766 by the success-
ful models of Johannes Zumpe in London, although it has various earlier attribu-
tions, of dubious authenticity, to Socher, Friederici and Silbermann in Germany.
In the mid-1790s, Stodart? and Southwell started producing bookcase- or cabinet-
type pianos. In 1798, Longman, Clementi & Co. built their first upright.? Several
upright models exist, the most common including the square upright, the upright
grand, the upright small, and the cabinet models.

INSTRUMENT DESCRIPTION
EXPLORATION

On my visit to Uruefia on March 5, 2022, I was warmly received by Joaquin
Diaz, director of the foundation that bears his name and a great defender and re-
searcher of popular and traditional music. The spectacular piano stands out in
one of the rooms of the museum, which is full of popular instruments but also
displays pianos, harmoniums, player pianos and other keyboards as well as wind,
string and mechanical instruments. In this study I took note of measurements,
materials and other exterior and interior details without actually accessing the in-
terior of the mechanism, given the complexity of a quick disassembly. See the
main features in Table 1.4

The first thing that catches one’s eye, beyond its size, is the instrument’s ex-
tremely luxurious appearance. The design is framed in the Empire style, featuring
mahogany veneer wood with joinery, inlaid brass profiles, a front door with a
single leaf framed by mouldings that simulate columns covered in gold leaf, and
a large yellow curtain with trimmings. The upper part of the box is topped by a
large cornice edged with gold mouldings. The keyboard cover is in the shape of

2. The upright grand piano is a form patented in 1795 by William Stodart, who called it an
“An upright grand piano in the form of a bookcase”. John R. WaTsoN, “The 1799 Organized Upright
Grand Piano in Williamsburg: A Preliminary Report”, Journal of the American Musical Instrument
Society, vol. XL (2014), p. 18.

3. Leif SAHLQVIST, Clementi & Co 1798-1830: Pianoforte Manufacture in London (online), 2013,
<https://www.friendsofsquarepianos.co.uk/the-clementi-page/> (retrieved: 30 November 2022).

4. To prepare the table, we followed the model designed for our study on the search for pia-
nos in Catalonia published in the 2020 issue of Revista Catalana de Musicologia: Joan Josep GUTIE-
RREZ YZQUIERDO, “Rescatant una font primaria: el projecte de cerca i documentacié de pianos anteriors
a2 1850 a Catalunya de I’Associacié Muzio Clementi de Barcelona”, Revista Catalana de Musicologia,
vol. x11 (2020), pp. 191-211.
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a quarter cylinder, with two metal knobs and a lock. When opened, its interior
and the entire front of the keyboard may be seen to be veneered with lighter
wood outlined with joinery.

The cabinet is divided into two sections. The upper one is the piano, prop-
erly displayed, giraffe-like, like a vertically positioned grand piano. The sound-
board extends for the entire length of the strings (Figure 4). The tuning pins are
located just above the keyboard and the mechanism is placed behind the wrest-
plank. Hammers and dampers operate from behind. This structure is very similar
to that of a grand piano. This whole part rests on the lower section, a platform
with four legs on wheels, from which the lyre with three pedals also hangs.

. f

FIGURE 4. Soundboard, bridge and strings.
SOURCE:  Joan Josep Gutiérrez.
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There are no bars or iron frame, just some metal supports that join the head-
stock to the soundboard. The wooden tailpiece follows the contour of the “tail”
of the piano and the bridge is divided into two sections. The lowest string has an
effective length of 1,655 mm (between bridge and nut). To get an idea, this is
roughly equivalent to a modern % grand piano.

The most surprising thing is the extension of the compass: from FFF to {4,
seven octaves that go beyond the left end of the standard modern piano (Figure 5).
Although the reason for this peculiar instrument is not known, it seems clear that
gaining bass is a way of obtaining a broader harmonic spectrum and sounds close
to those of the organ, an instrument on which, incidentally, Clementi began his
musical career.

Standard modern piano keyboard, 88 keys.
(7 octaves + 3 keys: AAA-c5)

AAA CC [ c cl c2 c3 c4 c5

Clementi upright grand 1812, 85 keys.
FFF (7 octaves: FFF-f4)

English standard piano ca. 1810-20s, 73 keys
FF (6 octaves: FF-f4)

Ficure 5. Comparison between the compass of the modern piano, the Clementi considered
in this study, and the six-octave piano from the beginning of the 19th century.
SOURCE:  Joan Josep Gutiérrez.

The stringing and its modifications are also interesting. Originally, from
FFF to GG, the strings were double, and from GG to the highest note, {4, treble.
A later intervention removed one string from the lowest seven notes FFF-BBB
and from the first section of triple stringing, from GG-sharp to E. This is apparent
from the carefully plugged peg holes which may still be seen and the abandoned
pins in the fret and in the bridge at the upper end of the piano (Figure 6). One
may imagine that the excessive sound of these low notes produced a dispropor-
tionate effect. It may also be that vibration amplitude of these strings, so long and
close to each other and with a rather low tension, would cause them to collide
with each other. In any case, this modification is well done, although there is no
way to know when it was carried out.
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FFF # GGG # AAA # BBB CC # DD # EE FF #GG# AA# BB C # D # E F #G # A

\ 1 string

} \ 2 strings J 3 strings

FIGURE 6. Removed bass tuning pegs.
SOURCE:  Joan Josep Gutiérrez.

The right and centre pedals act on the dampers, dividing the resonance into
two areas: the high one, from C# to ¢3, and the low one, from FFF to C. Both can
be activated with one foot, together or separately. From ¢3 there are no dampers.
The left pedal operates the moderator.

TaBLE 1
Main technical features

Model Upright grand

Compass FFF-f4 (seven octaves)

Stringing Treble & double

Bridge Divided (FFF? — G-sharp / A-f4)

Action English (not analysed)

Hammers Leather

Pedals Three. Left: soft pedal; centre: FFF — C; right: C-sharp — c3
Keyboard Ivory and ebony

KCY measurements

140 x 22 mm 90 x 10 mm

Serial number

368 (engraved); 10569 (ink)

Date 1812

Place of manufacture London

External measurements 273 x 58 x 133 cm

Bass string length 1,655 mm

Label Clementi & Co / London

SOURCE: Prepared by the author.
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PRESENT STATE OF THE INSTRUMENT

In an interview with its penultimate owner, Rafael Reig de Arglieso, carried
out in the 1980s by Costa Noroeste Television in Sanlicar de Barrameda (Cédiz
Prov., Andalusia), the magnificent exterior condition of the cabinet may be ob-
served. After the death of Mr. Reig, at the end of the 1990s, the piano ended up in
a convent, where it was stored under poor conditions and began to deteriorate.
Fortunately, in 2021 the instrument was donated by its last owner, Victoria Reig
de Quesada, to the Joaquin Diaz Foundation, where it is carefully protected and
its deterioration has been stopped.

— Cabinet exterior: The cornice mouldings have detached (although part of
them have been saved) and part of the pedestal veneer is missing. The original
curtain, which was completely torn, has recently been replaced by a copy. A knob
is missing from the keyboard lid.

Ficures 7 & 8. Keyboard and label.
SOURCE:  Joan Josep Gutiérrez.
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— Sound block: The soundboard is in good condition. There is only a small
partial vertical crack, which is very slightly open, next to the bass, near the bridge.
The bridge is in good condition. The fret on the bottom pins looks a bit worn but
is still holding up. All the strings are preserved and look original. As previously
stated, some of them were removed in a later transformation.

— Mechanical block: Some keys are stuck but most are responsive to action.
The pedals are disabled because the lyre is off the hook. In any case, the pedals are
working when they are operated directly by hand from the slides. The moderator
must have lost its cloth. Most of the hammers and dampers are intact, with the
expected aging due to the passing of time.

— Keyboard: The upper part of the first chromatic key (FFF-sharp) is miss-
ing. The rest of the exterior is in good condition.

— Other aspects: There are some xylophage holes. Textile materials also
show the wear and tear of time.

BACKGROUND

There is no information on how the piano reached the Argiieso family, a line
of vintners who began their business at the beginning of the 19th century. Neither
is it known if they were the first owners, but its location in Cddiz makes sense since
it was an important trading port with England at the time when the piano was made.
The furthest we have been able to get in the line of ownership of the piano in this
family is to a relative born in 1895, which is consequently quite far from the original
acquisition. We have a knowledge of many English pianos in Andalusia as well as
in the north of Spain, and commercial exchanges also reached Catalonia. The sea
route of wine, oil and other goods extended around the Iberian Peninsula and, as
is stated in an article by Marina Rodriguez Bria, another upright piano by Cle-
menti (six octaves in this case) arrived arrived to Vilanova i la Geltrt in this way.

CONCLUSION

Muzio Clementi’s contribution to the world of pianos may be considered
extraordinary in all respects. He was possibly one of the persons with the greatest
understanding of all aspects of pianos. As a composer he was very pragmatic,
adapting his works to the normal limits of his instruments, unlike Beethoven,
who did not feel comfortable within those boundaries. However, some of his in-
ventions, or those of his partner and friend Frederick William Collard, represent
daring experiments that had acoustic-musical purposes, even if they were not fi-
nally incorporated into the standards of the modern piano.

5.  Marina RODRIGUEZ BRIA, “1820 Londres-Vilanova. Un piano Clementi en un vaixell d’aiguar-
dents”, in La Masia d’en Cabanyes. Poesia, miisica i mites al romanticisme catala, 2020.
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The matter of the expansion towards the lower region of the piano, exceed-
ing the current limit (except for some models by Bosendorfer and by Petrof),
suggests a search for the organistic concept of sound. Let it not be forgotten that
Clementi, despite not having written organ music, was a professional organist in
his early years in Rome. In addition, the extension to the lowest F note would
also allow octaves to be doubled exactly below FF, the usual limit for the piano of
that time. The question that we still cannot answer is why this is so in this unique
specimen, which is precisely an upright one. The extremely sumptuous appear-
ance of this model indicates that it was conceived for a person or an institution
with a high purchasing power who was willing to display it publicly. According-
ly, we put forward the hypothesis that it was a unique commission to Clementi’s
company, one of the most prestigious of the time, offering a relative ease of com-
mercial contact with Andalusia. A palace ora large mansion was perhaps its desti-
nation, or even a church. Indeed, a church could comfortably house an instrument
of its characteristics, complementing or replacing the organ in one of its chapels.
Does the idiom “altar piano” used in the interview by the instrument’s penulti-
mate owner, Rafael Reig de Arglieso, refer to its appearance or to its use? It is our
hope that this study will be further extended to reveal the unknowns posed by
this very interesting piano.
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L’ORIGEN DELS FESTIVALS CHOPIN A MALLORCA:
UNA ACTIVITAT DE «CIVILITZACIO»
D’INFLUENCIA NOUCENTISTA!
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RESUM

Els Festivals Chopin de Mallorca sorgiren en un ambient intellectual marcat per la
influéncia del Noucentisme catala. Aixi, el seu creador, Joan Maria Thomas, va seguir el
programa de «L’ideal mallorqui» de Miquel Ferra per aconseguir «elevar» ’anima de Ma-
llorca i, alhora, mostrar-la culta a Pexterior. L’analisi del fons documental entorn dels fes-
tivals ens permet observar com el discurs dels seus realitzadors, exemple del concepte de
poetica arbitraria, integra la figura de Frédéric Chopin dins la historia de I'illa a través d’un
vincle amb el paisatge i amb la religié. D’aquesta manera, convertiren el record de la seva
vinguda en un motiu d’activitat musical i en un gran reclam de turisme cultural. A més, els
programes i les critiques dels concerts projectaren els valors estetics del Neoclassicisme
musical i els valors socials de les elits.

PaRAULEs cLAU: Frédéric Chopin, Noucentisme, Mallorca, esperit del poble, Neoclassicisme.

THE ORIGIN OF THE CHOPIN FESTIVALS IN MAJORCA:
A “CIVILIZING” ACTIVITY WITH A NOUCENTISTA INFLUENCE

ABSTRACT

The Chopin Festivals in Majorca emerged in an intellectual atmosphere marked by
the influence of Catalan Nowucentisme. Their creator, Joan Maria Thomas, followed
“L’ideal mallorqui” (the Majorcan ideal), Miquel Ferrd’s program to “elevate” the soul of

1. Aquest article és un extracte del treball final dels estudis de musicologia fet per I’autora al
Conservatori Superior de Musica de les Illes Balears. Titulat Els primers Festivals Chopin a Mallorca:
una activitat de modernitzacid dins les aspiracions renovadores de la intellectualitat mallorquina, va
ser efectuat sota la direccié del professor A. Corbera.
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Majorca and, at the same time, to show abroad its cultivated spirit. An analysis of the doc-
umentary archive on the festivals shows how their producers’ discourse, which was an ex-
ample of the so-called arbitrary poetics, integrated the figure of Frédéric Chopin into the
history of the island through a link with its landscape and its religion. In this way, they
turned the memory of his visit into a reason for musical activity and a great lure for cul-
tural tourism. What’s more, the programs and reviews of the concerts projected the aes-
thetic values of musical Neoclassicism and the social values of the elites.

Keyworps: Frédéric Chopin, Noucentisme, Majorca, Volksgeist, Neoclassicism.

1. ELSFESTIVALS CHOPIN DE MALLORCA, UN PROJECTE
LATENT

Els Festivals Chopin de Mallorca s’iniciaren el 1931, després de més de dues
decades de preparacié d’algun esdeveniment que recordas I'estada de Frédéric
Chopin a I'illa ’hivern del 1839. Com explica Vives, quan es funda el Foment del
Turisme, la primera decisié de la Comissié de Millores i Excursions va ser dema-
nar al Circulo de Bellas Artes de Palma que aixecas una estatua en honor del com-
positor a Valldemossa. Tot 1 aix0, el 1909 encara no s’havia fet i un article de Joan
Lluis Estelrich recalcava la necessitat de situar una lapida a la cella de la cartoixa
on havia residit el compositor.2

El 1928, les idees inicials de I’estatua 1 de la lapida s’havien anat ampliant.
Aixi, Gabriel Quetglas Amengual, Antoni Llorens i Bartomeu Ferra s’havien unit
per adqulrlr la citada cela i fer-hi un museu.’ Per la seva banda, el misic mallorqui
Joan Maria Thomas i el president de la Société Frédéric Chopin de Paris, Edouard
Ganche, intercanviaven cartes per discutir-ne la part musicologica i per organit-
zar una festa &’ inauguracié que projectas el museu a escala internacional: I'11 de

juliol, Ganche recomanava a Thomas que els actes tinguessin lloc a la primavera
perqué la travessia fos agradable als turistes i perqueé era quan la natura es veia més
bella.* E1 25 de juliol, deia que havia escrit al ministre de Polonia a Madrid per
aconseguir que Polonia hi envias un representant del rei.® El 12 de desembre, es-
crivia que s’havia d’organitzar un transport facil entre Palma i Valldemossa, que
calia condicionar Valldemossa perque els turistes hi poguessin passejar 1 que la
societat Foment del Turisme seria ttil per a la publicitat i per aconseguir el suport

2. Antoni VIves Reus, Historia del Foment del Turisme de Mallorca (1905-2005), 2005, p. 71.

3. Partituroteca UIB, Fons J. M. Thomas, capsa 28, nim. 3061. Carta de Gabriel Quetglas
Amengual a Joan Maria Thomas (29 juliol 1930). Partituroteca UIB, Fons J. M. Thomas, capsa 30,
nim. 3177. «<En mai 1931, Majorque, I'lle dorée, glorifiera Frédéric Chopin», La Volonté (21 marg 1931).

4. Partituroteca UIB, Fons J. M. Thomas, capsa 28, nim. 3006. Carta d’Edouard Ganche a
J. M. Thomas (11 juliol 1928).

5. Partituroteca UIB, Fons. J. M. Thomas, capsa 28, nim. 3007. Carta d’Edouard Ganche a
J. M. Thomas (25 juliol 1928).
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de les agencies de viatges.® La cartoixa de Valldemossa s’havia de convertir en un
lloc de pelegrinatge artistic: «Trés certainement nous pouvons préparer un Grand
Pélérinage d’Art a Valldemosa».”

D’aquesta manera, el projecte mallorqui de commemoracié de la vinguda
del compositor poloneés ana prenent la forma d’una gran efeméride que tenia com
a objectiu no només el record del compositor, siné també atreure turistes a I'illa 1
generar un flux de visitants interessats en temes culturals. Es una concepcié que es
fonamenta en un triple marc teoric: 1) el del mite romantic de Mallorca; 2) el de la
irradiaci6 de les idees del Noucentisme catala a Mallorca, i 3) el de I’ideal mallor-
qui que projecta Miquel Ferra, introductor del Noucentisme a I’illa 1 amic de Joan
Maria Thomas, artifex dels festivals.

2. DE LA FORMACIO DEL MITE ROMANTIC DE MALLORCA
A LA FUNDACIO DEL COMITE PRO CHOPIN

Al segle x1x proliferaren els viatges d’europeus al Mediterrani que, atrets per
espais que conservaven paisatges 1 modes de vida apartats de la revolucié indus-
trial, plasmaren les seves experiencies en forma d’escrits o d’obres d’art. Aquestes
obres divulgaven el coneixement d’aquests llocs 1, alhora, atreien més viatgers.® Es
el cas de I’escriptora francesa George Sand, que, amb els seus dos fills, acompanya
Frédéric Chopin a Mallorca i, de ’experiencia, n’escrigué el llibre Un hiver a Ma-
jorque.” Aquesta obra era critica amb la societat mallorquina, perd descrivia els
paisatges amb tal fascinacié que considerava que:

[S]i la navegaci6 a vapor estigués organitzada directament des de ca nostra fins
a aquests paratges, Mallorca faria ben prest un gran mal a Suissa; perque s’hi podria
anar en tan pocs dies com alla, i s’hi trobarien certament unes belleses igualment
suaus i unes grandeses estranyes i sublims que fornirien nous aliments a la pintura.'®

Tot 1 que abans d’ella altres viatgers ja havien divulgat el coneixement de
Mallorca,!! el prestigi a escala europea de I’escriptora i del compositor que ’acom-

6. DPartituroteca UIB, Fons J. M. Thomas, capsa 28, niim. 3005. Carta d’Edouard Ganche a
J- M. Thomas (12 desembre 1928).
7. Partituroteca UIB, Fons J. M. Thomas, capsa 28, ndm. 3005. Carta d’Edouard Ganche a
J- M. Thomas (12 desembre 1928).
8. Amaya ArzaGA Ruiz, «El viaje a Mallorca en el siglo x1x: la configuracién del mito romdn-
tico y de sus itinerarios artisticos», Espacio, Tiempo y Forma: Serie VII. Historia del Arte, nim. 18-19
(2005-2006), p. 163-193.
9. Bartomeu BARCELO 1 PONs, «Historia del turisme a Mallorca», Treballs de la Societat Ca-
talana de Geografia, vol. xv, nim. 50 (2000), p. 33-34.
10. George SAND, Un hivern a Mallorca, 1993, p. 37.
11.  Sand beu de les informacions del pintor Jean-Joseph Bonaventure Laurens, que passa di-
vuit dies a 'illa la tardor del 1839 1 en publica Sownvenirs d’un voyage d’art, a I'ile de Majorque. Amaya
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panyava actud com a potenciador dels viatges per plaer a I'illa.’? A la segona mei-
tat del segle, el gran divulgador de Mallorca va ser I'arxiduc Lluis Salvador, que
dedica una vintena d’obres escrites a les Illes Balears'® 1 a Die Balearen descrigué
Valldemossa com un lloc pintoresc, on «[’aire sanitds refrescant i ’esplendida ro-
dalia fan de Valldemossa el lloc d’estiueig preferit de I'illa»."* L’arxiduc, a la seva
finca de Miramar, va rebre personalitats illustres, intellectuals i artistes, com
Charles Gaston Vuillier, que visita I'illa el 1889 i que a Les iles oubliées ja recorda-
va com la bellesa del paisatge de Valldemossa inspira la creativitat de la parella de
romantics:

Valldemossa, vertader jardi primaveral, amb la Cartoixa de bell campanar de
colors brillants, les cases blanques, els xiprers negres, les altes palmeres, apareix sob-
tadament dins I’esplendor de la seva situacié admirable, escampant sobre les pen-
dents assolellades les coloracions alegres 1 les riqueses de la seva vegetacié [...]. A la
Cartoixa abandonada de Valldemossa, George Sand i Chopin s’acobitiaren un hi-
vern. I mentre les grans pluges fuetejaven els vidres i el vent plorava dins les ombri-
voles galeries del monestir en ruines, el music, malalt de la malura que ben prest se
I’havia d’endur, anotava les belles harmonies tan tristes i tan dolces que passaven per
la seva anima, i l’escriptora componia Spiridion, llibre tenebrés, ple d’olors de tem-
pesta i de filosofia torbadora.'s

Vuillier transmetia una imatge de la vila de Valldemossa com un jardi, és a
dir, com un espai natural domesticat per la ma de I’home. Es una 1matge que de-
senvolupa amb més forca en la seva descripci6 de la vall de Séller, que anomena
«jardi de les Hesperides»,'¢ i que completa amb una petita dosi d’orientalisme
quan descrigué els habitants del poble segons uns topics ja emprats pel pintor
Laurens: els homes s’assemblen als grecs moderns per la vestimenta —amb cal-
cons bufats— i les dones, belles pels ulls negres, la pell bruna clara 1 les faccions
regulars, tenen com a qualitat distintiva principal la calma de la fesomia."”

El pintoresquisme, la naturalesa domesticada, I'orientalisme i 1a calma confi-
guraren una imatge romantitzada de I'illa que es projecta a I'exterior, perd que
també arrela dins la societat mallorquina. Aquest imaginari va ser reprodu1t per

Arzaca Rutz, «El viaje a Mallorca en el siglo x1x: la configuracién del mito romdntico y de sus itinera-
rios artisticos», Espacio, Tiempo y Forma: Serie VII. Historia del Arte, nim. 18-19 (2005-2006), p. 178.

12. Amaya Arzaca Ruiz, «El viaje a Mallorca en el siglo x1x: la configuracién del mito roméan-
tico y de sus itinerarios artisticos», Espacio, Tiempo y Forma: Serie VII. Historia del Arte, nim. 18-19
(2005-2006), p. 179-180.

13.  Amaya Arzaca Ruiz, «El viaje a Mallorca en el siglo x1x: la configuracién del mito roméan-
tico y de sus itinerarios artisticos», Espacio, Tiempo y Forma: Serie VII. Historia del Arte, nim. 18-19
(2005-2006), p. 186.

14.  Arxiduc LLufs SALVADOR D’AUSTRIA, Les Balears: Descrites per la paraula i la imatge,
V: Llibre tercer. Mallorca, 2002, p. 114.

15.  Gaston VUILLIER, Les illes oblidades: Viatge a les Balears, 1990, p. 60-61.

16.  Gaston VUILLIER, Les illes oblidades: Viatge a les Balears, 1990, p. 75.

17.  Gaston VUILLIER, Les illes oblidades: Viatge a les Balears, 1990, p. 79.
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les guies turistiques fetes a Mallorca a finals del segle x1x 1 principis del segle xx, 8
que, a més, ja convertiren la cartoixa de Valldemossa en un indret de visita obliga-
da per a qualsevol dels turistes que visitaven I’illa."

Com explica Barceld, els impulsors de les activitats de Foment del Turisme
veieren com els topics entorn de Mallorca creats per la literatura de Viatges es po-
dien explotar per al negoci turistic, que consideraven motor del progrés.?® Aixi,
el 1903 el periodista i empresari Bartomeu Amengual a La industria de los fomste-
ros explicava com s’havia de «vendre» la bellesa de I'illa als estrangers.?’ A més,
perd, la societat mallorquina s’havia de modernitzar per ella mateixa per demostrar
als turistes que no era endarrerida, per véncer la imatge negativa que George Sand
havia contraposat a la bellesa del paisatge.?? Per aixd, el 1930 Antonio Parietti es-
crigué a La Nostra Terra:

Si pretenim [sic] conservar, acréixer i aprofitar-nos del turisme, precisam per
dignitat i conveniéncia propies, accelerar extraordiniriament el nostre progrés fins
anullar, totalment i rapidissimament, aquell décalage, que de totes maneres hauriem
d’anar disminuint progressivament.?

Una manera de modernitzar la societat consistia a culturitzar la poblacié en el
coneixement de la seva historia i de la seva geografia, per la qual cosa Foment del
Turisme oferia excursions guiades tant als turistes com als mallorquins i gestiona
’accés a monuments com la Llogja, el Consolat de Mar i el castell de Bellver.* Una
altra manera era crear recursos 1 activitats culturals per estimular el pensament 1
la presa de consciencia politica. En aquest sentit, a finals de la darrera decada del
segle x1x un grup d’intellectuals que Pons anomena «Grup de La Almudaina»?

18. Nuria PLanas NOVELLA, «Les guies turistiques de Mallorca des d’una perspectiva histori-
ca», a Turisme cultural: analisi, diagnostic i perspectives de futur, 2020, p. 111.

19. Nuria PLaNAs NOVELLA, «Les guies turistiques de Mallorca des d’una perspectiva histori-
ca», a Turisme cultural: analisi, diagnostic i perspectives de futur, 2020, p. 119.

20. Bartomeu BARCELO 1 PoNs, «Historia del turisme a Mallorca», Treballs de la Societat Ca-
talana de Geografia, vol. xv, nam. 50 (2000), p. 37.

21. M. Magdalena BRoTONs CaPO, Ivan MURRAY Mas 1 Macia BLAZQUEZ SaLoM, «Viaje de ida
y vuelta, al mito. La contribucién del cine a la formacién de la iconografia turistica de Mallorca», Ana-
les de Geografia de la Universidad Complutense, vol. 36, nim. 2 (2016), p. 207.

22. L’autora va escriure: <No he vist enlloc treballar la terra amb tanta paciéncia i amb tanta
mollor. Les maquines més senzilles son desconegudes; els bragos dels homes, bragos molt magres i
molt debils [...]. Els insulars no coneixen, diuen, la miséria; perd enmig de tots els tresors de la natura,
i sota el cel més bell, la seva vida és més ruda i més tristament sdbria que la dels nostres pagesos».
George SAND, Un hivern a Mallorca, 1993, p. 43-44.

23.  Antoni ParieTTI T COLL, «Turisme: el problema més gran i més urgent per Mallorca», La
Nostra Terra, ntim. 33 (setembre 1930), p. 335.

24. Bartomeu BARCELO 1 PONs, «Historia del turisme a Mallorca», Treballs de la Societat Ca-
talana de Geografia, vol. xv, nim. 50 (2000), p. 38-39.

25. Damia Pons 1 Pons, «El grup de “La Almudaina” en la Mallorca d’entre els dos segles
(1897-1905)», Els Marges, num. 61 (1998), p. 5-7.
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impulsa un revifament cultural a través dels articles de periodisme cultural i
d’idees que escrivien en aquest diari. Aquests intellectuals, entre els quals hi havia
el muasic Antoni Noguera —que Joan Maria Thomas prengué com a model a se-
guir—,% tenien una «confianca absoluta en la cultura com a instrument a través
del qual aconseguir la reforma de la societat 1 la transformacié dels individus en
subjectes civicament conscients, actius i lacids».

Segons Pons, el projecte del Grup de La Almudaina fracassa perque la so-
cietat mallorqulna, majoritariament agraria, fou impermeable a I'afany de mo-
dernitzacié pregonat a la premsa i la classe dirigent no volgué assumir-ne les
propostes.?® Tot 1 aix0, els seus valors ressorgiren amb una nova orientacié pocs
anys després, en el context del que Murgades anomena «la irradiacié del
Noucentisme»?’ a les Illes Balears, i que es concreta en el grup d’intellectuals que
Pons anomena «Generacié del 1917» —any en queé fundaren el partit Centre Re-
gionalista de Mallorca.*

El discurs mallorqui d’influéncia noucentista es basa, igual que el moviment
catald, en la Llei de I’art de Josep Torras i Bages, que defensa que I’art ha de ser un
mitja de perfeccionament dels humans.>' Segueix, també, els conceptes estetics
d’Horacianes de Miquel Costa i Llobera: patriotisme lingijisticocultural classi-
cisme, mediterranisme, antiromanticisme i formalisme.”> A mes, adapta part del
discurs bastit per Eugeni d’Ors a la realitat mallorquina, més agraria i conserva-
dora: la intervencié com una tercera via entre el liberalisme i el socialisme; 'impe-
rialisme en el sentit civilitzador; ’arbitrarietat; el classicisme 1 la mediterraneitat,
relacionats amb el passat grecollati; la ciutat com a bressol de la «civilitat», és a
dir, d’unes normes de conducta refinades 1 que reprimeixen els instints, 1 ’obra
ben feta.?

Aquest grup d’intellectuals mallorquins el 1923 funda I’Associacié per la
Cultura de Mallorca, entitat que organitza Jocs Florals, festes populars, cicles de

26. Joan Maria THOMAS, Manuel de Falla en la isla, 1947, p. 22.

27. Damia Pons 1 Pons, «El grup de “La Almudaina” en la Mallorca d’entre els dos segles
(1897-1905)», Els Marges, nim. 61 (1998), p. 8.

28. Damia Pons 1 PoNs, Entre lafirmacié individualista i la desfeta collectiva: Escriptors i
idees a la Mallorca del primer ter¢ del segle xx, 2002, p. 28.

29. Josep MURrGADES, «<El Noucentisme», a Historia de la literatura catalana, vol. vi: Moder-
nisme. Noucentisme. Avantguardes, 2020, p. 413.

30. Damia Pons 1 Pons, «Nacionalisme, acci6 cultural i producci6 literaria a Mallorca entre
el 1917 i la Segona Reptiblica», Randa, nam. 9 (1979), p. 171-183, i Damia Pons 1 PoNs, Entre Pafir-
maci6 individualista i la desfeta collectiva: Escriptors i idees a la Mallorca del primer ter¢ del segle xx,
2002, p. 167.

31. Damia Pons 1 Pons, Entre lafirmacié individualista i la desfeta collectiva: Escriptors i
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conferencies, edicions de llibres 1 altres activitats de dinamitzacié cultural.* En
una de les confereéncies, el 3 de gener del 1925 el poeta Miquel Ferra va llegir un
text titulat «L’ideal mallorqui», que comengava dient: «Nosaltres posem la cultu-
ra al servei d’un ideal moral, d’un ideal estetic, d’un ideal religids, d’un ideal civic,
d’un ideal patriotic, d’un ideal huma. Aspirem a una elevacié total del nostre
poble».?

Ferra estava influit per les descripcions del paisatge de Mallorca de la litera-
tura de viatges, per la qual cosa considerava Mallorca «un tros exquisit de la natu-
ralesa», perd també per la nocié romantica del Volksgeist (‘esperit del poble’), i
afirma: «Aquesta terra és quelcom més que una obra bella de la naturalesa: aques-
ta terra té una anima».*® Les expressions culturals de I’anima de Mallorca, és a dir,
les tradicions, eren, per a ell, la base a partir de la qual s’havia d’introduir la mo-
dernitat per aconseguir I’«elevacié total del nostre poble». Per aix0d, a «L’ideal
mallorqui» exclama:

La nostra raga, el nostre poble, no poden ésser els tnics qui, delerosos de redi-
mir-se, cerquin només en les férmules mortes del passat la norma de llur vida col-
lectiva. No és aquest el sentit del tradicionalisme que esmentavem. Nosaltres volem
els odres vells per omplir-los dels vins nous, no per servar-los buits!”

A continuacid, proposa un programa de valors que havien de guiar les ac-
cions que calia dur a terme per assolir aquest ideal, entre els quals destacam:

— «Volem el respecte a les belleses naturals de la nostra illa».?

— «El turisme, que no podem acceptar com a ideal tnic de la vida d’un po-
ble. Un poble deu aspirar a ésser quelcom més que un hostal de forasters, i els
paisos de bellesa massa facil, com és el nostre, risquen de convertir-s’hi i perdre
I’anima en el comerg banal amb la turba cosmopolita, sense I’'abrandament d’un
ideal fort. No deixa, perod, de doldre’ns que Mallorca, que volem hospitalaria, si
no lliurada als visitants, se’ls mostri com una terra que conserva els seus atractius
per pur atzar i primitivisme, no per consciéncia reflexiva de llur valor».?* Ferra,
aqui, no rebutja el turisme, perd no vol que la facilitat de Pactivitat turistica, cau-
sada per la bellesa de Iilla, apaivagui I’esperit de renovacié cultural que ha de
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portar els mallorquins a la civilitat. La societat mallorquina s’ha de mostrar culta,
no primitiva, davant d’ella mateixa i davant dels turistes.

— «Sota la pintoresca exterioritat del paisatge, volem conservar la sabor au-
tentica del nostre agre. Per aix0, millor que la vanitat, afalagada pels estranys qui
acudeixen a les seves festes de llum i de color, nodreix el nostre cor una fonda de-
voci6 envers aquells paratges on sura, entorn dels santuaris perfumats de romant,
’anima dolca i austera de Mallorca».* Els turistes admiren el paisatge mallorqui
per la seva bellesa, pero els mallorqulns no podem caure en una admiracid super-
ficial de la nostra terra, sin que aquesta ha d’estar sustentada en tot allo que ha
configurat I’anima de I'illa, que troba la més viva expressi6 en la vida del camp.

— «Volem la conservaci6 dels nostres vells monuments, perd posats encara
en valor i dins el seu ambient propi, puix sabem les moltes coses de I'esperit que hi
resten vinculades».*' Els vestigis arquitectonics de la historia humana de I'illa s’han
de fer valer com a patrimoni del nostre poble. Es una concepcié que lliga amb el
valor historic que atorgam a obres del passat, un valor rememoratiu que atorgam
des del present a obres que en el seu moment de creacié no tenien aquest valor,®
per tal que contribueixin a la narrativa de creacié de la identitat nacional.#

— «Volem ’educacié de la sensibilitat i el bon gust ptblic. Volem crear un
estil mitjangant I’estudi amords del nostre art tradicional».* La sensibilitat 1 el
bon gust s’aconsegueixen amb ’aprenentatge basat en les expressions artistiques
tradicionals.

— «Dins el noble escenari de la ciutat restaurada i embellida, volem suscitar
la dignitat de la vida ciutadana amb totes les seves elegancies espirituals, 1 por-
tar-ne un reflex a cada vila, accentuant-hi la pulcritud mallorquina».* Es tracta
de la translacié de la idea de civilitat d’Ors al mén mallorqui. Els catalans del
Principat volien exportar el model de civilitat de Barcelona a la resta del territori.
Ferra el volia exportar de Palma als pobles de Mallorca.

— «Volem crear dins la familia, dins I’escola i a tot arreu necessitats d’ordre
estetic».* L’estetica es convertia en un dels pilars de I’elevaci6 del poble mallor-
qui, una de les vessants que s’havia de millorar a través de la cultura.

— «Volem, en fi, ésser nosaltres i pervenir per una adequada preparacid a
la capacitat pel self -government, creant un esperit civic, amb el culte heroic de la
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Llibertat, i la passié de la Justicia i el sentit generds de la solidaritat humana».*” El
sentit final de Ielevacié del poble mallorqui a través de la cultura és aconseguir
que sigui autonom, & a dir, que tengui prou capacitat per decidir per ell mateix
seguint els valors de la democracia.

— «I per damunt de tot aix0, amics meus, una exaltacié magnanima del sen-
timent religids, sense el qual no hi ha poble fort ni home que es sostingui».*
L’autor considerava la religiositat un pilar fonamental de la vida individual i en
societat, per la qual cosa era un sentiment que també s’havia de fomentar per
aconseguir la renovacié de ’anima de Mallorca.

Després de la mort de Miquel Ferra, Joan Maria Thomas li dedica la compo-
sicié Elogio a Miguel Ferra. A Pestrena de ’obra, el 1948, el music digué que el
considerava «un hermano en ideales y objetivos artisticos».* Tant és aixi que,
segons Company, Thomas va ser «la flgura més important del Noucentisme mu-
sical mallorqul no com a tedric, sin com a realitzador, amb un desig Gnic de
projeccié sobre Mallorca i servei a aquesta».®® Va ser concertista, director coral i
d’agrupacions musicals, professor 1 director del Conservatori 1 critic en nombro-
ses revistes. A més, funda i dirigi diverses associacions musicals dins les quals
s’investigava, es componia i es feien concerts, com I’Associacié Bach per a la mu-
sica antiga 1 contemporania, la Capella Classica de Mallorca i el Comité Pro
Chopin. D’aquesta manera, dinamitzava I’activitat musical de I'illa i contribuia a
«educar la sensibilitat i el bon gust public».

La Capella Classica de Mallorca, fundada el 1932, volia «amarar-se profun-
dament de I’agre de la terra i despertar ’anima de Mallorca»,’' paraules que re-
flecteixen el pensament de reviscolar la cultura mallorquina des de la tradicié
agraria, on es trobaven els «odres vells» que, segons Ferra, calia omplir dels vins
nous. En canvi, el Comite Pro Chopin volia despertar I'anima de Mallorca des de
la seva inserci6 en el panorama musical europeu per aixi imbuir-la de la «civilitat»
burgesa de ’alta i mitjana societat de les grans ciutats.

D’altra banda, la figura de Chopin s’havia convertit en un dels «tresors del
passat historic»*2 de Mallorca que, essent conegut principalment per artistes 1 lite-
rats estrangers, calia divulgar amb més forga. Aixi, com explica Rabaseda, el Co-
mite Pro Chopin es va fundar el 30 de juliol del 1930 amb una doble finalitat: per
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una banda, programar els festivals, perd també, per I’altra, obrir un museu a la
cartoixa de Valldemossa.”> A través d’aquests nous recursos culturals, es compli-
rien els diferents punts que hem ressaltat de «L’ideal mallorqui».

3. FREDERIC CHOPIN, UN NOU CLASSIC

Frédéric Chopin no era un music ben valorat per tothom a finals del segle x1x
1 principis del segle xx.>* Recordem que el Noucentisme valorava allo classic 1 que,
de fet, també a 'ambit europeu s’havia produit una revaloracié del classicisme
musical en determinats compositors, que componien en un nou estil que anome-
nam neoclassic.”> Aquesta valoracid del classicisme reaccionava contra el Roman-
ticisme, un estil que molts intellectuals del nou segle consideraven desfasat i de-
cadent:

Llavors (d’aixd ja fa cent anys) els poetes tocaven la lira a la passionata. La lluna
estava esblanqueida; la remor de I’aigua era un lament, i adhuc les fulles dels arbres
estaven més tremoloses que mai. Els homes deien desesperaci6 al dolor, passi6 a
’'amor, 1 odi a I’antipatia. Fins les noies sospiraven en lloc de tossir i, naturalment, en
lloc de sospirar s’acubaven [...]. Avui ésser un romantic és una cursileria.>

Chopin era un romantic, no era un classic, i les circumstancies de la seva vida
responien a les caracteristiques romantiques descrites per Goethe 1 parafrasejades
per Charles-Augustin Sainte-Beuve a «Que és un classic?», article traduit per Bar-
tomeu Forteza i publicat a La Nostra Terra el 1930:

Anomen classic allo sa, i romantic alldo malalt. Per mi el poema dels Niebelun-
gen és classic com Homer, tots dos bons 1 vigorosos. Les obres del dia no sén roman-
tiques perque sien noves, sind perque sén febles, malaltisses o malaltes. Les obres
antigues no son classiques perque sien velles, siné perque son energiques, fresques i
agils.”

Part de la musicografia de I’¢poca projectava la biografia de Chopin en les
caracteristiques de la seva musica, de tal manera que la consideraven feble i malal-
tissa. Aixi, el 1932, quan se celebra el centenari del primer concert del music a Pa-
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ris, André Suares publica un article a Nouwvelles Littéraires fent-ne mala premsa.
A Pambit catald, la Revista Musical Catalana es feu resso de la polémica i divulga
dos articles de Viceng Maria de Gibert que, publicats primerament a La Vanguar-
dia, defensaven el music, i un altre de Frederic Lliurat que, aparegut abans a La
Veu de Catalunya, reconeixia que, desgraciadament, hi havia uns topics sobre el
compositor que li donaven una imatge falsa.®

Aixi, la valoracié de la figura de Chopin a Mallorca s’hagué de justificar per
fer-la encaixar en un ambient polémic, en el qual els impulsors de la renovacid
estetica eren contraris a tot allo que es pogués considerar romantic. Per aixo, Joan
Maria Thomas defensava una concepcié teleologica de la historia de la msica en
queé s’havien de valorar tots els «genis» que I’havien feta avancar. A «Nou 1 vell»
expressava que:

Eren absolutament necessaries les suaus clarianes de la llantia hellénica d’un
Mozart, el ziczejar olimpic del llamp beethovenid, les escalfors apassionades dels
grans romantics, les supremes exaltacions wagnerianes per a donar vida, varietat i
perfeccié als esplendids panorames de la musica.”

L’autor considera que la bellesa és atemporal i que no depén d’estils, per la
qual cosa supera les querelles estetiques amb una mirada amplia i plena de cons-
ciéncia historica, que li permet valorar tant la musica antiga com la nova:

L’Art fretura [...] de critics que sapiguen recordar oportunament que la bellesa
no esta lligada a cap estil ni a cap escola, mentre els medis expressius que 'embolca-
llen siguin en tot cas veritablement proporcionats a un bell sentiment, a una idea no-
ble. Cal recordar que les perspectives de ’Art sén amples, immenses, com les grans
aigties de la mar. La nau del progrés les solca, sempre endavant [...]. Malavejem
d’aplicar a I’estetica el que de I’¢tica ens ensenya el gran Mestre Ramon Llull, quan
diu: «Custuma vella no la ams per sa antiquitar més que la nova; ne la nova més que la
vella per sa novetar». Aixd és: respectem els cabells blancs; eixamplem els bragos al
jovent. Perd no ens enamorem de llurs qualitats, ni perqué siguin noves ni perqué si-
guin velles. Siguem solament els enamorats de la Bellesa que sempre és jove i vella,
car és un reflex de I’Eternitat.®®

L’argumentacié de Joan Maria Thomas respon a Parbitrarietat noucentista,
que en el pla estetic es concreta en el que Murgades anomena «pottica arbitraria»:*!
tot i que hi ha una voluntat de novetat, es pren allo del passat que serveixi per
aconseguir una major efectivitat en la transmissi6 dels valors necessaris per assolir

58. Joaquim RABASEDA, «Els primers festivals Chopin a Mallorca (1931-1936)», Liuc: Revista
de Cultura i d’Idees, nim. 874 (octubre-desembre 2010), p. 32.

59. Joan Maria THOMAS, «Nou 1 vell», Almanac de les Lletres, nam. 1x (1929), p. 131.

60. Joan Maria THOMAS, «Nou 1 vell», Almanac de les Lletres, nam. 1x (1929), p. 133.

61. Josep MURGADES, «El Noucentisme», a Historia de la literatura catalana, vol. vi: Moder-
nisme. Noucentisme. Avantguardes, 2020, p. 415.



164 GINEBRA OLIVES CALBET

el seu ideal. Aixd no obstant, Thomas també bevia de la concepcié del classic de
Sainte-Beuve, que a «Que és un classic?» defini com a tals els artistes que perdu-
ren en el temps perqueé amb la seva produccié han fet aportacions a la humanitat
sense capgirar 'ordre establert:

Un ver classic [...] és un autor que ha enriquit ’esperit huma, que n’ha aug-
mentat el tresor, que li ha fet donar una passa més, que ha descobert alguna veritat
moral no equivoca o retrobat qualque passié eterna en el seu cor on tot semblava co-
negut i explorat; qui ha fet ofrena del seu pensament, la seva observacié sota la forma
que sia, perd ampla i gran, fina i sensata, sana i bella en si, qui ha parlat a tots en un
estil seu i que es troba també en el de tothom, en un estil nou sense neologisme, nou i
antic, facilment contemporani de totes les edats. Un tal classic ha pogut ésser un mo-
ment revolucionari, ha pogut semblar-ho, almenys, perd no ho és; no ha capgirat el
que ell engendrava més que per restablir ben aviat ’equilibri pel profit de 'ordre i de
la beutat.?

Aixi, si bé la musica de Chopin havia estat considerada «una flor malaltissa
de pur sentimentalisme; com un perfum femeni i deliqiiescent»,* la forga expres-
siva que es trobava sota la seva delicadesa la convertia en digna de ser considerada
com a «classica». Schumann I’havia fet notar arribant a considerar la musica de
Chopin perillosa davant les forces invasores de Polonia® i Thomas la destaca en el
discurs d’inauguracié del Comite Pro Chopin a través de ’associacié de la musica
amb la fortalesa de les roques i de les oliveres de la serra de Tramuntana:

Després de cent anys, comenca a ésser compresa la fortitud inexpugnable
d’aquesta musica [...]. Precisament en aquestes encontrades d’ensomni hi trobem
abundosament el simbol més complet de I’obra de Chopin. Pels cimals i per la vall,
pels roquissars 1 les marjades, a la dreta i a ’esquerra, i per tot arreu, ens déna I’esco-
mesa l’olivera, el gran arbre de la pau i de la forga [...], Parbre classic i romantic [...],
com la musica de Chopin.*®

Per un altre costat, la influéncia internacional de Chopin havia arribat a tals
proporcions que, segons Einstein, «al igual que ningtin compositor sinfénico del
siglo X1xX podia pasar por alto a Beethoven, tampoco, a partir de 1830, ningin
compositor pianistico podia olvidar a Chopin».® Joan Maria Thomas ho tenia
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present quan explica que «el nom de Chopin és un dels noms més universals, no
sols dins la historia de la musica, siné dins totes les manifestacions de la cultura 1
de ’humanisme en I’Art, des de fa cent anys».” Per aix0, la seva rememoracié a
Mallorca integrava I’illa dins el corrent internacional de la historia de la musica i
contribuia a eliminar la concepcié del décalage: «<El maridatge d’aquest nom amb
el de la nostra Mallorca és, en molts de sentits, una promesa esplendida».%

4. MUSICA, PAISATGE I ESPIRITUALITAT: LA INTEGRACIO
DE CHOPIN DINS L’ANIMA DE MALLORCA

Perque els Festivals Chopin fossin una veritable eina de «civilitzacié» dels
mallorquins, calia que tant aquests com els estrangers els identificassin com una
cosa propia de Mallorca. Per aixd mateix, el record de ’estada de Chopin a I'illa
’hivern del 1839 s’havia de fer permanent, s’havia de convertir en part del patri-
moni de I'illa. Amb aquest objectiu, el Comite Pro Chopin va fer as de la retorica
per conduir habilment el pensament del pﬁblic en dues direccions: 1) cap ala con-
cepci6 que la misica de Chopin es trobava intimament lligada al paisatge de la
serra de Tramuntana; 2) cap a la percepcié de I esplrltuahtat de la cartoixa de
Valldemossa 1 de la cella que el compositor ocupa, que es podia considerar un
santuari en honor seu. Trobam mostres d’aquesta estratégia tant en els discursos
d’inauguracié dels actes oficials com en les critiques i ressenyes dels diferents
concerts. Vegem-ne alguns exemples.

4.1. LA RELACIO ENTRE LA MUSICA DE CHOPIN I EL PAISATGE DE MALLORCA

La integraci6 de la figura de Chopin en I’anima de Mallorca a través del pai-
satge es justificava en el pensament que la memoria d’un pais es troba arrelada di-
rectament als seus paisatges.”® Aixi, el paisatge de Mallorca formava part de la
memoria de I'illa, i Chopin, si s’integrava en el paisatge, també en formaria part.
Aquest pensament es materialitza en I’acte de fundaci6 del Comiteé Pro Chopin, a
la cella prioral de la cartoixa de Valldemossa,” quan el text que llegi Joan Maria
Thomas vinculava la musica al paisatge de la serra de Tramuntana amb tal profun-
ditat que, segons ell, la musica emanava del paisatge:
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Fa més de 90 anys, senyors, que el so d’un migrat piano mallorqui, substituit
després per un petit Pleyel, vibrava com un broll d’aigua cantarina, dins la quietud
silenciosa de la Cartoixa. Aquella aigua, pacient i fecunda, que engendra meravelles
dins les entranyes de la nostra terra, no sabria superar I’encis inefable del broll de
notes, ni molt menys la seva forca expansiva, més aviat comparable a les torrentades
que davallen d’aquests cimals i salten de marge en marge, com si volguessin abeurar
la fortitud incommovible de les oliveres.

L’aigua sonora que feia brollar del piano la ma d’aquell music delicat i malalts,
ha davallat en efecte, d’aquestes muntanyes com la pluja que baixa cap al mar. I la mar
de la musica —que és tan gran— ha crescut 1 s’ha enriquida considerablement amb
I’abundor d’aquestes aigties.”!

La mateixa idea es reprodueix també a la seccié «Chopiniana» de Philarmo-
nia, revista d’art que, sota la direccié de Thomas, es va convertir en portaveu de
les activitats del Comite. El dibuix d’encapgalament de la seccié representa I’ex-
pressié més directa del vincle entre la musica i el paisatge, ja que presenta una
melodia, escrita en un pentagrama, que surt del campanar de la cartoixa de Vallde-
mossa.” Per la seva banda, el primer article d’aquest ntimero, titulat «Una impre-
si6én musical en el paisaje mallorquin» i escrit per Eduardo L. Chdvarri, trasllada
laidea ala zona de la vall de Ternelles, a Pollenca:

Todo el paisaje vibra ahora extrafiamente [...]. La luz parece convertirlo todo
en un intimo temblor musical; toda la naturaleza dirfas que produce un acorde miste-
rioso y emocionante.

De pronto, un poco a la izquierda, entre las frondas, surge una voz; [...] era
como la voz del silencio, la voz del valle cegado por la luz [...]. Cantaba una melo-
dfa corta, sofiadora, de notas reiteradas, sin dejo artificioso alguno, y jcudn maravi-
llosamente propia de la hora y del sitio! Como si las montaiias, las umbrias, las ba-
rrancadas, las fuentes, los pinares, todos hubieran querido entonar su cancién de
suave reposo, ondulado por la brisa del mar que bajaba entre las rocas y oreaba mi
frente. [...]

Asi toda aquella soledad, parecia expresar su alma en la cancién [...]. Y otra vez
y otra, como las olas en la playa, como el suspirar de la brisa entre los pinos, sonaba la
voz del paisaje.”?

Els esfor¢os per a I’encastament de Chopin dins el paisatge mallorqui també
s’enfocaren a recordar I'impuls creatiu que aquest provoca en el compositor po-

71. Partituroteca UIB, Fons J. M. Thomas, capsa 30, ndim. 3168. «Constitucion del Comité
Pro-Chopin en Mallorca», La Ultima Hora (31 juliol 1930). Frederic LLIURAT, «El Comité pro Chopin
a Mallorca», Philarmonia, vol. 11, nim. 1 (abril 1931), p. 8.

72.  Frederic LLIURAT, «El Comité pro Chopin a Mallorca», Philarmonia, vol. 11, ntim. 1 (abril
1931), p. 6.

73. Eduardo Lorez CHAVARRI, «Una impresién musical en el paisaje mallorquin», Philarmo-
nia, vol. 11, nim. 1 (abril 1931), p. 2-3.
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lones. Aixi, Joan Maria Thomas, també en I’acte d’inauguraci6 del Comite, refe-
rent a les obres que s’interpretarien en el concert, explicava que «algunes
d’aquestes pagines nasqueren prop d’aquestes mateixes parets, baix d’aquest ma-
teix sol i d’aquest cel purissim».7* I la ressenya que en feu La Ultima Hora ex-
pressava com:

Nunca el alma nuestra habia sentido la honda emocién que al atardecer de ayer
experimentamos en aquella celda valldemosina teniendo al frente el panorama in-
comparable del valle perfumado y el delicioso encanto del ambiente que nos trans-
portaba a uno de aquellos atardeceres en que el gran musico, quizd ante otro Pleyel,
diera rienda suelta a su fantasia y escribiera tan bella composicién.”

Frederic Lliurat, a «El Comité pro Chopin a Mallorca», al cap d’un any es
reitera en la mateixa imatge ad]untant fragments de les cartes del compositor que
demostraven aquesta inspiracié:

L’autor de les «Balades» escrivia al seu amic Fontana, pocs dies després de tro-
bar-se a Mallorca: «Aci em tens, a Palma, en mig de palmeres, cedres, figues de moro;
el cel és d’un blau de turquesa, el mar d’atzur, les muntanyes d’esmeragdes, ’latmés-
fera celestial [sic] [...] habitaré probablement un claustre meravellds situat en el més
bell lloc del mén» [...]. Fins en parlar a Fontana de negoc1s [...] no podia estar-se
d’expressar al seu amic I’entusiasme que sentia pel paisatge mallorqui. I li deia, per
exemple: «Aci, la natura és benefactora, ho és aquest cel limpid, la poesia que es des-
pren de tot el que ens volta, aquesta coloraci6 dels indrets més meravellosos del mén,
que els esguards humans no han pas encara desflorat». Aixi parlava Chopin del pai-
satge mallorqui. I és oportd, doncs, que els mallorquins es recordin de Chopin,
d’aquell gran music que senti, que admira la bellesa, I’encis de I'Illa, i que escrivi a
Valldemossa algunes de les seves pagines més personals i, per damunt de tot, més
«fermes».”6

En la sessi6 inaugural dels primers festivals, el 16 de maig del 1931 a la Sala
Born de Palma, I’alcalde accidental Tomdas Renterfa també posa emfasi en el fet
que P'obra del gran music polones havia estat inspirada, en part «por el cielo
de turquesa y la montafa de esmeralda de Valldemosa»” i el governador civil de
la provincia, Francesc Carreras, digué que Chopin havia vingut a cercar salut
«Bajo el cielo incomparable de Mallorca, en los efluvios de su mar y de su cam-

74. Partituroteca UIB, Fons J. M. Thomas, capsa 30, ndm. 3168. «Constitucion del Comité
Pro-Chopin en Mallorca», La Ultima Hora (31 juliol 1930).

75. Partituroteca UIB, Fons J. M. Thomas, capsa 30, ndim. 3168. «Constitucién del Comité
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76.  Frederic LLIURAT, «El Comité pro Chopin a Mallorca», Philarmonia, vol. 11, ntim. 1 (abril
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77. Partituroteca UIB, Fons J. M. Thomas, capsa 30, nim. 3186. «Festivales Chopin 1931 en
Mallorca», La Ultima Hora (18 maig 1931).
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pifia embalsamada».”® La descripcié més clara d’aquesta inspiracié la dona el re-
presentant de Polonia, Thadeusz Nieduszynski, al concert del 4 de maig del 1932
ala cartoixa de Valldemossa:

La estancia en la Cartuja de Valldemosa ha permitido a Chopin [...] templar su
genio creador en la pura atmésfera de la naturaleza. Porque precisamente [...] este
contacto con el bello pais de Espaiia di6 a uno de los mayores genios de la Humani-
dad la ocasidn [...] de aproximarse a la naturaleza, abandonarse a sus profundos en-
cantos y buscar en esta fecunda fuente nuevas inspiraciones, nuevos impulsos crea-
dores. Nunca antes de su llegada a Mallorca se sintié Chopin creador a tal punto bajo
el influjo de la Naturaleza, en un estado de 4nimo tan excepcional. [...]

En la misteriosa atmosfera del convento, que la imaginacién de Chopin se com-
placia en poblar de fantasmas y visiones nocturnas, maduré también la segunda Bala-
da, inspirada en una poesia del gran poeta polaco Adan Mickiewicz [...], cuya musica
llega al limite de la fuerza, al paroxismo del furor. Como dice el poema: «Ruge el
viento en la selva, se encrespan las olas, se abren abismos». ¢No serd esta tempestad
de tonos reflejo de una noche de tormenta, vivida en Valldemosa? [...]

Pero entre las composiciones creadas entonces son los Preludios donde con
mayor fuerza se hace sentir el influjo de la romdntica estancia en Valldemosa. «Es en
la Cartuja —dice Jorge Sand— donde Chopin ha compuesto las mis hermosas entre
estas cortas paginas que él modestamente llama Preludios. Varios surgieron de visio-
nes de monjes muertos y audiciones de cantos finebres que asaltaban al artista; otros
son melancélicos y suaves. Los creaba en los dias de sol y de salud, al tumulto de risas
infantiles bajo la ventana, al son lejano de guitarra, al canto de los pdjaros de la enra-
mada. Otros son de una tristeza desgarradora; encantan los oidos y destrozan el co-
razén. Hay uno creado en una tarde de lluvia ldgubre y que causa al alma un abati-
miento terrible. La composicién de aquella tarde estd llena de gotas de lluvia que
tamboreaba sobre las tejas sonoras de la Cartuja, pero eran traducidas en su imagina-
cidén y en su canto en lagrimas que del cielo caian sobre su corazén».

Esta rapida caracteristica de la produccién de Chopin durante su estancia en
Mallorca nos permite afirmar que el hermoso cielo de Espafia ha ejercido una in-
fluencia de las mds favorables sobre el genio creador del artista, y que esta maravillo-
sa tierra, llena de seducciones, tiene parte considerable en el florecimiento de esta
sublime llama que no deja de alumbrar a nuestras almas y a la cual estamos hoy ofre-
ciendo el homenaje de nuestra emocién.”

Finalment, tant els festivals del 1931 com els del 1932 feren aterrar la conne-
xi6 del paisatge i la musica des del camp de les idees a través de programes d’ex-
cursions organitzades per la seccié d’organitzacié turistica del comite, excursions
adregades als musics i al public. Aixi, per al festival del 1931, els musics de 'Or-

78. DPartituroteca UIB, Fons J. M. Thomas, capsa 30, nium. 3186. «Festivales Chopin 1931 en
Mallorca», La Ultima Hora (18 maig 1931).

79. DPartituroteca UIB, Fons J. M. Thomas, capsa 30, ntim. 3203. «Festivales Chopin 1932», La
Almudaina (6 maig 1932).
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questra Pau Casals vingueren en vaixell des de Barcelona i estava previst que de-
sembarcassin a Séller, ja que «I’admiracié de les belleses de la costa mallorquina
[seria] el millor preludi a les festes».®* A més, havien de fer una volta a I'illa per
mar amb motonaus de la companyia Trasmediterrinea, combinada amb visites a
les coves del Drac, a Formentor, a Séller i a Deia.8!

Les excursions dirigides al ptblic estaven pensades sobretot per al public
internacional i foren organitzades en collaboracié amb la Societé Frédéric Chopin
de Paris. L’escrit introductori del fulleté, d’Edouard Ganche, relacionava el
paisatge amb I’espiritualitat dels mallorquins, descrivia Palma amb els termes del
mediterranisme,” i presentava la ruta com un dels pelegrinatges artistics «més
bells del mén».#3 S’oferien tres itineraris, un per a visitants que anassin per lliure
i dos per als que volguessin anar en grup. Aquests dos darrers visitarien Palma i
Valldemossa, on es feien els concerts, perd també Séller, les coves del Drac, el
castell de Bellver, Miramar i Formentor.®

L’admiraci6 pel paisatge transmesa entorn dels Festivals Chopin, per a nos-
altres, contribueix a adquirir «el respecte a les belleses naturals de la nostra illa»,
com de81t ava Miquel Ferra. A més, toti que els festivals mostraven «la pintoresca
exterioritat del paisatge», la conjuncié amb la musica aportava una profunditat,
en forma de continguts culturals, a «les festes de llum 1 de color» que, segons Fer-
ra, atreien els turistes només de manera superficial. D’aquesta manera, «L’ideal
mallorqui» s’anava fent realitat.

4.2. L’ESPIRITUALITAT DE LA CARTOIXA DE VALLDEMOSSA I DE LA CELLA
DE CHOPIN

Des dels inicis del Comite Pro Chopin, els seus integrants intentaren rela-
cionar I’espiritualitat que Ferra considerava propia dels mallorquins amb el re-
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cord de la presencia de Chopin a la cartoixa de Valldemossa. Aixi, explotaren la
idea de I’«esperit del lloc» per convertir 'indret en magic i conduiren aquesta es-
piritualitat pagana cap al cristianisme comparant la cella que el music habita a un
santuari. L’espiritualitat, per tant, es manifestava tant en els espais que es conver-
tiren en portaveus de la historia del compositor com en forma de religiositat, que
era exaltada acomplint les indicacions de Miquel Ferra.

Quant a P’«esperit del lloc, és un concepte museologic que integra la nocié
d’esperit a la de memoria i la de memoria a la d’un paisatge format per les rela-
cions entre natura i cultura. Viel el descriu com una for¢a que emergeix del cor
dels llocs patrimonials, que transcendeix i n’assegura la perennitat.® I es basa en
la creenca que «la historia esta feta de materia 1 d’esperit i ’ésser huma se n’apro-
piaiels transforma en funcid de les époques».*¢ Aixi, els indrets estan marcats pel
temps, 1 1’esperit del lloc apella a la sensibilitat per captar el que hi ha succeit.

Joan Maria Thomas va explotar aquesta idea, en relacié amb esperit de la
cartoixa de Valldemossa, en el discurs d’inauguracié del Comite Pro Chopin,
quan feu notar que I’edifici suggeria la preséncia del compositor:

No cal cercar paraules, que el lloc mateix parla amb tota la suggesti6 necessaria
per fer penetrar la musica com un gladi vivent fins lo més endins de I’esperit i I’ani-
ma. «Per aqui passa Chopin». Aquestes quatre paraules basten. No sabem fins aqui
amb certesa quina de les celles va ocupar [...]. Pero, que hi fa si la Cartoixa és plena
del seu record, i fins i tot, augmenta amb el doble misteri de la incertitud la misterio-
sa efusid de la seva musica?... Chopin és aqui, podem dir glossant el vers del nostre
Alcover. Es aqui la seva misica feta llum i perfum, plasmada per a sempre en la mu-
sicalitat interior i recollida, d’aquest lloc «el més bell del mén», segons ell mateix va
escriure.?

També 'empra Jaume Mas Porcel a Philarmonia en una ressenya del concert
a la cartoixa del dia 5 de maig del 1932, emmarcat en els segons festivals. El con-
cert comencava amb la interpretacié, per la Capella Classica de Mallorca, de ma-
sica sacra de compositors polonesos i espanyols i continuava amb obres de Cho-
pin interpretades per Arthur Rubinstein. Fent un joc de contraris, segons Porcel
«la austeridad de los viejos maestros selscenustas, en contraste con la mundana
elegancia —tan intimamente humana— del arte de Chopin, parecia la voz de las
mismas piedras centenarias de la Cartuja, unida por un milagro del arte».®

85.  Annette VIEL, «Quan bufa I’esperit dels llocs. Natura i cultura al diapasé de la perennitat»,
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87. DPartituroteca UIB, Fons J. M. Thomas, capsa 30, nim. 3168. «Constitucién del Comité
Pro-Chopin en Mallorca, La Ultima Hora (31 juliol 1930). Frederic LLIURAT, «El Comité pro Chopin
a Mallorca», Philarmonia, vol. 11, ndm. 1 (abril 1931), p. 8-9.
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Pel que fa ala religiositat, cristiana, es va fer quadrar de manera for¢ada amb
laimatge que es tenia de Chopin per defensar-lo davant aquells que, independent-
ment de les qualitats romantiques o classiques de la seva misica, el criticaven pel
seu estil de vida. I, una vegada purificada la seva imatge, el seu record es converti
en reliquiaila cella on residi, en temple.

Aixi, als inicis del Comite Pro Chopin, la tasca de Joan Maria Thomas en
honor al compositor polones era atacada pel canonge de Vic, Jaume Collell, a cau-
sa de les <impureses» de la parella Chopin-Sand, ja que convivien sense ésser ca-
sats 1 Sand tenia un comportament excéntric.®’ Com a resposta, Thomas apuntava
la mort piadosa de Chopin, que entenia la religiositat en uns termes personals:

Un amic d’infantesa, ’Abbé Jelowigki, amb el qual Chopin havia deixat refre-
dar Pamistat, volgué visitar-lo quan va saber la seva malaltia [...] 1 Chopin s’alegrava
de reveure aquest company d’altre temps.

— No voldria morir, li digué, sense rebre els sagraments per a no contristar la
meva mare, pero jo no els puc entendre com tu voldries. Per a mi, la confessié no se-
ria res més que I’esplai del meu cor al cor d’un amic.

L’Abbé Jelowicki conta que el 13 d’octubre, al mati, troba Chopin un poc millor.

— Amic meu, va fer-li, avui era la festa del meu pobret germa mort. Cal que em
donis quelcom en aquest dia.

—Ique puc donar-te jo?

— Lateva anima.

— Ah! Ja tentenc, s’exclama Frederic. Aci la tens. Pren-la, doncs.

Jelowigki caigué de genolls a terra i presenta el Crucifix a Chopin, que es posa a
plorar. Immediatament va confessar-se. Després combrega i rebé I’Extremuncid.

Llavors va abragar el seu amic, a la polonesa, amb els dos bracos, tot dient-li:
«Merci, mon cher, grace 4 toi je ne créverai pas comme un cochon...».”

En el discurs d’inauguracié del Comite, Thomas completava la seva argu-
mentacié afegint la metafora de la papallona que s’allibera de la crisalide, donant a
entendre que la musica de Chopin, després de la seva mort, s’allibera de I’existen-
cia pecadora del music. A més, el patiment del music en vida s’empra com a excu-
sa per valorar la seva creacid, de tal manera que s’equipara a la redempcié:

La papallona que enjoia els jardins no pot volar lliurement fins que ha trencat els
impurs lligams de la crisalide. Aix{ la mort del pobre Chopin, amb el seu trist esguard
de malalt esgotat fixat sobre la testa llatzerada del Crist; el sacrifici de gran part de la
seva vida, victima de tantes inclemeéncies, redimeix la seva musica que vola damunt
totes les miseries i que avui ens apar tan gentil, tan sincerament bona 1 humana.”!
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La religiositat de Chopin 1 el tema de la redempcid es reprengueren en el
concert a la cartoixa del festival del 1932, que ja hem esmentat, en queé tant ’'orga-
nitzaci6 del concert com la critica que en feu Mas Porcel, secretari del Comite,
pintaren I’escena com una congregacié de feligresos units pel culte al compositor,
que era comparat a Jesucrist.

Aquest concert tingué lloc el dia de I’Ascensié —quan Crist ressuscitat entra
al Cel en presencia dels onze apostols fidels, quaranta dies després de Pasqua. El
programa s’havia elaborat per generar un efecte de contrast: «estaba finamente
adaptado a las circunstancias y resultaba inmejorable para subrayar en los oyentes
las sutiles y, en cierto modo, contradictorias emociones que el lugar y la ocasién
evocaban».”? Es dividia en dues parts. En la primera, la Capella Classica de Ma-
llorca interpreta Hosanna en les altures!, de Gorezycki; Caligaverunt oculi mei,
de Victoria; Himne per un martir poloneés, de Rozycki; Villanesca Espiritual, de
Guerrero, 1 Psalm XXX, de Szamotul.” Segons el programa de ma, Hosanna en
les altures! és una «salutaci6 expressiva i alhora exultant»** i les dues obres se-
glients passen del dolor al triomf.” Mas Porcel ho relaciona dient que:

En las notas triunfales del <Hosanna», del «Himno» y del «Salmo de la espe-
ranza», de los tres viejos maestros polacos, resonaba, sin duda, un eco de resurrec-
cién espiritual del gran musico triunfalmente rehabilitado en el mismo teatro de sus
sufrimientos.”

En la segona part, les obres de Chopin que s’interpretaren eren quatre prelu-
dis, la Sonata nim. 3, dues masurques i la Polonesa tragica. A més, com a bis,
Rubinstein tocd la Marxa finebre. El patetisme d’aquestes obres, de to greu,
transmetia precisament aquest sofriment. Finalment, la descripci6 de 'ambient de
Mas Porcel, de ressonancies bibliques, acaba de suggerir la confusid cercada entre
Chopin 1 Jesucrist:

Abundaba extraordinariamente el elemento extranjero y un observador curio-
so habria podido percibir, en el intenso cuchicheo que precedia el comienzo del acto,
los acentos de las lenguas mds diversas [...]. Por excepcidn, podemos decir que el re-
cuerdo de Babel, en aquellos momentos, no sugeria los acostumbrados tépicos de
desorden, confusién o disonancia: todos los pueblos hablaban lengua distinta, pero
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el conjunto resultaba armonioso y concorde porque a todos habia congregado en la
Cartuja el lenguaje tnico y sublime de la musica y el culto, uninimemente comparti-
do, al glorioso artista polonés.””

Finalment, la conversié de la cartoixa en santuari beu també del model de
consum musical creat per Wagner a Bayreuth. La premsa comparava els Festivals
Chopin de Mallorca amb els de Salzburg en honor a Mozartiamb els de Bayreuth
en honor a Wagner,” pero és el pensament de Wagner entorn de la religiositat el
que serveix de marc tedric per a la concepcié del «temple de Chopin» a Vallde-
mossa. Recordem que Richard Wagner considerava que el Gesamtkunstwerk te-
nia un efecte redemptor i que, per tal que els receptors en poguessin experimentar
els efectes catartics, s’havia de representar en un lloc aillat, que garantis I’assisten-
cia exclusiva d’un public inclinat a la religiositat i disposat a ser regenerat.”

En definitiva, els membres del Comite Pro Chopin eren conscients de la im-
portancia de la valoraci6 de la cartoixa de Valldemossa per «les moltes coses de
Pesperit que hi resten vinculades»'® per la qual cosa, un cop creat el museu, s’hau-
ria acabat la construccid del temple, j ja que, com exphca Prats, el patrimoni és una
construccid social que, com una especie de «religio laica», sacralitza els discursos
entorn de la identitat a partir de les peces que contenen els museus, que es conver-
teixen en objectes d’adoracié.!”!

5. LA TRANSMISSIO DE VALORS NOUCENTISTES
ATRAVES DELS FESTIVALS

El programa del concert del Dijous de I'’Ascensi6 del 1932 no va ser I"inic
construit amb la intenci6 de generar un efecte determinat. De fet, al llarg dels pri-
mers festivals les obres representades i 'ordre en que s’interpretaven responien a
la voluntat de comunicar un missatge, en el que Murgades anomena un «afany
didactista»'? tipic de 'obra d’art noucentista. Per aix0, o bé els arguments de les
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composicions havien de tractar un tema exemplar o bé la musica havia de ser
exemplar per les seves caracteristiques constructives. Ho percebem, especialment,
en els concerts simfonics del primer festival, que foren protagonitzats per 'Or-
questra Pau Casals i tingueren lloc a Palma els dies 16 1 17 de maig.

El primer, a la Sala Born, comeng¢a amb I’obertura Leonora niim. 3, de Beet-
hoven, i acaba amb el poema simfonic Tasso: Lamento e Trionfo, de Liszt,'® que
son dues obres que conten una historia d’alliberacié i d’autosuperacié.!® Després
de Leonora i abans de Tasso s’interpretaren dues obres que estilitzaven la musica
popular, primer la suite Cangons i danses de I’illa de Mallorca, de Baltasar Samper,
i després la Sonatina, d’Ernesto Halffter, de la qual es representaren la «Danza de
la gitana» i la «Danza final».'® D’aquesta manera, si dividim el programa per
marcs, el primer —format per Leonora i Tasso— comunica un missatge de pro-
grés 1, el segon —format per la Suite de Samper 1 la Sonatina de Halffter— ens si-
tua a Mallorca i a Espanya, dins la idea abstracta d’aquests territoris que es forma
a partir de I’associacié de determinades expressions culturals a la geografia fisica.
La part central del programa comenga amb 1’Obertura simfonica del compositor
polones Aleksander Tansman, seguida del segon concert de piano de Chopin, in-
terpretat pel pianista Miecio Horszowski, 1 una orquestracié de Lamote de Grig-
non de la Balada en Fa Major, composta a Valldemossa.'® D’aquesta manera, la
part central vinculava I’esdeveniment a la musica europea contemporania a partir
de la figura de Frédéric Chopin i de la seva estada a Mallorca.

El segon concert havia de ser un concert popular, per la qual cosa tingué lloc
al Coliseu Balear, la placa de toros. S’havia escollit aquest lloc perqué permetia
una amplia concurréncia a un preu barat i perque «el elemento popular por médi-
co precio pudiera disfrutar de las exquisiteces del sublime arte».!” Dividit en dues
parts, cada una d’elles comenca amb una gran obra simfonica dels referents de la
musica europea: ’obertura d’Egmont de Beethoven i el Concert nim. 1 per a pia-
no de Chopin. En la primera part, 'obertura d’Egmont transmetia un missatge
d’autoafirmacié nacional davant 'opressié d’Espanya!® i, després, el concert
continud amb musica de caracter espanyol de diferents regions del pais i acaba
amb la mallorquina: les Cuatro canciones populares espasiolas de Lamote, la «Dan-
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za ritual del fuego» d’El amor brujo de Falla, una dansa de La muerte de Carmen
de Halffter i el temps «Festes» de Cancons i danses de I'illa de Mallorca de Sam-
per. Aquesta darrera estilitza una tocada de xeremies, flabiol i tambori anomena-
da «Ses Corregudes», una «Cangé de collir oliva» i cancons de ximbomba,'* ja
que interessava mostrar allo de la suire que podia relacionar-se millor amb la vida
quotidiana de les classes populars. A més, aquestes obres reflecteixen el que cer-
caven els intellectuals mallorquins influits pel Noucentisme: un perfeccionament
segons els seus criteris d’alld relacionat amb les classes baixes. La segona part de la
funcié comenca amb el concert de Chopin perqueé era necessari que hi hagués al-
menys una obra del compositor que donava nom als festivals. I després d’aquesta
obra, s’interpreta la Suite empordanesa de Juli Garreta,''° que estilitza la sardana,
de manera que aixi es transmeté la catalanitat al ptiblic mallorqui.

Tot i que ambdés concerts estaven pensats per infondre al piblic el pensa-
ment noucentista, sembla que només el pr1mer assoli els seus ob]ectlus Segons el
Correo de Mallorca, els concerts de la sessi6 inaugural foren un exit perqué mos-
traren al ptblic, entre el qual abundava la colonia estrangera, un ambient de gran
nivell artistic i refinament i, fins i tot, de «<modernidad cosmopolita»,""! per la qual
cosa s’havia rebatut el topic del primitivisme de 'illa que tenien els turistes i s’ha-
via suscitat «la dignitat de la vida ciutadana amb totes les seves elegancies
espirituals».""> En canvi, el segon fou un fracas perque les classes populars, a qui
anava dirigit, no hi assistiren: «la masa popular, obreril, que debe aspirar a elevar-
se y perfeccionarse su espiritu se abstuvo».'?

Aixi, no s’aconsegui educar «la sensibilitat i el bon gust ptblic» d’aquells
que teoricament ho necessitaven, ni tampoc infondre’ls les «necessitats d’ordre
estetic»!* que pregonava Miquel Ferra. Aix0 no obstant, la tasca de «civilitzacié»
de la poblacié en els valors noucentistes també es feia a través de les notes als pro-
grames 1 continuava en les critiques dels concerts, que abastaven tant les obres en
si com la interpretacié que se’n feia. Aquests escrits reflecteixen les caracteristi-
ques de la literatura noucentista i, alhora, els criteris del paradigma estetic del
Neoclassicisme musical.

Segons Murgades, els trets principals de la literatura noucentista sén la «ir-
realitzacié», és a dir, 'atorgament a ’obra d’un valor suficient en ella mateixa; la
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«idealitzacié», aixd és, I’eliminacié de I’obra de tota la informacié accessoria a la
idea principal, i I’«essencialitzacié», és a dir, la recerca d’un alliconament profund
a través de I’obra.!> En relacié amb aquestes caracteristiques, les representacions
artistiques havien de defugir la teatralitat, la instintivitat i el desbordament passio-
nal i mostrar un procés de factura impecable.!'® A més, si, segons Eugeni d’Ors, el
procés de producci6é material havia de seguir I’etica de «I’obra ben feta», que «re-
calcava de manera explicita la conveniéncia, posat el cas, de la perfecci6 de ’obra
per sobre la de ’obrer»,"” podem dir que, traslladat al camp de la musica, s’havia
de valorar ’obra musical per damunt del geni creatiu o de I'instrumentista virtuds,
és a dir, per damunt de 'individu, que tant es valorava en el Romanticisme.

Pel que fa als criteris del Neoclassicisme, procedien de la critica i la teoria
musical franceses i eren Iobjectivitat, la simplicitat, la impersonalitat, la precisio,
la construccid, 'intel-lectualisme, ’adequacid entre forma i contingut, la serenitat,
Pordre, la contenci6 1 la bellesa, entre d’altres.!'® A continuacié presentam una
selecci6 de fragments de notes 1 de critiques dels concerts dels primers Festivals
Chopin que, en la nostra opinié, traspuen aquests valors.

El text del programa de ma del concert simfonic del 16 de maig del 1931 con-
té diverses expressions que demostren que les obres que s’havien d’interpretar
eren valorades per la irrealitzacié 1 per la idealitzacid. Aixi, referint-se a Cancons i
danses de lilla de Mallorca, el Comite escrigué que Samper, «utilitzant com a ma-
terial tematic una seleccié de les melodies recollides, ha volgut, sobretot, repro-
duir sensacions d’ambient [...] procurant no desvirtuar, ni en les harmonitzacions
ni en els desenrotllaments tematics, el caracter essencial de cada melodia».""” Quant
a l'orquestracié de Lamote de Grignon de la Balada en Fa Major de Chopin, el
Comite considera que es caracteritzava per la «fidelitat al pensament exterior i
interior»'? del compositor original. Estanislau Pellicer escrigué sobre aquestes
mateixes obres a La Nostra Terra, on torna a posar de manifest el seu valor segons
els parametres noucentistes, especialment en la seva descripci6 de la Suite Mallor-
ca: «temps perfectament tallat 1 solidament bastit. El compositor no divaga. Sap el
que vol dir 1 ho diu tal com ho vol, sense vacillacions».'?!
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Pel que fa ales ressenyes de la interpretacid, la que feu el Correo de Mallorca
d’aquest primer concert lloa 'Orquestra Pau Casals i el pianista Horszowski per
les seves qualitats antipatetiques i perfeccionistes, amb un discurs que remet al
Neoclassicisme. Aixi, referint-se a 'orquestra, diu que Pau Casals I’ha elevada a
una altura que la colloca entre les més famoses del mén per «la disciplina a que
han sacrificado los propios impulsos cada uno de los notables artistas que la for-
man> i, pel que fa al pianista, es refereix a la seva meravellosa interpretaci6 «pro-
funda y de expresién serena».’”? A més, Destil interpretatiu permetia adequar una
obra romantica als nous temps, de tal manera que Pellicer, sobre ’obertura Leo-
nora niim. 3 de Beethoven, explica que és de caracter romantic per les seves «pro-
funditats dramatiques» 1 «exaltacions triomfals», perd que la 1nterpreta01o de
’Orquestra Pau Casals aconsegui matisar-la oferint-ne una versi6 «punyent, a
voltes, tendre i entusiasta d’altres, exempta, perd, sempre d’efectismes barroers».'?

Els concerts simfonics del 1932, que tingueren lloc els dies 15, 16 1 17 de maig
al Teatre Principal de Palma, també ens ofereixen mostres del discurs en la mateixa
linia que el del 1931. Foren protagonitzats per ’Orquestra Simfonica de Madrid,
dirigida per Enrique Arbés, que segons La Almudaina destacava per estar «uni-
versalmente ponderada en el orden de d1sc1p11na fusion y sonoridad».'** Segons
La Ultima Hora, es regia per un «ideal purisimo y sin desalientos» i les seves carac-
teristiques fonamentals eren «ejecucidn, matiz, afinacion y ajuste».'? Pellicer I’elo-
gia també per la seva «justesa», i en destaca la claredat de les interpretacions.'
L’exigeéncia que requerlen les obres ens remet, una altra Vegada, alairrealitzaciéia
la idealitzaci6, que és desenvolupada per La Ultima Hora aixi com segueix:

Bajo la batuta del sefior Ferndndez Arbés la Sinfénica de Madrid realizé verda-
deros prodigios de interpretacién y ajuste, siempre exentos de inmiscuencias efectis-
tas fuera de la idea creadora. Todo, en ella, se presta al vigorismo analitico y da garan-
tia de fidelidad a los autores y de respetuosa veracidad al publico.!?

Els programes, com els del 1931, inclogueren obres romantiques i contempo-
ranies, per la qual cosa Nicolau Brondo considerava que Arbds era digne d’elogi
perqué aconseguia interpretar amb correccid noucentista obres de diferents estils.!?®
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Aixi, per exemple, de la Simfonia niim. 7 de Beethoven, escriu que «el Allegretto
y Scherzo [...] fue algo extraordinario, pues [se interpretd] sin efectismo alguno,
dicho claramente, diifano, cual exige la musica de Beethoven».'” Tot i aixo, els
comentaris de Philarmonia mostren una prefereéncia per les obres neoclassiques,
de tal manera que Mas Porcel hi elogia el Triptic de Tansman per la seva forga,
austeritat, bellesa 1 serenitat, mentre que critica la Simfonia Patética de Txaikovs-
ki per la falta d’adequacié entre forma i contingut:

El Triptico de Tansman [...], sin duda una de las obras més fuertes y densas de
las que ejecuté en estos Festivales la Orquesta Sinfénica. En el reducido marco del
cuarteto de cuerda el joven compositor polaco escribe una musica nueva, original,
viril y austera al mismo tiempo [...]. El primero y tercer tiempo, de una variedad y
riqueza ritmica inagotables, contrastan con el delicioso Largo, de bella melodia ava-
lorada por una admirable armonizacién noble y serena.

La segunda parte estuvo dedicada a la Sznfonm Patética de Tchaikovsky. Obra
muy extensa y desigual. La orquestacién es riquisima, pero no puede disimular la
falta de ideas musicales y la banalidad a veces insoportable de sus temas [...]. El
Scherzo [...] rompe durante algtin tiempo estos «enternecedores» didlogos y desarro-
llos sinfénicos. La versién verdaderamente insuperable que nos regalé el Maestro
Arbds y su orquesta, disculpa —en parte— la inclusién de esta obra fatigosa en sus
programas.'*

Per acabar, podem dir que Pellicer, a La Nostra Terra, proporciona un re-
sum del pensament noucentista quan descriu la Sinfonietta en re major d’Ernesto
Halffter com «un esforg classicitzant, perd ben modern».*! El Correo de Ma-
llorca desenvolupa aquesta idea, dient que «nos subyugé, por su espiritu cldsico
especialmente de sus dos primeros tiempos y por la modernidad de su estruc-
tura».!32

6. CONCLUSIONS

Aquesta investigacié sobre 'origen dels Festivals Chopin de Mallorca de-
mostra la rad de la seva existencia a partir del somni de revifament cultural i de
perfeccié moral de tendéncia noucentista. L’argumentaci6 aportada per fer veure
I’enquadrament dels festivals dins el corrent de pensament catala ressegueix la
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historia de la creaci6 d’aquest recurs cultural des de les seves arrels fins al seu as-
sentament dins I’activitat musical de I'illa. Aixi, hem destacat els factors seglients:

— El record de l’estada de Frédéric Chopin a Valldemossa havia perdurat
entre els artistes que visitaren I'illa després d’ell, record que s’ubicava en un en-
torn mitic. Configurat a través de 'imaginari europeu del mediterranisme,
aquest pensament idillic sobre Mallorca fou absorbit per les elits culturals i eco-
nomiques locals, que volgueren millorar-lo demostrant al mén la seva moderni-
tat. Per aixo, calia enriquir les ments de la poblacié autdctona i fer-los veure el
valor propi.

— El marc tedric que seguiren aquestes elits pera la creacié d’infraestructu-
res d’educacié es basava en la fe en ’art com a m1tJa d’enriquiment de la humani-
tat i en la valoracié d’allo «classic», concepte que s’associava a determinades ca-
racteristiques, perd que també podla variar segons l'arbitrarietat dels escriptors,
motivada per la consecucié dels seus objectius. D’aquesta manera, si ’objectiu de
Joan Maria Thomas era acomplir «L’ 1dea1 mallorqui» de Miquel Ferra, Chopm
podia ser considerat classic 1 ser convertit en trampoli per afavorir la valoraci6 de
la natura, la comprensi6 de la riquesa cultural de Mallorca, el perfeccionament del
gust per la bellesa i ’assoliment de la modernitat artistica.

— El procés de creacié dels Festivals Chopin no estigué exempt de polemi-
ques, per la qual cosa els impulsors del projecte feren caure els arguments dels
detractors del misic polones integrant-lo dins la historia de Iilla i convertint I'es-
pai que habita en emblematic 1 patrlmomal L’empenta en la valoracié del record
de la vinguda de Chopm permeté adquirir un prestigi internacional que fou de-
fensat per 'equiparacio dels festivals a les grans festes europees en honor a artistes
de renom mundial. El seu lhgam amb el paisatge va ser clau a ’hora d’atreure
grans masses de piiblic, pero també per fer veure al mén mallorqui la seva impor-
tancia. Per aix0 mateix es revesti d’espiritualitat tant pel que fa a la natura com pel
que fa als edificis.

— Lamusicai els fets que se succeiren durant els primers festivals van inten-
tar civilitzar el public en el sentit noucentista, és a dir, convertir-lo en receptor
d’un missatge sociopolitic que exalta I'autonomisme regionalista, el conservado-
risme social, el cosmopolitisme europeu i el refinament burges. Ho feren vincu-
lant el pla politic al pla estetic, a través d’una programacié premeditada, aprofi-
tant conscientment o inconscientment ’estil interpretatiu de 1’¢poca i jutjant els
continguts musicals 1 ’expressi6 per part dels musics.

Fins aqui hem partit d’una explicacié diacronica per arribar a transmetre una
perspectiva bastant fixa sobre els Festivals Chopin de Mallorca. Queda per inves-
tigar com evolucionaren fins a I'esclat de la Guerra Civil de 1936-1939 i després
de la guerra. La documentacié que hem emprat per al nostre discurs és molt rica i
variada, i inclou molts aspectes que aqui no hem tractat, econdmics, relacionals,
turistics 1 patrimonials. Esperem, per tant, haver contribuit a la historia dels Festi-
vals Chopin de Mallorca des d’una perspectiva tematica, i que aquesta perspectiva
pugui ampliar les seves branques.
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FELIPE PEDRELL Y LA CIUDAD DE GRANADA:
UNA RELACION EPISTOLAR

LAURA DOLORES VIZCAINO PALAU
Universitat Internacional de Valencia

RESUMEN

Durante el siglo xix y principios del siglo xX, la principal forma de comunicacién
personal era la correspondencia, por lo que esta se ha convertido en una fuente primordial
para el estudio musicolégico. El presente trabajo pretende partir de este tipo de fuentes
primarias con el objetivo de conocer la relacién que existié entre Felipe Pedrell y la ciudad
de Granada. El musicélogo, escritor y critico musical cataldn fue una de las personalidades
més importantes y precursoras del movimiento musical nacional y creé una inmensa red
de contactos por toda Espafia. Entre estos contactos, encontramos personas que influye-
ron directamente en la vida cultural de Granada. A partir del andlisis de las cartas intercam-
biadas entre Pedrell y personas influyentes de la cultura granadina, se estudia en qué con-
tribuyé la figura del musicélogo en el espacio musical de la ciudad y viceversa.

ParaBrAs CLAVE: Felipe Pedrell, Granada, La Alhambra, correspondencia, articulos, orien-
talismo.

FELIP PEDRELLILA CIUTAT DE GRANADA:
UNA RELACIO EPISTOLAR

RESUM

Durant el segle x1x 1 principis del segle xx, la principal forma de comunicacié perso-
nal era la correspondéncia, per la qual cosa aquesta ha esdevingut una font primordial per a
I’estudi musicologic. Aquest treball pretén partir d’aquest tipus de fonts primaries amb
’objectiu de coneixer la relacié entre Felip Pedrell 1 la ciutat de Granada. El musicoleg,
escriptor i critic musical catala va ser una de les personalitats més importants i precursores
del moviment musical nacional i va crear una xarxa immensa de contactes per tot Espanya.
Entre aquests contactes, trobem persones que van influir directament en la vida cultural de
Granada. A partir de I’analisi de les cartes intercanviades entre Pedrell i persones influents
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en la vida cultural de Granada, s’estudia com va contribuir el musicoleg en ’espai musical
dela ciutat i viceversa.

ParAULES cLAU: Felip Pedrell, Granada, La Albambra, correspondeéncia, articles, orienta-
lisme.

FELIPE PEDRELL AND THE CITY OF GRANADA:
AN EPISTOLARY RELATIONSHIP

ABSTRACT

In the 19th century and at the beginning of the 20th, the main form of personal com-
munication was correspondence, which is why it has become a primary source for musicol-
ogical studies. On the basis of this type of primary sources, this study seeks to determine
the relationship that existed between the Catalan musicologist, writer and music critic Fe-
lipe Pedrell and the city of Granada. Pedrell was one of the most important personalities
and forerunners of the Spanish national music movement and created an immense net-
work of contacts throughout Spain, including people who directly influenced the cultural
life of Granada. Through an analysis of the letters exchanged between Pedrell and influen-
tial people on Granada’s cultural scene, we seek to study how this musicologist influenced
the musical scene of the city and vice versa.

Keyworps: Felipe Pedrell, Granada, La Alhambra magazine, correspondence, articles,
Orientalism.

EL VINCULO ENTRE FELIPE PEDRELL Y GRANADA

Lafigura de Felipe Pedrell (Tortosa, 1841 - Barcelona, 1922) signific6 para el
panorama espaiiol de finales del siglo x1x y principios del siglo xx un gran impul-
so hacia la recuperacién del estilo nacionalista y hacia el desarrollo de la musica
espafiola en general.! De hecho, el pensamiento estético-musical de Pedrell refle-
jO, en gran parte, la inquietud de muchos de los artistas espaifioles de finales del
siglo X1x acerca de la decadencia social y cultural del pais.?

La actividad e iniciativa del musicélogo cataldn llegé a influir de forma di-
recta en el movimiento musical de la localidad de Granada. Aun no habiendo visi-
tado la ciudad en ningtin momento de su vida, forjé una extensa red de contactos
sustentada a partir de la correspondencia.’ Estas relaciones y el anélisis de las mis-

1. Antonio MARTIN, «Felip Pedrell y el descubrimiento del teatro barroco espaiiol», Recerca
Musicologica, nam. X1y x11 (1991-1992), p. 111-131.

2. José Miguel BARBERA, «Ronconi y Granada: entre el amor y el olvido», Granada Hoy (en
linea) (12 junio 2017), <https://www.granadahoy.com/ocio/Ronconi-Granada-amor-olvido_0_1144
385836.html> (consulta: 6 noviembre 2022).

3. Carol A. Hess, «Felipe Pedrell (1841-1922)», Semblanzas de Compositores Esparioles (Fun-
dacién Juan March), nim. 396 (2010), p. 141-146.
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mas a través de las cartas resultan ser un material fundamental para ver realmente
de qué forma llegé a contribuir la figura y accién de Pedrell en el panorama cultu-
ral de la ciudad andaluza y viceversa.

Durante todo el siglo X1x y los afios treinta del siglo xx, la situacién social y
cultural que experimentaba Granada no era favorable. El desarrollo del Romanti-
cismo en el siglo xix y los continuos cambios y revueltas que se extendieron por
toda Europa tuvieron consecuencias directas en la concepcion estética de la cultura
occidental. La revolucién industrial que comenzaba a darse en todo el territorio
europeo, junto a los aires subversivos que inundaban la mentalidad de la pobla-
cién, causaron el surglmlento de movimientos culturales que motorizaban la
creacion y el pensamiento artistico. No obstante, la localidad del sur peninsular,
que era primordialmente rural, qued6 marginada precisamente por este impulso
de la industrializacién y las desamortizaciones de la Iglesia.*

Cabe sefalar que con el asentamiento de la Restauracién Borbénica con Al-
fonso XII comenz6 a surgir una burguesia granadina que, con aires de moderni-
dad, empezé a jugar un papel relevante en el desarrollo econémico de la ciudad.?
El movimiento burgués result6 ser un incentivo para animar a distintas personali-
dades a realzar la actividad cultural granadina. No en vano, a lo largo de la corres-
pondencia analizada en este estudio aparecerdn figuras como Francisco de Paula
Valladar, Francisco Villarreal o Antonio Ortega Molina, quienes se comunicaban
con Fehpe Pedrell por carta para, entre otras razones, exponer su interés y preo-
cupacién por el desarrollo musical de la localidad andaluza.

Aunque Granada se encontraba en la periferia y su movimiento artistico y
musical no conformaba parte del motor de desarrollo cultural del pais, si ocupaba
un lugar primordial en la concepcién roméntica, imaginaria y exdtica que surgio
en el siglo x1x. De la mano del nacionalismo, que siguié los ideales romdnticos e
hizo surgir en los artistas europeos el afdn por reanimar el alma originaria de cada
pueblo, surgieron dos movimientos que constituyeron el identitario primordial
de la localidad durante los siglos x1x y xx: el orientalismo y el alhambrismo.® Es-
tos dos conceptos son esenciales para el posterior anilisis realizado de la corres-
pondencia, ya que animaron a muchos artistas y personajes ilustres a interesarse
por lalocalidad, por lo que serdn tratados en las misivas.”

El orientalismo persigue el préstamo y uso de materiales que evocan lugares
lejanos o marcos de referencia ajenos a nosotros. Muchos paises europeos vefan
en Espafia un aliento inspirador, por ser un estado alejado de la industrializacién
y repleto de rasgos fantasiosos y fordneos.® En la obra Orientalism, de Edward

4. José CEPEDA, «Granada en la época moderna y contempordnea. Apuntes para su historia»,
Boletin de la Asociacion Europea de Profesores de Espariol, nim. 13 (1975), p. 18-19.

5. Alvaro Lopez, «Los inicios del asociacionismo en Granada (1868-1898). Notas para un es-
tudio», Revista del Centro de Estudios Historicos de Granada y su Reino, nim. 28 (2016), p. 274-276.

6. Eugenio MURILLO, «Exotismo en el arte», Revista Kanina, vol. XXIX, nim. 4 (2005), p. 200.

7. Eugenio MURILLO, «Exotismo en el arte», Revista Kanina, vol. XXIX, nim. 4 (2005), p. 200.

8. Eugenio MURILLO, «Exotismo en el arte», Revista Kanina, vol. XXIX, nim. 4 (2005), p. 200.
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Said, se trabaja expresamente en la comprensién del concepto orientalismo, que se
define como:

Una distribucién de la conciencia geopolitica en textos estéticos, académicos,
econémicos, sociolégicos, histéricos y filolégicos. Una elaboracién, no solo de dis-
tincidn geogréfica bdsica, sino también de toda una serie de «intereses» que, por me-
dios tales como el descubrimiento académico, el andlisis filolégico, el paisaje y la
descripcidn socioldgica, no sdlo crea, sino que también mantiene la intencién, en al-
gunos casos, de controlar, manipular, incluso incorporar lo que es un mundo dife-
rente (o alternativo y novedoso).’

No obstante, es interesante comprender cémo entendia este concepto Pe-
drell. El musicélogo relacionaba el orientalismo con el pasado musical vinculado
a la tradicién cristiana, asi como con las musicas folkléricas que constituian el
identitario espaiiol. En su Diccionario técnico de la misica, de 1897, lo define del
siguiente modo:

Orientalismo: Dicese del caricter de la musica oriental, inspirado en sus modos
y ritmos y acomodado a nuestro sistema de musica. Feliciano David introdujo el ca-
racter oriental en la musica moderna, especialmente en su celebrada Oda sinfénica,
Le Desert."°

Concretamente, Granada se convirti6 en una de las ciudades espafiolas mds
inspiradoras para los artistas romanticos gracias al alhambrismo. Asi define Ra-
moén Garcia Avello este movimiento en su voz albhambrismo del Diccionario de la
miisica espariola e hispanoamericana:

El término remite a un edificio concreto y singular: la Alhambra de Granada,
en Espafia, simbolo de manifestacién del apogeo y ocaso de la cultura nazari a finales
de la Edad Media [...] surgido en la Europa romdntica del s. x1x. [...]. Tres aspectos
confluyen en la moda alhambrista decimonénica. [...] el orientalismo de cufio fran-
cés [...] y el orientalismo alemdn, ejemplificado en Herder, Friedrich Schlegel y
Goethe, que buscan en el Oriente, més que la escenografia de la evasién, la afinidad
de dos mundos, aliando el gético y la cultura oriental frente al clasicismo grecorro-
mano [...], la percepcidn colorista y popular de Andalucia, descrita por viajeros ex-

9. Edward W. Sam, Orientalism, 1978, p. 12, traduccién propia de: «It is rather a distribu-
tion of geopolitical awareness into aesthetic, scholarly, economic, sociological, historical, and philol-
ogical texts; it is an elaboration not only of a basic geographical distinction (the world is made up of
two unequal halves, Orient and Occident) but also of a whole series of “interests” which, by such
means as scholarly discovery, philological reconstruction, psychological analysis, landscape and so-
ciological description, it not only creates but also maintains; it is, rather than expresses, a certain will
or intention to understand, in some cases to control, manipulate, even to incorporate, what is a mani-
festly different (or alternative and novel) world».

10.  Felipe PEDRELL, Diccionario técnico de la miisica, 1897, p. 340.
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tranjeros y, finalmente, la mixtificacién del pasado histérico en torno a los tltimos
afios del reino nazari.!!

La visién alhambrista desarroll6 un especial interés por la ciudad. De esta for-
ma, numerosos artistas encontraron en la misma un emplazamiento para el sosiego
y lai inspiracion.'? Este serd, precisamente, uno de los motivos esenciales por los que
muchos de los protagonistas de las misivas explicadas a lo largo de este articulo via-
jardn a Granada. Ademds, esta corriente fue también muy trabajada por Felipe Pe-
drell: sus &peras, entre las que destacamos El #ltimo abencerraje, presentan una
gran cantidad de caracteristicas propias de la denominada miisica albambrista.”®

Por ende, a raiz del encanto que despertaba Granada y el afin reformador
que lideraban diversas personalidades, no es de extrafiar que estas encontrasen en
Felipe Pedrell un impulso para incrementar el movimiento musical de la ciudad.
Ademis, tal y como se demostrard a lo largo del articulo, existi6 reciprocidad de
intereses por parte de Pedrell y de los diferentes remitentes que escribian al musi-
c6logo desde la localidad andaluza.

LA RED DE CONTACTOS

El vinculo que mantuvo el music6logo catalin con Granada se materializé a
partir de la correspondencia. De hecho, a lo largo de més de treinta afios, Pedrell
forjé una inmensa red de contactos en la localidad, creando relaciones profesiona-
les y personales con figuras clave en el desarrollo musical granadino. Este estudio,
por tanto, resulta ser un material fundamental para analizar realmente qué relacién
tuvo Pedrell con la ciudad y viceversa. Todas las cartas halladas se han consultado
en el archivo de la Biblioteca de Catalunya en Barcelona y en el fondo Valladar del
Museo Casa de los Tiros (en adelante MCT), en Granada. La exposicion de las
misivas y relaciones analizadas en este epigrafe se realizard por orden cronolégico.

La primera evidencia que tenemos sobre esta red de contactos data del 5 de
abril de 1889. Se trata de una carta de Ramén Noguera, que se conserva actualmen-
te en la Biblioteca de Catalunya junto a otras dos misivas fechadas del 10 de abril
de 1890 y del 22 de abril de 1891." Ramén Noguera Bahamonde (Granada, 1851 -
Granada, 1901) fue un compositor, critico musical y doctor en derecho. Aunque
siempre se vio atraido por la actividad musical, su carrera como intérprete y com-

11. Ramoén Garcia, «Alhambrismo», en Emilio CASARES, Diccionario de la miisica espariola e
hispanoamericana, vol.1,1999, p. 279-281.

12.  José CEPEDA, «Granada en la época moderna y contempordnea. Apuntes para su historia»,
Boletin de la Asociacion Europea de Profesores de Espariol, nim. 13 (1975), p. 18-19.

13. Francesc Cortrs, «Opera espafiola: las obras de Felipe Pedrell», Cuadernos de Miisica
Iberoamericana, vol.1(1996), p. 191.

14. Catalogadas en la Biblioteca de Catalunya, signatura M964/1102 (5-03-1889, 10-04-1890,
08-09-1890, 22-10-1890, 22-04-1891).
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positor fue, en un principio, amatenr. Con el paso de los afios esta faceta se fue
profesionalizando y enriquecié su red de contactos conociendo a personalidades
como Jests de Monasterio, Ruperto Chapi, Tomds Bretén o Felipe Pedrell. Este
ultimo apoy6 en todo momento la carrera de Noguera, lo represent6 en muchas
ocasiones e, incluso, publicé una de sus obras y le dedicé expresamente un articulo
en la Ilustracion Musical Hispano-Americana, ya que, en la época, ser un composi-
tor nacido y formado en la periferia suponia dificultades de reconocimiento."

El 13 de abril de 1889 Pedrell recibié la misiva del que seria su contacto mds
frecuentado durante todo el siglo x1x en Granada: Francisco Villarreal. La figura
de Villarreal es una de las menos estudiadas dentro del panorama musical grana-
dino. De hecho, no existen estudios ni documentos que traten su vida y obra, por
lo que todos los datos han sido extraidos de los expedientes académicos originales
archivados en la Universidad de Granada. Francisco de Paula Villarreal Valdivia
(Mondujar, 1848 - Granada, s. f.) desarroll6 una carrera orientada por diferentes
ramas: arte y derecho, gradudndose en esta segunda espec1ahdad y en filosofia y
letras por la Universidad de Granada.’s En esta misma institucién fue donde con-
sigui6 la comisién de catedritico y donde trabajé como profesor y decano en la
Facultad de Filosofia y Letras.”

La relacion de Pedrell con Villarreal, sustentada en seis cartas y una postal
escritas desde Granada y conservadas en la Biblioteca de Catalunya, se fragué
principalmente en el afio 1889, exceptuando dos cartas recibidas por Pedrell en
los afios 1892 y 1893, cuando, por razones desconocidas, dejaron de escribirse.'®
El siguiente de los remitentes estudiados es Carlos Palacios. El 31 de diciembre
de 1891 fue cuando Pedrell recibid la primera misiva de Palacios, administrador de
impuestos y propiedades de la provincia de Milaga." Avivado por el interés cultu-
ral, Palacios frecuentd su contacto con diversos musicos relevantes como Rafael
Mitjana o Eduardo Océn. En este estudio se han analizado dos cartas escritas por
este remitente desde Granada (ambas conservadas en la Biblioteca de Catalunya).?
El hecho de que realmente Palacios residiese en Mdlaga hace que en este estudio
solo se posean dos misivas escritas con ocho afios de diferencia (1891 y 1899).

15.  Elena ToRrrES, «Ramén Noguera Bahamonde (1851-1901): Un compositor y critico local
en el debate internacional de fin de siglo», en Maria NAGORE y Victor SANCHEZ, Allegro cum lande:
Estudios musicologicos en homenaje a Emilio Casares, 2014, p. 365.

16. Archivo Universitario de Granada, expediente de grado de bachiller en artes de Francisco
de Paula Villarreal Valdivia, 1863; expediente de grado de bachiller en derecho de Francisco de Paula,
1868; expediente de grado de licenciado en derecho de Francisco de Paula Villarreal Valdivia, 1869.

17.  Archivo Universitario de Granada, cese de Francisco de Paula Villarreal Valdivia del car-
go de catedrético en comisién de la asignatura de literatura cldsica griega y latina por haber tomado
posesion de la misma Antonio Gonzilez Garbin, 1873.

18. Catalogadas en la Biblioteca de Catalunya, signatura M964/1552 (13-03-1889, 16-03-1889,
28-03-1889, 15-04-1889, 13-05-1889, 15-03-1891, 10-03-1892).

19. Carlos PaLacios, «Administracién de Impuestos y Propiedades de la provincia de Mila-
ga», Gaceta de Madrid, ntim. 187 (1889), p. 57-58.

20. Catalogadas en la Biblioteca de Catalunya, signatura M964/1144 (31-12-1891, ?-08-1899).
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Una de las relaciones més destacadas de la red de contactos que forjé Pedrell
en Granada se evidenci por primera vez en 1889. En una carta conservada en el
MCT, Francisco de Paula Valladar le escribié al musicélogo catalin en relacion
con el resultado del Certamen de Coronacién de Zorrilla de 1889.2! Realmente,
esta misiva no viene fechada, pero, teniendo en cuenta su materia, deducimos que
pudo ser enviada este mismo afio. Francisco de Paula Toribio de la Santisima Tri-
nidad Valladar y Serrano o, como es reconocido a nivel nacional e internacional,
Francisco de Paula Valladar (Granada, 1852 - Granada, 1924), fue una de las figu-
ras mas importantes en el panorama cultural de Granada.?? El carisma que presen-
t6 a lo largo de su vida lo llevaron a la publicacidn de la que fue la revista artistica
con mayor renombre de la ciudad, en la que participé Pedrell en ocasiones junto a
otros estudiosos y mtusicos espafioles destacados: La Albambra. Revista Quince-
nal de Artes y Letras.® Aunque esta primera referencia estudiada data del afio 1889,
realmente no es hasta el 1905 cuando Pedrell y Valladar forjan una relacién més
personal, por lo que profundizaremos en ello mas adelante.

La correspondencia que Pedrell recibié desde Granada se convirtié en una
actividad frecuentada. Desde finales del siglo x1x hasta la primera década del si-
glo xx, el tedrico cataldn recibia aproximadamente una carta al afio procedente de
lalocalidad andaluza. Entre los afios 1892 y 1893 le llegaron un total de cuatro mi-
sivas: dos de ellas escritas por su habitual emisor Francisco Villarreal (las dltimas
dos recibidas por Pedrell el 10 de marzo de 1892 y el 15 del mismo mes de 1893), y
otras dos por Emilio Moreno Rosales. Curiosamente, fue el mismo Villarreal
quien, en su escrito de 1892, le present6 a Moreno, sefialando lo siguiente: «Mi
querido y buen amigo: tengo el gusto de presentar 4 V. al Sr. D. Emilio Moreno
Rosales, mi amigo, secretario de embajada, y aficionado notabilisimo al arte musi-
cal, por el que con empefio se desvive y en cuyo culto dedica todos sus esfuerzos» >

Precisamente el mismo dia en el que Villarreal redacté esta carta, Moreno
también enviaba una. Actualmente, en la Biblioteca de Catalunya se conservan
dos cartas suyas del 10 de marzo de 1892 y del 28 de agosto del mismo afio.?> Emi-
lio Moreno (Granada, 1883 - Panamd, 1966) signific ser un gran referente para la
actividad musical granadina ya que, avivado por su interés y aprendizaje musical,
comenzd a formar parte del Centro Artistico y Literario de la ciudad.? En agosto

21. EnMCT, signatura V.S./ Ref. 2750 (sin fecha).

22.  Francisco GIMENEZ, «Felip Pedrell en la revista La Alhambra (1902-1922)», Recerca Musi-
cologica, nim. xv1 (2006), p. 117-148.

23. Toda la informacion referida a la revista de Valladar, La Albambra, puede consultarse en
el articulo de Francisco GIMENEZ, «Felip Pedrell en la revista La Alhambra (1902-1922)», Recerca
Musicologica, nam. xv1 (2006), p. 117-148.

24. En Biblioteca de Catalunya, signatura M964/1552 (10-03-1892). Los criterios de citacién
de las fuentes primarias son mantener la grafia original y completar confusiones de redaccién o pun-
tuacién que puedan entorpecer la lectura.

25. Catalogadas en la Biblioteca de Catalunya, signatura M964/1065 (10-03-1892, 28-08-1892).

26. Emilio MORENO, «La Sociedad Econdémica de Granada», [lustracion Musical Hispano-
Americana (1892), p. 139.
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de 1924, siendo ministro en la dictadura de Primo de Rivera, fue enviado como
representante de Espafia a Panamd. Ademads, formd parte del consulado espaiiol
en México.” Mientras habitaba en la ciudad de Panamd conocié a Elena Valdés
Dutary, hija del expresidente de la Reptiblica de Panamd,*® con quien estuvo casa-
do hasta la fecha de su fallecimiento.?

En 1894, Pedrell recibe la primera y tnica carta del seminarista y maestro de
capilla Celestino Vila de Forns (Bellpuig, 1829 - Granada, 1915). Vila de Forns
viaj6 a Granada en 1876 para sustituir a Antonio Martin Blanca en el magisterio
de la catedral de la ciudad. Alli, exploté su actividad compositiva y su trabajo mu-
sical triunfé entre profesionales y oyentes. Entre sus obras destaca su Misa de
Requiem, estrenada en 1888 por la Sociedad de Conciertos de Madrid y sus com-
posiciones de musica de cdmara, como el Cuarteto en mi menor, estrenado en
1882 con motivo de la visita de la infanta dofia Isabel de Borb6n.*®

Otra de las personas con las que contact6 Pedrell por carta fue Ernesto Vi-
llar Miralles (Alicante, 1849 - Novelda, 1916). En 1897 Pedrell contact6 con el
violinista, director, compositor y escritor alicantino en relacién al interés que sen-
tia por la figura de Valladar.’' Esta tinica carta que poseemos escrita por Pedrell a
Villar Miralles se encuentra en el MCT y fue redactada el 21 de octubre de 1897,
especificando lo siguiente:

Mi querido D. Villar: he guardado cama 6 dias a consecuencia de un fuerte cata-
rro. Hoy me he levantado un rato y aprovecho un momento para decirle que en la
proxima seccién de la Academia (pues no pude escribir 4 la del Lunes pasado) me
enteraré de como esté el despulso de la obra del Sr. Valladar.??

La primera comunicacién que recibe Pedrell en el siglo xx desde Granada es
una postal escrita por Concha Blanch el 12 de noviembre de 1903 y conservada
actualmente en la Biblioteca de Catalunya.’® Concha Blanch de Font residi6 en la
Casa Blanch, en la localidad de Arbicies (Girona), junto a su marido Miguel de
Font.** De posicién social alta, Blanch siempre se vio interesada por la cultura en
general y mantuvo relaciones amistosas con destacados escritores, artistas e inte-
lectuales cercanos: de hecho, fue la mentora y amiga de Victor Balaguer, quien le

27. Emilio MoreNoO, «La Sociedad Econdémica de Granada», [lustracion Musical Hispano-
Americana (1892), p. 139.

28.  José SPOTTORNO, «Gran Muro», Revista Blanco y Negro (Madrid), ndam. 81 (1929), p. 81.

29. Emilio MoreNo, «La Sociedad Econdémica de Granada», Ilustracion Musical Hispano-
Americana (1892) p. 139.

30. José Lorez-CaLro, El miserere de Celestino Vila, 2008, p. 1-9.

31.  AnaMaria FLORI, «El musico espafiol Ernesto Villar Miralles y sus aportaciones al campo
literario y musical», Revista Digital Universitaria, vol. 1X, nim. 4 (2008), p. 5-8.

32. En MCT, signatura V.S./ 366 Ref. 1647 (21-10-1897).

33. Catalogada en la Biblioteca de Catalunya, signatura M964/264 (12-11-1903).

34. Victor BALAGUER, Al pie de la encina: Historia, tradiciones y recuerdos, 1893, p. 27-29.
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dedicé su obra Alpine.® También recibi6 la dedicatoria de Fermin M. Alvarez en
su obra Pregaria.

Tal y como se ha mencionado anteriormente, la relacion de Felipe Pedrell
con Francisco de Paula Valladar supuso uno de los puntos de interaccién mds
importantes del primero con la ciudad de Granada. Aunque fue en el afio 1889
cuando surgid el primer contacto por correspondencia entre ambos, fue a partir
de 1905 cuando el intercambio de misivas se convirtié en una actividad mds habi-
tual. Pedrell y Valladar no solo se comunicaron y permutaron ideas por corres-
pondencia, sino que, ademds, el musico cataldn participé de forma activa en algu-
nos nimeros de la revista La Alhambra, dirigida por Valladar.

En la consulta que realizamos en noviembre de 2021 en el MCT, se hallaron
un total de cinco cartas intercambiadas entre Pedrell y Valladar: la primera, no
fechada, escrita por Valladar en 1889; y cuatro posteriores redactadas por Pedrell
el 13 de febrero de 1905, el 9 de septiembre de 1908, el 21 de diciembre del mismo
afo y el 1 de febrero de 1910. En la tabla 1 se puede visualizar la totalidad de misi-
vas que actualmente se conservan en el MCT.

TaBLA 1
Listado de cartas del Museo Casa de los Tiros

Carta Localizacion signatura Fecha
Carta escrita por Felipe Pedrell a Francisco En MCT, 13-02-1905
de Paula Valladar V.S./ C-9 Ref. 14

Carta escrita por Felipe Pedrell a Francisco En MCT, 09-09-1908
de Paula Valladar V.S./ C-7 Ref. 860

Carta escrita por Felipe Pedrell a Francisco En MCT, 21-12-1908
de Paula Valladar V.S./ C-7 Ref. 950

Carta escrita por Felipe Pedrell a Francisco En MCT, 01-02-1910
de Paula Valladar V.S./ C-11 Ref. 1235

Carta escrita por Felipe Pedrell a Ernesto Villar  En MCT, 21-10-1897
Miralles V.S./ 366 Ref. 1647

Carta escrita por Francisco de Paula Valladar En MCT, Sin fecha

a Felipe Pedrell V.S./ Ref. 2750

FueNTE:  Elaboracién propia a partir del material hallado en noviembre de 2021 en el Archivo
Valladar del Museo Casa de los Tiros (MCT).

35. Albert GarriDO, «Un Montseny de escritores y otro de pintores», El Pais (en linea)
(5 agosto 1998), <https://elpais.com/diario/1998/08/05/catalunya/902279241_850215.html> (consul-
ta: 8 marzo 2022).

36. Larelacion entre Felipe Pedrell y Francisco de Paula Valladar fue profundizada por Fran-
cisco GIMENEZ en su articulo «Felip Pedrell en la revista La Alhambra (1902-1922)», Recerca Musico-
logica, nim. xv1 (2006). En el mismo se demuestra el hallazgo de ocho cartas en el MCT. No obstante,
en la consulta realizada en 2021, solo se hallaron seis: cinco intercambiadas entre Pedrell y Valladar y
una entre Pedrell y Villar Miralles.
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Aunque durante la primera década del siglo x1x el principal contacto con
Granada por correspondencia se centrd en la figura de Valladar, en 1907 el musi-
cblogo cataldn recibid la primera de las dos misivas que intercambi6 con el misico
turolense José Alfonso Fuentes (Alcafiiz, 1867 - Madrid, 1920). Fuentes fue un
organista y maestro de capilla que inici6 sus estudios musicales en la capilla de su
localidad natal. Mientras atin era seminarista, se trasladé a Valladolid para conti-
nuar con su educacién en los dmbitos de érgano y composicién. Dicho aprendi-
zaje, siendo ya sacerdote, lo prolongd en la catedral de Segovia.”” En el afio 1893
consiguid la ocupacién de maestro de capilla en la catedral de Santiago de Com-
postela y un afio més tarde en la catedral de Madrid. Estando residiendo en dicha
ciudad, ingresé en el afio 1903 en la Compaiifa de Jests.

Las dos cartas conservadas en la Biblioteca de Catalunya fueron escritas des-
delalocalidad de Granada mientras Fuentes visitaba la ciudad tras haber ingresa-
do como jesuita, con el objetivo de retirarse de su ocupacién de maestro de capilla
de la catedral de Madrid. Aunque se tiene constancia de que la primera misiva se
escribi6 el 29 de diciembre de 1907, la segunda de las cartas conservadas no viene
fechada. No obstante, teniendo en cuenta que el escrito es un pésame por la muer-
te de Carmen, la hija de Pedrell, deducimos que este pudo redactarse en 1911.%°

Tras el recibimiento de esta tltima carta en 1911, no se ha encontrado mues-
tra de correspondencia hasta 1921. A diferencia de afios anteriores, en los que la
red de contactos de Pedrell con Granada se sustentaba en un intercambio activo y
frecuentado, nos encontramos con un intervalo de diez afios en los que no se tiene
constancia de ningun contacto del musicélogo con la localidad andaluza. Proba-
blemente esta detencién venga incentivada por el fallecimiento de su tnica hija,
Carmen. Este acontecimiento conllevé una etapa renegrida que perdurd hasta la
muerte del musicélogo y significé uno de los momentos de menor produccién,
trabajo y estudio musical. Cabe destacar, ademds, que los remitentes que le escri-
bian al final del siglo x1x y primera década del siglo xx no continuaron con esta
actividad, por lo que durante estos dltimos afios encontraremos nuevas relaciones.

El principal contacto que tuvo Felipe Pedrell con Granada durante sus dlti-
mos dos afios de vida fue Manuel de Falla. El compositor gaditano (Cédiz, 1876 -
Argentina, 1946) mantuvo durante toda su vida una estrecha relacién con Pedrell,
desde que recibi6 clase del musicélogo catalin en el Conservatorio de Madrid
entre los afios 1902 y 1904. Realmente, el influjo de uno sobre el otro fue determi-
nante para el pensamiento musical del alumno, por lo que mantuvieron contacto
hasta la fecha de fallecimiento de Pedrell.# Manuel de Falla residié en Granada
desde el afio 1920 hasta el 1939, avivado por la estampa fantasiosa y romdntica que
le transmitia la ciudad y la Alhambra. La razén de ello se debid principalmente a

37. Jesus MARTINEZ, Miisicos turolenses, 2007, p. 52.

38. Mariano PEREZ, Diccionario de la miisica y los miisicos I (A-E), 2000, p. 38-39.

39. Catalogadas en la Biblioteca de Catalunya, signatura M964/95 (29-12-1907, s. f. [sin fecha]).

40. Yvan Nomwmick, «El influjo de Felip Pedrell en la obra y el pensamiento de Manuel de
Falla», Recerca Musicologica, nim. XIv-xv (2005), p. 290-291.
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la necesidad del compositor de retirarse de los grandes ntcleos espafioles para
dedicarse expresamente a la composicién. No obstante, su retiro no le impidié
seguir con su labor musical activa. Asi, el gaditano seguia en contacto con el pa-
norama artistico del momento, comunicindose principalmente a partir de la co-
rrespondencia.*! Las cartas que Felipe Pedrell recibié de Falla desde Granada se
encuentran actualmente conservadas en la Biblioteca de Catalunya, donde se re-
cogen cuatro misivas y dos postales escritas entre 1921 y 1922.4

Por otro lado, el segundo de los remitentes que le escribié durante esta tlti-
ma etapa fue Antonio Ortega Molina. Concretamente, Pedrell recibié la tinica
circular analizada en este estudio de Molina el 4 de junio de 1922. Gracias al anéli-
sis detallado de su firma, se ha llegado a la conclusion de que en la Biblioteca de
Catalunya nombran al remitente de la tinica carta que se conserva de Antonio
Ortega en el archivo de forma errénea.® Si nos detenemos a observar el catilogo
de la Biblioteca de Catalunya, se puede comprobar que el nombre especificado es
«M. Aorlega» (figura 1).

AN TR i Aet e iis s e T
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Figura 1. Firma de Antonio Ortega Molina. Extracto de la carta de Antonio Ortega
Molina enviada a Felipe Pedrell el 4 de junio de 1922.
FUENTE:  Archivo de la Biblioteca de Catalunya (E-Bbc) con signatura M964/147.

Tal y como podemos ver en la firma de la carta, su nombre puede leerse
como «Aorlega». No obstante, la palabra «<Molina» escrita a continuacién fue la
que permitié relacionar esta firma con Antonio Ortega Molina y analizar detalla-
damente el escrito deduciendo que pone: A. Ortega Molina. Otra de las razones
que ha permitido la relacién de la carta con este remitente fue la temdtica de la
misma: en ella se habla del Concurso de Cante Jondo, en el que particip6 de for-
ma activa Antonio Ortega.

41. Elena TorrEs, Biografia de Manuel de Falla, 2009, p. 108-112.

42. Catalogadas en la Biblioteca de Catalunya, signatura M964/597 (24-02-1921, 03-03-1921,
18-07-1921, 02-02-1922, 02-07-1922, s. {. [segunda postal sin fecha]).

43. Catalogada en la Biblioteca de Catalunya, signatura M964/147 (04-06-1922).
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El dltimo remitente que conforma el entramado de relaciones de Felipe Pe-
drell con Granada es Santiago Tafall Abad (Santiago de Compostela, 1858 - San-
tiago de Compostela, 1930). Fue una de las personalidades mas importantes den-
tro del entorno musical gallego de finales del siglo x1x y primeras décadas del
siglo xX. Sus estudios, ademds de haber estado orientados al panorama musical,
se destinaron principalmente al religioso, licencidndose en teologia en el Semina-
rio de Santiago.* En el afio 1885 obtuvo el puesto de maestro de capilla en la ca-
tedral de la misma ciudad y en 1898 de capelldn de la Capilla Real de los Reyes
Catdlicos de Granada. Gracias a este puesto, pasé algunos afios en la ciudad y
frecuento su visita a esta localidad.* A partir del afio 1927 abandoné por com-
pleto su carrera musical para dedicar sus dltimos afios de vida plenamente a la
contemplacién religiosa.* La dnica carta que poseemos de Tafall estd conservada
en la Biblioteca de Catalunya y no aparece fechada.

EL ANALISIS DE LA CORRESPONDENCIA

Las relaciones que forj6 Felipe Pedrell en Granada expuestas en el apartado
anterior se fundamentaron en base a diferentes temas de interés. Por un lado, des-
tacamos la participacion del music6logo cataldn en la revista La Albhambra. Esta
cuestion fue tratada en las cartas enviadas al granadino Francisco de Paula Valla-
dar, en las cuales, ademds de haber forjado una relacién profesional, se fundamen-
t6 el interés sobre el trabajo de la revista de Granada. Concretamente, su partici-
pacién en la revista (exceptuando un articulo publicado en 1902) se desarroll6
principalmente a partlr de 1905, cuando, en su vuelta de Madrid a Barcelona, Pe-
drell conté con mds tiempo dlspomble para comunicarse con su compailero de
Granaday participar en su revista La Albambra.* Prueba de ello es la carta envia-
da ese mismo afio a Valladar, en la que Pedrell escribe:

Mi buen amigo estimado: los excesos de trabajo secundados por los bruscos
cambios atmosféricos de Madrid me pusieron en tal grado de extenuacién y agota-

44. Beatriz CANCELA, «Las obras censuradas de Santiago Tafall y su labor en la instauracion
del Motu proprio enla Catedral de Santiago de Compostela», Annuarium Sancti Iacobi, nim. 2 (2013),
p. 255.

45. Beatriz CANCELA, «Las obras censuradas de Santiago Tafall y su labor en la instauracién
del Motu proprio en la Catedral de Santiago de Compostela», Annuarium Sancti Iacobi, nim. 2 (2013),
p. 255-256.

46. Beatriz CANCELA, «Las obras censuradas de Santiago Tafall y su labor en la instauracién
del Motu proprio en la Catedral de Santiago de Compostela», Annuarium Sancti Iacobi, nim. 2 (2013),
p. 255.

47. Catalogada en la Biblioteca de Catalunya, signatura M964/1445 (s. f.).

48. Paula Coronas, «Felipe Pedrell: crisol de la musica espafiola», Revista Mensual de Publi-
cacion en Internet (en linea), nim. 34 (noviembre 2002), <https://www filomusica.com/filo34/pedrell.
html> (consulta: 3 marzo 2022).
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miento de caricter neurasténico que, por orden terminante de los médicos, me pusie-
ron en el caso de venir a buscar la salud aqui confiando en la benignidad de este clima.
Voy cobrando dnimos y aqui me tiene V. a sus 6rdenes para cuanto guste V. mandar
a su devotisimo amigo de siempre.*

Tal y como ya se apunté anteriormente, a partir de 1910-1911, a causa de la
enfermedad de su tinica hija, Pedrell redujo considerablemente su actividad musi-
cal.’® Precisamente, el escrito conservado del afio 1910 se abre con las siguientes
palabras:

No le tenfa a V. olvidado. He pasado una temporada de tribulacién y preocu-
paciones 4 causa de la enfermedad contraida por mi hija a consecuencia de aquellos
loables sucesos de Julio. He pasado horas de verdadera angustia. Va mejorando y hoy
la he podido sacar con carruage.’!

No obstante, es contradictorio ver cémo entre los afios 1910y 1911 publicé
en La Albhambra cinco articulos, dejando constancia de la sensibilidad que poseia
el musicdlogo hacia las pubhcac10nes periodisticas en general y hacia el trabajo
de Valladar en particular.’? Aunque no se poseen misivas posteriores, son un to-
tal de veinte afios los que Pedrell dedica a la publicacién de articulos en la revista
de Valladar. De esta forma, finalmente se editaron veintiocho escritos del musi-
cSlogo, forjando un fuerte vinculo entre la actividad musicoldgica y el movi-
miento regeneracionista que florecia en Granada.”

El segundo de los temas tratados en la correspondencia analizada es el inte-
rés que surgi6 por Granada gracias al orientalismo y al alhambrismo, conceptos
que ya se han tratado en el primer epigrafe de este estudio. Concretamente, son
dos las referencias que se realizan en las misivas estudiadas dentro de esta red de
contactos. La primera de ellas proviene de Manuel de Falla, quien, como recorda-
remos, se traslad a la localidad andaluza en 1921.5* En la primera carta conserva-
da del 3 de enero de este mismo afio, Falla le escribié expresamente a Pedrell para
indicarle su actual residencia. Asi, en dicha misiva el compositor le indicé a su
maestro: «Me he venido a Granada. Ya sabe Vd. que ésta ha sido siempre una de
mis ilusiones. Aqui me he arreglado un rinconcillo para trabajar y cada dia estoy
mis contento de haber tomado esta resolucién».>

49. EnMCT, signatura V.S./ C-9 Ref. 14 (13-02-1905).

50. En MCT, signatura V.S./ C-9 Ref. 14 (13-02-1905).

51. En MCT, signatura V.S./ C-11 Ref. 1235 (01-02-1910).

52. Francisco GIMENEZ, «Felip Pedrell en la revista La Alhambra (1902-1922)», Recerca Musi-
cologica, nim. xv1 (2006), p. 117-148.

53. Francisco GIMENEZ, «Felip Pedrell en la revista La Alhambra (1902-1922)», Recerca Musi-
cologica, nim. xv1 (2006), p. 117-148.

54. Elena TORRES, Biografia de Manuel de Falla, 2009, p. 108-112.

55.  En Biblioteca de Catalunya, signatura M964/597 (03-01-1921).
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Esta concepcidn fantasiosa y atractiva de la ciudad andaluza lleg6 a oidos de
Concha Blanch, quien, en 1903, decidid viajar expresamente a la localidad para
conocer los atractivos de los que tanto se hacia referencia en todo el pais. De he-
cho, aunque no estaba totalmente fraguada la relacién entre Pedrell y Valladar, el
music6logo cataldn contaba con la suficiente confianza como para pedirle expre-
samente a su colega granadino que le ensefiase a Blanch la ciudad de Granada,
demostrando la importancia de la red de contactos que forj6 Pedrell por Espafia.*

Concretamente, en el mensaje de la postal enviada a su tierra natal, le trans-
mite a su amigo el encanto que le ha causado su visita a la ciudad y la amabilidad
con la que Valladar le ha guiado por la misma. Ademds, deja constancia del atrac-
tivo de la localidad, la cual define como «Tan poética poblacién» o «Un suefio de
las mil y una noches».” Gracias a este escrito, de nuevo se hace patente la impor-
tancia que adquiri6 la visién orientalista y apreciacién alhambrista en Espafia du-
rante los siglos x1x y xx.%

La correspondencia conservada también demuestra que no solo existia un
interés por el ideario romdntico y fantasioso de Granada, sino que cada vez se
fraguaba una mayor disposicién por la recuperacién y estimulaciéon del movi-
miento musical de la ciudad. En este sentido, la figura de Pedrell resultaba esen-
cial, ya que significaba una gran ayuda y un vinculo con la actividad artistica del
resto del pais, por lo que estas cuestiones eran tratadas en la mayoria de las misi-
vas analizadas en este estudio.

El ambiente cultural de Granada reflejé la decadencia econémica y social
que experimentd la ciudad durante el siglo x1x. Asi, en la misiva redactada por
Ramoén Noguera el 5 de abril de 1889, el compositor le confiesa a Pedrell el escaso
apoyo con el que cuenta para trabaJ ar en su musica, sefialando lo siguiente: «Poca
animacién tengo para escribir musica. Esta ciudad produce esos efectos. Es tal la
escasez de vitalidad artistica, que los cultivadores mueren por su consumicién».>
No obstante, también indica en lineas siguientes el dnimo que le causaria conocer
que se prepara en su ciudad un certamen de composicion de gran impacto, acla-
rando que: «Sin embargo, quizds me animase 4 escribir algo si se prepara algtin
himno para la coronacién del poeta Zorrilla, si anunciasen el certamen con tiem-
po; pero van dejando transcurrir los meses y creo que 4 nadie serd posible salir
airoso en este cometido».%

Realmente, el certamen de la coronacion de Zorrilla al que hace mencién
Noguera en su carta si lleg6 a realizarse: es mds, en Granada tuvieron lugar dos
acontecimientos esenciales que desarrollaron la actividad musical de la ciudad y
en los que Pedrell se intereso: el acto de Coronacién de Zorrilla y el Concurso de

56. Francisco GIMENEZ, «Felip Pedrell en la revista La Alhambra (1902-1922)», Recerca Musi-
cologica, nim. xv1 (2006), p. 144.

57. En Biblioteca de Catalunya, signatura M964/264 (12-11-1903).

58. Edward W. Sa, Orientalism, 1978, p. 17-20.

59. En Biblioteca de Catalunya, signatura M964/1102 (05-03-1889).

60. En Biblioteca de Catalunya, signatura M964/1102 (05-03-1889).
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Cante Jondo. El primero fue una iniciativa que desarroll6 el Liceo Artistico de
Granada durante los dias 16 y 29 de junio de 1889 en el que tuvieron lugar diver-
sas actividades como conciertos, desfiles y exhibiciones de arte en honor al escri-
tor José Zorrilla. Entre estas, destac6 un concurso de composicion sobre un poe-
ma del escritor donde, sorprendentemente, se dejé el premio desierto.t' La
decisién dej6 en desconcierto a Pedrell quien, desde la lejania, se puso en contacto
con Francisco de Paula Valladar para conocer las razones de la misma.

En la misiva escrita por Valladar a Pedrell, conservada en el MCT, el grana-
dino se vio en la obligacién moral de redactarle a su colega las razones (todas ellas
musicales) por las que se tomo esta decisién, empezando asi la misiva:

Sr. D. Felipe Pedrell: me habia V. preguntado sobre el fallo del Jurado en el
Certamen extraordinario que tanto llamd la atencién en toda Espaiia en la épocadela
coronacién de Zorrilla. Extrafiaba a V., y no le faltaba raz6n que ningin poema sin-
fénico hubiera obtenido premio entre ocho los presentados segin supo por los pe-
riédicos de esta localidad, y calculando que alguno 6 algunos debian ser importantes;
y se admiraba atn més de que no se publicase el dictamen del Tribunal calificador,
siendo asi que esto hubiera podido disipar las dudas que surgiesen sobre la Justifica-
cién, inteligencia o imparcialidad de los peritos.®?

Y, tras aportar largas explicaciones y ejemplificaciones sobre la calidad de las
composiciones presentadas, Valladar cierra su escrito aclarando la siguiente con-
clusién: «Se necesitaba una obra de ler. orden, un verdadero modelo. Creo que
con lo dicho podemos penetrarnos de que los n° 7 y 3 no lo son».%3

Por su parte, el Concurso de Cante Jondo fue otro de los certdmenes que
més marcé el panorama musical de Granada y, sobre el cual, se hizo referencia
en varias de las misivas analizadas en este estudio.* En la carta del 2 de febrero
de 1922, Manuel de Falla invit6 a Pedrell a dicho concurso sefialando:

61. Raquel SANCHEZ, «La coronacién de José Zorrilla en 1889. Politica, negocio y especticulo
en la Espafia de la Restauracién», Mélanges de la Casa de Velazquez: Nouvelle Série, nim. 2 (2011),
p. 186-188.

62. En MCT, signatura V.S./ Ref. 2750 (sin fecha).

63. En MCT, signatura V.S./ Ref. 2750 (sin fecha).
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Adjunto envio 4 Vd. copia de un documento que pienso le interesard vivamen-
te. Como verd por él tratamos de organizar o celebrar aqui un gran concierto de
canto jondo para cortar su prisién total. Cuantos nos ocupamos de ello somos fer-
vientes devotos de Vd. y su nombre y su obra nos sirve de vadera en nuestra empresa.
¢Podemos esperar que nos haga Vd. el honor de adherirse por telegrama a la solicitud
que hemos de presentar en el Ayuntamiento de Granada dentro de la préxima sema-
na? Una gran alegria nos darfa Vd. con ello.®®

En la dltima carta escrita por Falla a Pedrell desde Granada el 22 de julio
de 1922, el gaditano le expresa el lamento a su mentor por no haberlo pOdldO ver
en dicho concurso, ya que al music6logo cataldn le fue imposible asistir: «;Cudn-
to hemos lamentado no tenerle a Vd. con nosotros en el Concurso de Cante jondo!
Result6 admirable y se descubrieron canciones (cafios, livianos) que se crefan per-
didas para siempre».*

Por otro lado, en la tnica carta que poseemos de Antonio Ortega Molina,
también se le invita a Pedrell a asistir al certamen. De nuevo, se deja patente la
importancia del musicélogo cataldn en todo el territorio espafiol y su relacién con
numerosas localidades del pais. En concreto, la carta de Ortega a Pedrell recoge
cémo:®’

El entusiasmo que este concurso ha despertado y al que asistirdn elementos
universales del pueblo andaluz que estima este canto como el més intimo de larazay
el lugar y la hora a que ha de celebrarse el concurso (la Plaza de S. Nicolds en la colina
del Albayzin mirando a la Alhambra). Asi como la cooperacién del insigne Zuloaga
que decorari el lugar de la fiesta daban a esta un valor tinico insuperable. Su significa-
cién en la esfera del Arte nos hace esperar que honre con su presencia esta fiesta que
se celebrard los dias 13 y 14 de Junio.5®

La expansién del movimiento musical granadino trajo consigo la necesidad
de muchos personajes ilustres de encontrar apoyo fuera de la localidad y, como ya
se ha especificado en pérrafos anteriores, Pedrell significé ser una ayuda sustan-
cial para muchos de ellos. Por tanto, la temdtica de muchas de las cartas se funda-
menté en el hallazgo, envio o recepcién de material y obras musicales. De esta
forma, Francisco Villarreal dedicé cuatro de sus misivas a comunicar a Pedrell sus
intereses bibliograficos. Asi, en la carta del 13 de marzo de 1889, Villarreal infor-
ma a su colega de que estd realizando una investigacién de las ordenanzas de la
Capilla Real de Granada. En la siguiente carta del 16 del mismo mes, ya ha conse-
guido el libro de las Constituciones de 1762, explicando: «Mi querido amigo: Por
el correo de hoy recibird V. certificado, el libro que V. tanto deseaba, sobre las

65. En Biblioteca de Catalunya, signatura M964/597 (02-02-1922).

66. En Biblioteca de Catalunya, signatura M964/597 (22-07-1922).

67. Antonio MARTIN, «Felip Pedrell y el descubrimiento del teatro barroco espaiiol», Recerca
Musicologica, nim. X1y X11 (1991-1992), p. 119.

68. En Biblioteca de Catalunya, signatura M964/147 (04-06-1922).
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constituciones de esta Capilla Real, (1762), y que con grandes esfuerzos he podi-
do arrancar de la prisién de un antiguo coleccionador de libros».?

Este argumento se zanja cuando, en la carta del 28 de marzo, Villarreal le re-
gala dicho libro a Pedrell: «El libro de las Constituciones de esta Capilla Real, no
tiene ya mds duefio que V. pues su anterior poseedor me lo regald, y yo 4 mi vez
tengo el gusto de regaldrselo 4 V.».7° Por ultimo, cabe destacar el envio que Villa-
rreal realiza a Pedrell adjunto a su carta del 13 de mayo de 1889 de su obra Las
tradiciones de Granada, uno de los escritos mds importantes del tedrico granadi-
no junto a Herndn Pérez del Pulgar y las guerras de Granada.”!

La actividad musicoldgica de Granada también se aprecia en las cartas que
Celestino Vila de Forns le escribe a Pedrell acerca de la adaptacion de la musica de
los siglos xv y xv1 al panorama actual. Tal y como afirma Vila de Forns, con el
arreglo de esta musica solo se consigue sacar la esencia de la misma: una musica
que no estd preparada para trasladarse a un lenguaje actual.

Por tltimo, y reiterando lo reflejado en diversas ocasiones en este trabajo, de
nuevo se hace patente el prestigio de Felipe Pedrell en el panorama musical espa-
fiol a partir de la siguiente frase del remitente: «De ninguna manera es mi inten-
cién dar lecciones 4 un maestro que sabe mds que yo de fama europea».”” De esta
forma, el autor, aun aportando un punto de vista critico con sus palabras, deja
constancia del respeto que le tiene al musicélogo cataldn y de sus buenas intencio-
nes con su comunicacion.

A partir de la correspondencia se puede observar el avance que desarrolla la
actividad musical en Granada. A diferencia de la afirmacion que realiza Ramén
Noguera en su carta escrita en 1889 sobre el decadente estado de dinamismo
cultural que se daba en la ciudad, en 1892 Emilio Moreno Rosales declara a Pe-
drell que «en Granada hacemos algo en pré del arte».”? De esta forma, se deja
constancia del florecimiento cultural que por fin experimenta la localidad y del
cual Pedrell es informado en todo momento.

La ayuda que Pedrell presté al avance cultural granadmo no era unidirec-
cional, sino que se forj6 una reciprocidad de apoyo a la creacién e investigacién
musical. Algunos de los remitentes que escribieron desde la localidad a Pedrell
opinaron, difundieron e incluso ayudaron a la creacién del trabajo del musicé-
logo. Muestra de ello se da en la carta enviada por Manuel de Falla el 18 de julio de
1921, en la que le agradece haber recibido su Cancionero musical popular espariol.
Segun escribe Falla en la misiva, esta obra «guarda el mas puro espiritu de nuestra
musica».”* Pedrell, por tanto, se apoyaba en el fundamento y opinién de sus mds

69. En Biblioteca de Catalunya, signatura M964/1552 (16-03-1889).

70. En Biblioteca de Catalunya, signatura M964/1552 (28-03-1889).
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Valdivia, Granada, Archivo Universitario de Granada, 1863-1866.
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73.  En Biblioteca de Catalunya, signatura M964/1065 (10-03-1892).

74.  En Biblioteca de Catalunya, signatura M964/597 (18-07-1921).
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respetados compaiieros. Realmente, esta obra significé para su discipulo una
fuente primordial de conocimiento, pues la utilizaba asiduamente para aprender
sobre la tradicién musical espaiola.”?

Otro caso relevante es el de las cartas enviadas por Carlos Palacios. La labor
de Palacios fue la de ayudar a Felipe Pedrell con el hallazgo de bibliografia y obras
antiguas ubicadas en Granada que sirvieron para enriquecer sus investigaciones.
Tal y como se expresa en las cartas, los archivos mds destacados a finales del si-
glo x1x para el hallazgo de papeles musicales antiguos eran el archivo de la Capilla
Real y el archivo de la Abadia de Sacromonte, citdindolos de la siguiente manera:

Le he pedido el catélogo del archivo para copiarlo y envidrselo 4 V. Si por ca-
sualidad lo tuviese V. aviseme ensegulda para ahorrarme el trabajo. Me ha dicho que
en la catedral no hay casi nada antiguo por ser templo de moderna fundacién, que don-
de habrd algo serd en la Capilla Real, para la que hago ya gestiones. También permiso
ir al Sacro Monte, colegiata situada 4 alguna distancia de esta en cuyo archivo me han
asegurado que encontraré cosas antiguas.”®

Otro de los temas sustanciales que caracterizd la red de contactos de Pedrell
en Granada fue el interés creado en la localidad por uno de los mayores trabajos
del musicologo: su revista Ilustracion Musical Hispano-Americana. Al igual que
la figura del mismo Pedrell resulté ser un enlace vital entre la actividad de Grana-
day la del resto de pais, ain mds lo fue su revista. Conseguir publicar un articulo
u obra en la revista dirigida por Pedrell conllevaba el reconocimiento de su autor
y la facilidad para avanzar en el mundo de la composicion y teoria musical. Por
consiguiente, los intentos de publicacién suponian un gran reto para aquellos que
perseguian esta meta.

En la mayor parte de las cartas que poseemos, los remitentes que hacen men-
cién a la revista se ponen en contacto con Pedrell en referencia a su suscripcién o
recibimiento de algtin ndmero. Uno de estos casos lo hallamos en la misiva del 13
de marzo de 1990 de Francisco Villarreal, en la que indica: «Recibi todos los nti-
meros de la Ylustraciéon —Solo me falta el pliego 29— de los miticos célebres
—queria tenerlos completos— y en la nota que pone V. de colaboradores, deseo
V. afiada las iniciales de mi nombre».””

No obstante, las inquietudes de otros remitentes no residian dnicamente en
la lectura y compromiso con la revista catalana, sino que, ademds, pretendian pu-
blicar escritos o composiciones en la misma. Este es el caso de Ramén Noguera,
quien el 10 de abril de 1890 le escribié directamente al administrador de la Zlustra-
cion Musical Hispano-Americana para advertirle del abandono de su suscripcién
por no poder publicar una obra suya en la misma, sefialando que:

75.  Yvan Nommick, «El influjo de Felip Pedrell en la obra y el pensamiento de Manuel de
Falla», Recerca Musicologica, ntim. X1v-xv (2005), p. 294.

76. En Biblioteca de Catalunya, signatura M964/1144 (31-12-1891).

77.  En Biblioteca de Catalunya, signatura M964/1552 (13-05-1889).
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Si en verdad el Sr. Pedrell estd al frente de la Ylustracién y me quiere dispensar
el favor que parecia al principio dispuesto 4 prestarme de imprimir alguna obra musi-
cal mia (que preferlrla fuese la que ya tiene en su poder), tendria gusto no solo en
continuar como suscritor sino en remitirles articulos, para lo que encuentro facili-
dad, pero que no me abren camino en mis aspiraciones, que (repito, son musicales, no
literarias).”®

A partir de las anteriores palabras, Ramén Noguera deja constancia de que
su verdadero objetivo laboral se encuentra vinculado a la composicién musical, su
anterior pasatiempo. No obstante, sin el amparo de Pedrell y el reconocimiento de
su revista, encontraria dificultades a la hora de conseguir su propésito. En la dlti-
ma carta hallada destinada a Pedrell, escrita el 22 de abril de 1891, Noguera expresa
su orgullo y agradecimiento por haber logrado que le publiquen alguna obra suya
y su nombre resuena en algunos periédicos.”” De nuevo, se ve cémo Pedrell con-
formaba un vinculo entre artistas granadinos y el resto del panorama musical espa-
fiol y de igual forma lo hacia la Ilustracion Musical Hispano-Americana.

El mismo caso se da con la correspondencia escrita por Emilio Moreno Ro-
sales. En las dos cartas estudiadas, el tema trascendental del que se habla es la pu-
blicacién en la Ilustracion Musical Hispano-Americana. En la primera de las misi-
vas (fechada el 28 de agosto de 1892), le pide a Pedrell que acelere el ritmo de
publicacidn de uno de sus escritos en la Ilustracion Musical Hispano-Americana
aprovechando la llegada de la reina a Granada (suponemos se refiere a Maria Cris-
tina de Habsburgo, regente de Alfonso XIII, ya que regentd entre 1885 y 1902, y
el escrito estd fechado en 1892).%° Asi, el remitente expone en su escrito:

Muy Sr. mio y respetable maestro: Aproximandose la época de la venida de la
Reina 4 esta capital y siendo de utilidad para la Sociedad Arménica la publicacién de
mi articulo sobre las ensefianzas que dicha corporacién costea, estimaria merecer
delaatencién de Vd. no demore su insercién.®!

En la segunda carta, cabe destacar cémo Moreno deja constancia de la peti-
ci6n que se le ha hecho desde la Ilustracion Musical Hispano-Americana para pu-
blicar un articulo suyo, sefialando: «<Don Isidro Torres, Propietario de la “Ylus-
tracién Musical”, que Vd. tan acertadamente dirige, en carta que tengo 4 la vista
solicita de mi pobre pluma un articulo o correspondencia para su acreditada
publicacién».®2 Ademds, se hace notoria la preocupacion y desconfianza del remi-
tente por publicar un escrito en una de las revistas mas prominentes del pais, de-

78. En Biblioteca de Catalunya, signatura M964/1102 (10-04-1890).
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jando claro el «Grave en el aprieto en que el amable Sr. Torres me cobra y tanto
mds cuanto que la “Ylustracién Musical” cuenta en Granada con colaboradores
tan distinguidos como los Sres. Valladar, Noguera y Mendoza».®

A partir de estas referencias mencionadas en las cartas se comprueba, de
nuevo, que una de las razones que sustenté la red de contactos de Felipe Pedrell
en Granada fue la necesidad o intencién de musicos y estudiosos de la localidad
de expandir su trabajo al resto del panorama artistico del pais. El trabajo de Pe-
drell resulté ser un puente entre el motor cultural de Granada y el del resto de
Espana.

Cabe sefialar que, aunque la red de contactos significé un lazo de unién en-
tre Felipe Pedrell y personalidades destacadas del panorama musical granadino,
estas mismas personas mantuvieron a su vez relaciones entre ellas. De hecho, fue
el mismo Pedrell quien escribié a Ernesto Villar Miralles en 1897 en relacién a la
figura de Francisco Valladar, exponiendo en su carta: «<me enteraré de cémo estd
el despulso de la obra del Sr. Valladar»,* se crea un contacto e interés por el traba-
jo de otra persona nombrada en una misiva ajena a ella.

De igual modo, es frecuente ver en las cartas de Francisco Villarreal mencio-
nes a varios musicos que mantuvieron contacto con Pedrell: Celestino Vila y
Emilio Moreno Rosales, personalidades influyentes en el panorama musical de
Granada. Ademds, gracias a Carlos Palacios quien, aunque se puso en contacto
con Pedrell desde Granada, residia en Milaga, se puede comprobar que este en-
tramado de relaciones sobrepasaba los limites de la localidad granadina. Asi, en su
misiva del 31 de diciembre de 1891 le escribi6 a Pedrell haciendo referencia a figu-
ras como Rafael Mitjana o Eduardo Océn, indicando lo siguiente: «No sé si le
dije 4 V. que le escribi 4 Migana y ni siquiera me ha contestado. No sea que serd
debido eso de negar el haber sido amigo mio, excuso decir 4 V. que no le pienso
escribir mds. En mi tdltima le preguntaba 4 V. por Océn de quien no sé una
palabra».®

Dejando a un lado los temas mds sustanciales que han caracterizado y for-
jado esta red de contactos, cabe destacar que la correspondencia es una forma de
comunicacién personal, por lo que en muchas de las misivas se encuentran testi-
monios individuales relacionados con experiencias y situaciones personales,
tanto de los remitentes como de los receptores. Precisamente, las dos cartas
conservadas de José Alfonso Fuentes se centran en su relacién personal con Pe-
drell. En la primera de ellas (escrita el 29 de diciembre de 1907), el remitente
deja constancia de su retiro como maestro de capilla para dedicarse de lleno a la
vida contemplativa, sefialando c6mo: «desde que la Santa Obediencia dispuso
que suspendiera mis trabajos musicales para dedicarme de lleno 4 otros ministe-
rios y estudios».® Ademds, uno de los aspectos fundamentales que destacan de la

83. En Biblioteca de Catalunya, signatura M964/1065 (10-03-1892).
84. En MCT, signatura V.S./ 366 Ref. 1647 (21-10-1897).

85. En Biblioteca de Catalunya, signatura M964/1144 (31-12-1891).
86. En Biblioteca de Catalunya, signatura M964/95 (29-12-1907).
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carta es la admiracién de Alfonso por el trabajo y la figura de Pedrell: en todo
momento lo elogia, tachindolo de «eje motor del movimiento de Restauracién
musical».¥

Por su parte, la segunda carta de Fuentes es un escrito de pésame hacia Pe-
drell por el fallecimiento de su hija, Carmen. Teniendo en cuenta su actual dedica-
cién espiritual dentro de la Compaiifa de Jesds, no es de extrafiar que la misiva sea
un rezo. Aunque la carta no viene fechada, suponemos que se escribié en 1911, %
afio en el que Carmen fallecid, sefialando:

Pero este cruel apartamiento serd momentineo, ya que muy cerca del Salvador
del arte, estd para ceiiir sus sienes con su mortal Corona, el criador, Conservador, y
premiador de nuestras almas. Muriera en nuestros pechos la esperanza cristiana,
y fuéramos mas desdichados que las indémitas fuerzas de los bosques.®

CONCLUSIONES

El objetivo del presente estudio ha sido conocer cudl era la red de contactos
de Felipe Pedrell en Granada y cuil habia sido su actividad musicoldgica en rela-
ci6n a la ciudad. Partiendo de interesantes fuentes primarias, como son todas las
cartas consultadas en distintos archivos, se ha dejado constancia de que la corres-
pondencia es una herramienta fundamental para amphar el conocimiento y acer-
carnos a un dmbito subjetivo que incluye sentimientos y emociones personales
del remitente.

Aunque Pedrell no pisé Granada, su trabajo y estudio contribuyeron al de-
sarrollo musical de la ciudad en el cambio del siglo x1x al siglo xx. Felipe Pedrell
supuso un vinculo entre el panorama musical de la localidad andaluza y la activi-
dad cultural del resto del pais. La faceta de mediador atribuida a su figura viene
determinada precisamente por el continuo empefio que desarroll6 en construir el
panorama musicoldgico espaiiol, por el éxito de sus escritos y de su revista y,
también, por la multitud de contactos con los que contaba.

Esta red de contactos que forjé en Granada reanimd, en parte, el deseo de
creacién de un ambiente favorable a las artes y, concretamente, a la musica. La
poblacién granadina, que se habia visto poco interesada en el progreso cultural de
la ciudad, tenia cada vez més vias de apreciacidn artistica. Precisamente, gracias al
conjunto de cartas consultadas, hemos podido conocer los intereses y las preocu-
paciones de personalidades que apostaban por el progreso cultural de la localidad.
De hecho, estas figuras vieron en Pedrell un apoyo para crear lazos entre la perife-
ria y los grandes circulos musicales del pais.

87. En Biblioteca de Catalunya, signatura M964/95 (29-12-1907).

88. Carol A. Hess, «Felipe Pedrell (1841-1922)», Semblanzas de Compositores Esparioles,
ndm. 396 (2010), p. 141-146.

89. En Biblioteca de Catalunya, signatura M964/95 (sin fecha).
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En la mayoria de cartas intercambiadas se hace patente el importante papel
que ocupaba Granada dentro del pensamiento romdntico y orientalista fraguado
durante el siglo x1x y principios del siglo xx. Tal y como se ha podido observar a
lo largo del estudio, muchos de los remitentes no granadinos viajaban a la ciudad
atraidos por la atmdsfera exdtica que emanaba del pais y hasta del continente. Por
el contrario, quienes habfan nacido o residian en ella tenfan como principal obje-
tivo sacar partido de la tradicién cultural y populista que se habia fraguado en la
ciudad afios anteriores y que habia caido en el olvido e indiferencia.

A partir de la relacidn sustentada en la correspondencia es posible entender
de manera mds profunda las inquietudes de Pedrell: su polifacetismo se ve clara-
mente reflejado en la multitud de cuestiones expuestas en las cartas. Los principa-
les temas tratados en ellas eran, por una parte, la publicacién de sus articulos en
La Alhambra y la edicion de escritos de otros remitentes en su revista Ilustracion
Musical Hispano-Americana, lo cual hace patente el renombre con el que contaba
su trabajo; por otro lado, predomina el interés por la situacién de Granada, ya que
formaba parte del identitario orientalista; ademds, se demuestra el Impulso creati-
vo que experimentaba la ciudad a finales del 51glo XIX y principios del siglo xx.

El campo que corresponde a la investigacion del panorama musical granadi-
no forja un importante potencial para comprender y examinar, no solo el pensa-
miento estético-musical de Pedrell, sino la inclusién del mismo en una localidad
que reflejaba los idearios caracteristicos del Romanticismo en una poblacién con
afdn de avanzar social y culturalmente.
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RESUM

Francesc Pujol i Pons no fou director de ’'Orfeé Catala durant la Guerra Civil espa-
nyola, siné que la seva posicié dins I’entitat era de subdirector; tanmateix, un canvi estruc-
tural en ’organigrama de la coral va ésser esdevingut arran de I'inici de ’escomesa. El mes-
tre Llufs Millet i Pages va decidir retirar-se al seu poble natal, el Masnou, i fer petites
estades a la ciutat de Barcelona. Les responsabilitats de Pujol i Pons van veure’s afectades
per aquest fet. En el present article mostrarem les dificultats, les vicissituds i els esdeveni-
ments que van fer front, tant el mestre Pujol com tot ’Orfed, al davant de Pentitat coral
catalana durant els anys de guerra.

Aquest és un treball de recerca realitzat, majoritariament, dins el Centre de Docu-
mentacié de I’Orfeé Catala (CEDOC) amb la inestimable ajuda del catedratic Francesc
Cortes, emprant els diferents fons personals que resten a ’arxiu de I'Orfed.

PARAULES cLAU: Orfed Catala, orfeons, Guerra Civil espanyola, coral, direccié.

FRANCESC PUJOL I PONS (1878-1945),
DIRECTING IN TIMES OF WAR

ABSTRACT

Francesc Pujol i Pons was not the director of the Orfe6 Catala during the Spanish
Civil War but rather its assistant director. Nevertheless, a structural change came about in
the organisation of the choir as a result of the outbreak of the conflict. At that time, Maes-
tro Llufs Millet i Pages decided to retire to his hometown, El Masnou, making only brief
stays in the city of Barcelona. The responsibilities of Pujol i Pons were affected by this
circumstance. This article looks into the difficulties, twists of fate and events which had to
be dealt with by both the Orfeé Catala as a whole and Maestro Pujol, who stood at the
head of this important Catalan choir during the war years, in particular.
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This research study was conducted for the most part at CEDOC (Orfe6 Catala Doc-
umentation Centre) with the invaluable aid of Professor Francesc Cortes, consulting the
various personal holdings which still remain in the Orfed’s archives.

KEYworps: Orfeé Catala, choral society, Spanish Civil War, choir, directing.

El 17 de juliol de 1936 es va produir una insurreccié militar al Marroc, capi-
tanejada pel general Francisco Franco, que planejava expandir-se per totes les ca-
pitals de I’Estat espanyol. La revolta contra el govern legitim de la Republica,
perd, no va agafar per sorpresa les institucions catalanes, les organitzacions so-
cials, ni els mateixos ciutadans:

Uns nuvols de mal averany van enfosquir el cel de Catalunya a comengament
del mes de juliol del 1936. El pressentiment d’una conspiracié militar contra la Sego-
na Republica va generar brots d’inquietud 1 d’incertesa a I'interior de I'oasi catald,
metifora de pafs difosa per Rovira i Virgili.!

La mateixa nit de ’Alzamiento i després que els militars prenguessin posi-
cions al nord d’Africa, el president Lluis Companys va convocar els representants
politics 1 sindicals a una reunié extraordinaria. Els punts més importants foren la
vigilancia de les casernes militars, per tal de detectar moviments afins als feixistes
i, en segon lloc, la defensa dels punts estrategics de la ciutat de Barcelona.?

L’Orfe6 Catala i el Palau de la Misica Catalana no van estar exempts de pro-
blemes relacionats amb Iintent de cop d’estat. Per aix0, la reunié esdevinguda
el 17 de juliol, entre el Govern catali i els representants politics 1 sindicals, va esta-
blir que Iedifici de Lluis Domenech i Montaner seria considerat com a punt es-
trategic de la ciutat comtal.

Joaquim Renart anota al seu diari les impressions del cop d’estat militar del
18 de juliol. Devem al president de ’Orfe6 Catala una immensa aportacié que ens
facilita un testimoni fonamental per entendre allo que va succeir:

19-20-21 Juliol. Han passat coses en aquests tres dies. No sé on sén ni on som.
Ordenem la memoria. I d’aixd en diuen viure. [...] Hem tingut una revolta militar de
tipus feixista, i el poble, amb les armes a la ma, ha vengut. Després, aixafat el movi-
ment, ha comengat la revolucié del poble, de conseqiiencies que ningt pot preveure.

L’endema dilluns, tot sén comentaris. Hi ha vaga general. Tot resta tancat. A la
tarda tot eren festes i comentaris. Comencaven a cremar edificis, feien foc des dels
Carmelites.

L’endema dia 21 vaig fer un tomb per la plaga de Catalunya. Autos i més autos
amb gent armada. Tot eren punys algats, cares xuclades, lletres i noms pintats en els

1. Antoni SABAT 1 TUBELLA, El Palan de la Misica Catalana: Els anys de la repressic franquis-
ta: 1936-1975, Barcelona, Edicions de 1984, 2010, p. 30.
2. Victor HURTADO et al., Atles de la Guerra Civil a Catalunya, Barcelona, Dau, 2010, p. 4.
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autos que passaven. [...] He entrat a I’Orfe6 Catala, ocupat per la guardia d’assalt. El
collegi de Sant Josep, d’alli al davant, ocupat pel socors Roig Internacional. L’Orfed
havia estat en perill en calar-se foc a la veina església de Sant Francesc. L’església era
una boca negra, desfet tot, destruit tot.’

La incertesa i el desconeixement que hom sentia a la ciutat de Barcelona era
extrapolable a tota la resta de Catalunya durant els primers moments de I’esco-
mesa. Els carrers de les ciutats més importants restaven ocupats de gent armada,
als balcons onejaven banderes amb consignes revolucionaries i els automobils
anaven plens de soldats en direccié al front. L’església de Sant Francesc no fou
’dnica d’ésser cremada i els carrers, en general, mostraven les conseqiiéncies dels
enfrontaments.

El desordre generalitzat i la falta de consens politic entre aquells que dona-
ven suport a la Republica, perd no a la revolucid, es va traduir en la destitucié de
molts carrecs 1 funcionaris politics del Govern de Catalunya. Aquest fet es va
traslladar a ’Orfeé Catala i el Palau. En aquest punt, la figura de Francesc Pujol 1
Pons esdevindra fonamental per a I’esdevenir del cor durant la guerra.

La feina del mestre Pujol va comengar a principis del mes d’agost, quan Lluis
Millet va ésser destituit del seu carrec com a director 1 professor de ’Escola Muni-
cipal de Musica de Barcelona: «entre les destitucions de funcionaris que hi ha ha-
gut a ’Ajuntament de Barcelona figura la del mestre Millet a ’Escola Municipal
de Misica».* El director de I’Orfed, incapag de comprendre la situacid, es refu-
gia al seu poble natal i només anava a Barcelona quan la seva preséncia era neces-
saria.

Segons Renart, el mestre Millet fou destituit després que uns desconeguts hi
interposessin una dentincia, a causa d’uns comentaris mal entesos. L’autoritat
municipal va acordar concedir-li un retir amb el sou gairebé integre amb el qual
poder viure la seva vellesa.’

Els esdeveniments succeits van trasbalsar la vida del compositor catala. Com
hem dit, va decidir refugiar-se al seu poble d’origen, el Masnou. Fou aleshores,
quan Francesc Pujol i Pons va comencar la seva tasca de director en funcions de
’Orfed Catala i que: «va complir en aquest periode d’incertesa amb tota ’habili-
tat i seny p0551ble, esperant la reconducao d’unes circumstancies que no sols no
es produi siné que s’agreujaren més».*

La primera de les dificultats que el mestre Pujol va haver d’encarar fou la
diaspora d’un gran nombre de socis. Les mob111tzac1ons generals van fer bai-
xar drasticament el nombre de cantaires que hi participaven activament, la qual
cosa dificultava ’esdevenir de les activitats habituals del cor. Un estudi i analisi

3. Joaquim RENART, Diari 1918-1961, vol. vi: 1936-1939, Barcelona, Proa, 2003, p. 12-21.

4. Joaquim RENART, L’Orfed Catala que he viscut, Sabadell, Ausa, 1988, p. 10.

5. Joaquim RENART, L’Orfed Catala que he viscut, 1988, p. 95.

6. Manuela NaRVAEZ FERRI, Orfed Catala, cant coral i catalanisme (1891-1951), tesi doctoral,

Barcelona, Universitat de Barcelona, Departament d’Historia Contemporania, 2005, p. 867.
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del fons dedicat als cantaires de ’Orfeé Catald ens donen les claus per entendre
aquest fet:

Honorable senyor, la sota signada Maria Mitjans Ballvé socia n°1667 d’aquest
benemerit Orfeé Catala que tant dignament presidiu impossibilitada de poder assis-
tir a les classes de solfeig i vocalitzaci6 per causes alienes a la meva voluntat. Li prec se
serveixi ordenar la meva baixa de socia, esperan temps més favorables que mo perme-
tin reintegrar-me novament a les tasques d’estudi.

Visquin molts anys pel bé de ’Orfeé Catala.”

Les classes de solfeig 1 vocalitzacié eren fonamentals per al bon rendiment i
qualitat del cor. Una de les condicions que van instaurar els joves Millet 1 Vives,
quan van crear ’Orfed, fou 'increment de la tecnica dels cantaires com a element
diferenciador dels cors claverians.® Les bases sobre les quals van desplegar tot el
seu imaginari fou 'interés en la formaci6 pedagogica dels cantaires, tot centrant la
seva atenci6 en la tecnica, I’afinacié i la interpretacio:

6-8-36. Molts Sr. meu: les circumstancies m’obliguen a dar-me temporalment
de baixa de I’Orfeé: tinguin la bondat de recollir els rebuts que tinc pendents que
quan pugui tornar a darme d’alta els faré efectius.

Resta com sempre vostre afable.’

Tot i que les circumstancies impossibilitaven la continuitat de I'Orfe6 Cata-
13, que obligaven a I’abandonament dels seus cantaires, tots tenien la voluntat de
tornar a cantar i assistir a les classes que I’Orfe6 oferia.

Les cartes de socis, dirigides al president Bastardes o al director Millet, foren
una tonica que es va repetir durant la resta de 'any 1936. A més, els mateixos es-
crits, que romanen en el Centre de Documentacié de ’'Orfeé Catala (CEDOC),
eren emprats per eliminar la seva subscripcid a la Revista Musical Catalana, en la
qual Pujol participava activament.

Per acabar, les mobilitzacions dels cantaires, en especial el sector masculi,
per anar a la guerra fou un altre dels fets que van comprometre el funcionament
correcte del cor. Curiosament, pero, entre els documents del fons historic no hem
trobat cap exemple que ho demostri, és a dir, en cap moment s’indica explicita-
ment que marxaven al front, ans al contrari, utilitzaven diferents eufemismes «cir-
cumstancies que m’obliguen a donar-me de baixa»,'° per referir-se al mateix fet.

7. Centre de Documentacié de I’Orfeé Catala, Fons Documentacié Historica Orfeé Catala,
Fitxer de cantaires de I’Orfed Catala, BIB 2_2.1.32, 604.
8. Francesc BONASTRE 1 Francesc CorTEs (ed.), Historia critica de la miisica catalana, Bella-
terra, Universitat Autdonoma de Barcelona, 2009, p. 459-460.
9. Centre de Documentacié de I’Orfeé Catala, Fons Documentacié Historica Orfeé Catala,
Fitxer de cantaires de I’Orfeé Catala, BIB 2_2.1.32, 605.
10. Centre de Documentacié de I’Orfeé Catala, Fons Documentacié Historica Orfeé Catala,
Fitxer de cantaires de I’Orfeé Catala, BIB 2_2.1.32, 605.
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L’escassetat documental impedeix aportar més informaci6 al respecte. Dis-
posem, perd, del llibre en que apareixen tots els cantants que van participar des
de I’any 1893 fins al 1936. Debades, ja que no podem determinar el nombre
exacte de persones que van deixar el cor, perqueé I'altima entrada pertany al juliol
de 1936.1

En aquests llibres s’indicaven els apartats segiients:

Nom del cantant.

Registre vocal.

Domicili.

Data d’ingrés.

Assajos realitzats durant els anys en queé va participar.
Concerts realitzats durant els anys en que va participar.
Faltes d’assisténcia, tant als concerts com als assajos.
Observacions.

Una gran troballa, que ens aporta informacié de gran rellevancia, és la dels
més de dos mil cantaires que van arribar a cantar amb 1’Orfed, perd que no ajuda
a la nostra tasca. L’tnica possibilitat de fer evident la disminuci6 dels seus mem-
bres és a través del conjunt de cartes que els mateixos socis van anar enviant des de
Iinici de la guerra.

Ara bé, les activitats no es van interrompre malgrat la disminucié dels mem-
bres del cor, ans al contrari, ’'Orfeé Catala tenia una responsabilitat social i no
podia mantenir-se’n al marge, ja que, <hom ha de participar, si no vol caure en
desgracia i ser acusat de feixista o derrotista».!?

La imatge del cor estava ressentida per qiiestions politiques, en paraules
d’Albert Balcells: «La polaritzacié politica anava collocant I’Orfeé Catala insen-
siblement dins el camp del catalanisme conservador i catolic, davant de les esquer-
res laicistes»."> En general, tots els punts de vista situaven ’obra de Millet i Vives
en un moment critic, des que I’any 1931 es produis un canvi radical dins la histo-
ria d’Espanya:

PNO UL

El canvi historic produit el 1931 havia condicionat, a grans trets la vida de I’Or-
fe6 Catald i les seves activitats. Durant aquesta etapa no es pot parlar d’un divorei
manifest amb la societat cultural del pais, pero si d’una deliberada autoexclusié gene-
ralitzada, malgrat no defugir del tot la convivencia civica.™*

La guerra va enaltir aquesta percepcid i va forgar la seva participaci en la
defensa dels valors republicans. Les actuacions plantejades responien a un propo-

11.  Centre de Documentacié de I’Orfeé Catala, Fons Documentacié Historica Orfeé Catala,
Fitxer de cantaires de I’Orfed Catala, BIB 2_2.1.32, 605.

12.  Manuela NARVAEZ FERRI, Orfed Catala, cant coral i catalanisme (1891-1951), 2005, p. 868.

13.  Albert BALCELLS, Llocs de memoria dels catalans, Barcelona, Proa, 2008, p. 312.

14.  Antoni SABAT 1 TUBELLA, £/ Palan de la Misica Catalana: Els anys de la repressio franquis-
ta: 1936-1975, 2010, p. 34.
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sit d’enardiment d’unes idees concretes, que condicionaven tant el repertori com
les gravacions.

En esclatar la guerra, els orfeons de Catalunya van adquirir un nou «sentit
per a la defensa dels valors republicans»,'> a més d’ésser intervinguts per dife-
rents organismes afins a la revolucié del proletariat, que s’estava duent a terme, a
través del Comite Central de Milicies Antifeixistes (CCMA).

Durant el mes de setembre de 1936, I’Orfe6 Catala va haver d’enregistrar,
sota la pressié de la Federacié Anarquista Ibérica (FAI) i la Confederacié Nacio-
nal del Treball de Catalunya (CNT), un disc amb els himnes: Los hijos del pueblo

1A las barricadas. La tasca fou plantejada des de la CNT amb la missiva segiient:

El Orfeén Catala, ha sido encargado por la Confederacién Nacional del Tra-
bajo y la Federacion Anarquista Ibérica, de estudiar dos himnos revolucionarios
para su impresion en discos ODEON, bajo los auspicios de ambas citadas organiza-
ciones.

Como garantia de sus labores y rogando se les facilite todo aquello que fuera
menester, damos la presente nota en la fecha arriba indicada.

OFICINAS DE PROPAGANDA

CN.T-F.AI®

Datada del 29 d’agost, la carta va precedir diferents reunions les quals van
comptar amb la preséncia del mateix Millet: «He anat al local de 'Orfeé Catala
perque el mestre ha baixat del Masnou, cridat per la CNT per organitzar un
concert».!”

No podem fixar ordre dels esdeveniments, ni assegurar si, en un principi,
fou un concert o un enregistrament. Alld que si que podem determinar és que,
el 29 d’agost, ’'Orfe6 Catala rebia encarrec d’estudiar dos himnes per al seu en-
registrament en disc Odeon. Dirigits pel director en funcions, Francesc Pujol, els
assajos es van reprendre per acomplir la comanda de la CNT:

Ha estat un diumenge fresquet. Alguna cosa bona havia de portar. He anat a
veure al mestre Millet que prenia la fresca al terrat de ’'Orfeé Catala. [...] Shi estan
acabant d’assajar dos himnes, encarrec de la CNT, que s’impressionaran en disc
aquest dijous. Quan s’anuncia en els diaris escriuen: el benemérito Orfed Catala, en-
tidad local, la mds notable de Espafia.'®

Millet no gaudia del millor estat de salut, degut als dltims esdeveniments, 1
feia dificil la direccié de ’Orfe6 Catala. Fou el seu company, Pujol i Pons, qui va

15. Manuela NarVAEZ FErRI, Orfed Catala, cant coral i catalanisme (1891-1951), 2005,
p.870-872.

16. Centre de Documentacié de ’Orfeé Catala, Fons Documentacié Historica Orfeé Catala,
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17.  Joaquim RENART, L’Orfeé Catala que he viscut, 1988, p. 50.

18. Joaquim RENART, L’Orfeé Catala que he viscut, 1988, p. 59.
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dirigir tots els assajos i la posterior gravacié amb el cor de I’entitat catalana. Cal
destacar el canvi de rumb que va experimentar la imatge de ’Orfeé. Si en un prin-
cipi haviem parlat de «divorci manifest amb la societat cultural del pais», tal com
indicava Antoni Sabat, aquesta relacié s’havia consolidat a causa de les obliga-
cions imposades pel Govern central. Des dels diaris nacionals es feien resso de les
noves activitats que I’Orfed estava realitzant, desconeixent, pero, que li era im-
possible negar-s’hi. Les conseqiencies d’una negativa podrien haver estat desas-
troses per a I’obra de Vives 1 Millet.

D’aquesta manera arribem al 10 de setembre de 1936, quan el cor de I’'Orfe6
Catala va finalitzar els assajos i va iniciar ’enregistrament dels dos himnes revolu-
cionaris: «A les set del vespre hi ha hagut a I’Orfeé Catala la impressié dels dos
discs dels himnes que per encarrec de la CNT ha assajat i cantat la nostra entitat
coral».”

L’audici6 fou acompanyada amb orquestra i el resultat fou satisfactori per a
les dues parts. Per a Renart, el primer dels himnes, Los hijos del pueblo, fou forca
vibrant, amb un cor que va cantar amb molta empenta; en canvi, el segon no va
aconseguir reeixir degut a la preséncia dels platerets que «li fa mal en el sentit
emotiu». En finalitzar la gravacio, el mateix cap sindicalista Tor{o va lloar la tasca
de ’Orfe6 amb paraules d’agraiment 1 frases ben sentides envers els cantaires 1 el
seu director.

Més endavant, Renart subratlla que els discos es van posar en venda per tota
la Peninsula. No podem confirmar que la feina de I’Orfe6 fos recompensada eco-
nomicament.

Podem afirmar que el mestre Pujol va encarregar-se de la composicid 1 direc-
ci6, tant del cor com de Iorquestra. Orquestra externa al mateix Orfeé Catald, ja
que mai no n’havien tingut una de propia. Finalment, el 23 de setembre, Francesc
Pujol va rebre una carta del comite de control de la companyia Odeon, en qué
s’enviaven les darreres impressions per tal d’escollir les que «artisticament reunei-
xi les millors condicions».? L’escrit finalitza instant el director catala a enviar
una resposta per iniciar el procés de publicacié.

Francesc Pujol i Pons va fer possible la tasca encarregada per la CNT amb
uns resultats sorprenents, si tenim en compte les circumstancies de la guerrail’es-
tat del cor. Fou capag de dur a terme la primera de les activitats des de I'inici de la
Guerra Civil, al capdavant d’una de les entitats culturals més importants del pais.

La feina del cor, pero, no va acabar aqui. L’endema de ’enregistrament, 11
de setembre, I’Orfeé Catala va participar en les activitats programades per a la
Diada de Catalunya, tal com havia fet en anys anteriors. A les nou del mati, el cor,
conduit per Francesc Pujol, va dirigir-se al Parc de la Ciutadella, on es va reunir
amb diversos estaments de la societat catalana.

19. Joaquim RENART, L’Orfeé Catala que he viscut, 1988, p. 97.
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Els actes planejats es van succeir sense cap incidéncia, i van recérrer diversos
carrers de la ciutat de Barcelona, tal com assenyala Renart: «A la tarda, a les quatre,
he anat amb I’Orfeé Catala altra vegada al monument de Casanova, on dintre el
clos de I’'Orfed ha cantat, fortament aplaudit per la gent que voltava les tanques,
el Cant de la senyera, Les fulles seques 1 Els segadors».?!

Els darrers mesos de I’any 1936 foren profundament dificils per a I'Orfeé
Catala. Lluis Millet tenia una salut precaria, els cantaires feia més de tres mesos
que no participaven en cap esdeveniment —|’tGltim havia estat I'onze de setem-
bre—, el cor no deixava de perdre membres i tampoc no podia assajar, ja que el
local social estava ocupat per soldats del Servei d’Ordre Public: «El sr president
déna compte a la junta que el local social ha estat ocupat pels Serveis d’Ordre Pu-
blic cosa de la qual la junta no ha pogut negar-se».??

Pujol estava centrat en la direccié del Palau de la Mdsica i, conjuntament
amb la Junta Directiva, intentaven que la manca d’activitats no afectés el funcio-
nament del cor. El mateix Millet feia evident aquesta situacié quan deia: «caldria
reunir-los per assajar i no perdre les cordes, per no rovellar-se». Com haviem dit
abans, participar en el cor també equivalia a rebre diferents classes, amb les quals
millorar la tecnica i formacid, i aleshores, formar part del cor.

L’estat d’excepci6 queda palés a través del llibre d’actes, en el qual es descri-
via la situaci6 de Pentitat catalana. A I’acta del dia 9 d’octubre es pot llegir:

Anormalitat: El Sr. president comunica a la junta que deguta la greu anormali-
tat per la que atravessa la nostra ciutat, no ha estat p0551b1e convocar ni celebrar les
sessions reglamentarles, aix{ com la suspensio de les activitats habituals de ’'Orfeé
degut a tenir el local destinat per la superioritat a serveis d’ordre ptblic.

El mestre Pujol comunica a la junta que malgrat la suspensié de les activitats
artistiques de la seccié coral, fou sollicitada la seva cooperacié pel Sr. Secretari Gene-
ral de la C.N.T 1 F.A.I per tal d’impressionar uns discos amb collaboracié d’orques-
tra la qual cosa s’efectuara darrerament.

Delegaci6: Es faculta al mestre Pujol per atendre i resoldre les qliestions econo-
miques a causa d’enfermetat del sr. tresorer. 2

Francesc Pujol va ocupar el carrec de director del cor de I’Orfed Catala, ad-
ministrador del Palau de la Mtsica Catalana, arxiver 1 bibliotecari de ’entitat 1,
degut a una malaltia, va substituir Tomas Millet com a tresorer. Les tasques s’acu-
mulaven 1 les responsabilitats requeien en una tnica persona; la feina del mestre
catala esdevenia fonamental per al futur de I’'Orfeé Catala.

La matinada del 13 de febrer de 1937, el creuer de ’armada feixista italiana
Eugenio di Savoia va disparar vint-i-quatre obusos contra la ciutat de Barcelona i
va ocasionar setze morts 1 vint ferits, dos dels quals van morir més tard. Aquest

21. Joaquim RENART, Diari 1918-1961, vol. vi: 1936-1939, 2003, p. 62-63.
22.  Actes Junta de I’Orfed Catala, 15-11-1936.
23.  Actes Junta de ’Orfeé Catala, 9-10-1936.
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primer bombardeig va ser un dels multiples que els barcelonins van patir durant
tota la guerra:

13 de febrer del 1937. Avinguda Diagonal 332. Una bomba. Desperfectes gene-
rals que no presenten un perill imminent.?

Davant la incertesa d’un bombardeig sobre la ciutat de Barcelona, es feia
impossible continuar amb les activitats culturals dins la ciutat comtal. D’aquesta
manera, Francesc Pujol i la Junta de ’Orfeé van decidir aturar alguns esdeveni-
ments en els quals el cor havia de participar, aixi com ajornar actuacions previstes
per al’any 1937.

Per analitzar en profunditat I’estat de ’entitat catalana, emprarem un docu-
ment que s’ha mantingut inédit dins el CEDOC, amb data de 15 de juliol de 1937,
1 que porta el titol seglient: Memoria explicativa de Iobra realitzada durant el
primer semestre del primer any i projecte de realitzacions futures.?

Dirigit al senyor Lluis Maria Branzuela, delegat del Departament de Cultura
de la Generalitat, el text feia una relacié dels actes, els treballs i les activitats realit-
zats per Pentitat catalana durant el primer semestre de 1937. A més, plantejava
aquells projectes futurs que des del cor es pretenien portar a terme. Sospitem que
el mestre Francesc Pujol fou el seu autor, perd no ho podem confirmar, ja que no
esta signat per ningd en particular.

Els primers sis mesos de 1937 van estar marcats per la falta d’assistencia dels
membres del cor. Les nombroses baixes constants, que la mobilitzacié del servei
militar va causar entre la seccié d’homes, van desfer ’equilibri entre les dues sec-
cions de I’Orfe6 Catala. Degut a aix0, I’obra que ’Orfeé va dur a terme va estar
«limitada 1 condicionada [...] sobretot quan aquestes activitats aspiren a un refi-
nament i a una perfeccié que exigeixen moltes llargues hores de treball prepara-
tori».2

Malgrat la situacié i, mogut per complaure Ajuntament de Barcelona, el 3
de gener de 1937 el cor va participar en un festival organitzat pel Sindicat Unic de
Funcionaris, a profit de la Setmana de I'Infant. El diari La Vanguardia del 5 de ge-
ner es va fer resso de la noticia informant que la Banda Municipal, dirigida per Joan
Lamote de Grignon, també hi participaria activament.”

Durant el mes de febrer no s’indica cap concert organitzat, fins que el dia 7
de marg, acompanyat per I’Orfeé Gracienc 11’Orfeé de Sants, el cor va actuar en
I’acte de clausura de la Setmana de Madrid:
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El 7 de marg d’aquell mateix any 1937, actuen conjuntament en un miting po-
pular a la placa Monumental els Orfeons: Catala, Gracienc i de Sants, juntament amb
la Banda Municipal 1 sota la direccié de Joan Lamote. S’interpreten entre altres obres,
els himnes més sollicitats: La internacional 11’ Himne de I’Exércit Popular.?®

La noticia, perd, que va commocionar el cor fou la proposta d’actuacié de
I’Orfe6 Catala en el marc de ’Exposicié Universal que s’havia de celebrar a la
ciutat de Paris, durant la tardor de I’any segiient:

Interiorment i en compliment de ’honorisima comanda que ens ha estat fet per
la Generalitat de Catalunya de preparar-nos per a actuar durant la vinent tardor en
actes per ella organitzats a Paris amb motiu de I’exposicié que celebra la gran urbs
francesa.”

El mestre Pujol, amb el cor reduit, va iniciar la preparacié d’aquelles obres
catalanes i foranes que integrarien el programa de concert. Ara bé, aquesta actua-
ci6 es faria amb una tnica condicid: el retorn total dels cantaires que havien mar-
xat a la guerra. Era fonamental la tornada de tota la massa coral per poder actuar
amb les degudes condicions de robustesa 1 equilibri. Si la Generalitat no ho feia
possible, el cor de ’Orfeé Catala hi hauria de renunciar.

El 17 d’abril, quan el cor portava un mes assajant, la Junta es reuni per co-
mentar els Gltims esdeveniments:

Hem tingut junta a ’Orfeé Catald. Feia molt de temps que no n’haviem tingut.
L’objecte era el projecte de la Generalitat de fer anar I’Orfe6 Catala a Paris a donar
alguns concerts. Les dificultats que aixd implica en temps normal, vénen ara centu-
plicades per raons de canvi de moneda, d’abseéncia de personal, de minva d’activitats,
etc.®

El viatge amb motiu de ’Exposici6é Universal havia de comptar amb la parti-
cipacié de la Banda Municipal, ’Orquestra Pau Casals, la Cobla Barcelona, la
Patum de Berga i uns ballets de la vila de Sitges. El programa de ’Orfed constaria
d’una primera part de musica popular i d’una segona part de musica religiosa,
concretament la Missa en si menor de Bach.

Un mes després que Pujol entregués la memoria al senyor Branzuela, I’Or-
fe6 Catala va actuar dins la Setmana d’Ajut Catala, instituci6 solidaria d’Esquerra
Republicana, durant els dies 18 al 25 a la plaga Petit Brollador. El diumenge 25 de
juliol, ’'Orfed Catala, el de Sants, el Gracienc i el Martinenc, dirigits per Antoni
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Pérez Moya, van interpretar I’himne nacional de Catalunya a I'inici i al final dels
actes celebrats.’!

Els mesos d’agost 1 setembre van estar exempts d’actuacions. El cor de ’Or-
feé no va ésser cridat per participar en cap acte, tanmateix els assajos no es varen
suspendre 1 continuaven amb la preparacié dels concerts per a ’Exposicié Uni-
versal de Paris. La sessi6 del 30 de setembre no informa de canvis relacionats amb
’esdevenir del cor, descriu I’estat del Palau de la Misica Catalana, administrat per
Francesc Pujol, i fa constar en acta el condol per la mort de dos socis importants.
Una tonica que es va repetir al llarg de ’any segtient.

En canvi, en la sessi6 del 23 d’octubre de 1937 el mestre Francesc Pujol co-
munica a la Junta la suspensié dels assajos de ’Orfe6 Catala fins a nova ordre.

Suspensié dels assaigs: El mstre Pujol comunica a la junta que persistent 1
agreujant-se I’anormalitat que imposa noves obligacions a les noies 1 també als cantai-
res en edat militar, 1 essent per aquest motiu cada dia més escassa I’assistencia de co-
ristes als assaigs, crec convenient suspendre’ls fins a nova ordre, com aixi s’acorda.”

La manca de cantaires va ser una situacié que el cor va patir des de I'inici de
la guerra; ara bé, en tot aquest temps el mestre Pujol va mantenir la capacitat d’or-
ganitzar els assajos 1, fins 1 tot, participar en diversos actes, aixi com enregistrar
dos himnes. Fins aquest moment, la seccié d’homes havia estat la més castigada
perla guerra, pero les obligacions relacionades amb el conflicte feien necessaria la
incorporacié de tota la societat.

Amb la suspensié dels assajos, un ultim projecte també va ser cancellat: els
concerts amb motiu de 'Exposicié Universal de Paris. Recordem que el mestre
Pujol havia posat una nica condici6 a la Generalitat de Catalunya, la recuperaci6
total de la massa coral de ’'Orfe6 Catala. No va ésser el cas, ja que, no només va
continuar perdent membres de la seccié d’homes, siné que també s’hi van sumar
les baixes de la seccié de dones.

La situaci6 de I’'Orfe6 Catala ’any 1938 era compromesa. Els cantaires que
formaven les files del cor estaven repartits per la Peninsula, lluitant en una guerra
quasi perduda. Molts altres havien decidit exiliar-se, tement per la seva vida,
1 aquells que residien a Catalunya lluitaven per sobreviure. A aix0, hem de su-
mar la pérdua de grans personalitats dins I’entitat que van generar un buit dificil
d’omplir.

L’Orfed, pero, va mantenir-se dempeus, encara quedava una feina per fer:
protegir 'obra de Ientitat catalana.

El director Pujol, sense un cor per dirigir, restava ocupat amb altres proble-
matiques:

31. «Lasetmana d’ajut catala», La Publicitat (27 juliol 1937), p. 2, extret de I’ Arxiu de Revistes

Catalanes Antigues.
32.  Actes Junta de ’Orfeé Catala, 23-10-1937.
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23 de gener. Ahir varen operar d’una catarata el mestre Francesc Pujol. Per ca-
sualitat ’he anat a veure i ’he trobat amb els ulls embenats, sense poguer-se bellugar
durant 48 hores, pero operat feligment.?

Un cop recuperat, el mestre Pujol va reincorporar-se a I’'Orfeé Catala. Tan-
mateix, les tasques distaven molt de la feina d’un director musical: visitar malalts,
preparar enterraments o ajudar les families dels difunts, fer les darreres voluntats
o, fins i tot, donar un cop de ma als soldats que estaven al front foren algunes de
les missions del director de I’Orfed.

Des de principis d’any, el cor es va veure sacsejat per la mort de grans perso-
nalitats: «sén varies ja les baixes de ’'Orfed Catala».>* El 24 de febrer, la professo-
ra Emerenciana Wehrle moria a la poblacié de Viladecans, on s’havia refugiat dels
constants bombardejos que la ciutat de Barcelona estava patint:

En la cercana poblacién de Viladecans ha muerto la eximia cantante y profesora
Emerenciana Wehrle victima de una larga enfermedad que poco a poco habia ido
paralizando su cuerpo. [...] La fe y el entusiasmo de Emerenciana Wehrle en la obra
de Luis Millet la hicieron repuntar de todas las dificultades y el Orfedn Catala tuvo
en ellala colaboradora mis ferviente. Primero como fundadora de la seccién de sefio-
ritas, después como profesora de canto y como solista benemérita mientras sus facul-
tades se lo permitieron.?

Al dia segtient de la seva defuncid era enterrada a la poblacié de Viladecans.
La professora Wehrle fou una personalitat cabdal dins la historia de ’Orfe6 Cata-
13, figura fonamental per entendre la feina que Millet i Vives van endegar I'any
1891. Les mostres de condol no es feren esperar i1 tothom que podia escriure no
dubtava a enviar unes ratlles a ’entitat catalana:

Assabentats per la premsa, de la trista nova que omplena de dol aquesta santa
casa, la mort de Na Emerenciana Wehrle dos admiradors 1 ex-cantaires que es troben
lluitant per terres andaluses, us transmeten el més sincer condol.?

Dins la mateixa missiva, expressaven la seva tristesa per la situacié de Cata-
lunya i lamentaven la impossibilitat de retre homenatge a una persona tan impor-
tant com la professora Wehrle.

El seglient cas documentat el podem datar el 29 de marg, quan el mestre Pu-
jol 1 Joaquim Renart van visitar el senyor Cabot, convalescent d’una operacid.

33. Joaquim RENART, L’Orfed Catala que he viscut, 1988, p. 108.

34. Joaquim RENART, L’Orfed Catala que he viscut, 1988, p. 109.

35. Centre de Documentacié de ’Orfeé Catala, Fons Documentacié Historica Orfeé Catala,
Necrologiques de Lluis Millet i Pageés i Emerenciana Webrle, C03.02.01.100, 1190.

36. Centre de Documentacié de I’Orfeé Catala, Fons Documentacié Historica Orfeé Catala,
Correspondeéncia de Lluis Millet i Pages amb diverses personalitats i institucions, BIB 2_2.1.10, 321.
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Les baixes dins del cor anaven seguint de diferents formes: malalties i accidents
també afectaren molts dels seus membres:

Hem anat amb el mestre Pujol a veure el senyor Cabot, convalescent de I’ope-
racié. El voliem veure també per manifestar-1i el nostre sentiment per ’ensorrada de
la seva botiga d’argenteria, pels efectes del barbar bombardeig del dia 17. El senyor
Cabot estava tot apesarat.’’

El 3 de maig, Francesc Pujol va rebre una carta del Casal Catala de Buenos
Aires. En la tramesa, el remitent, P. Arrau, demanava diferents dades biografiques
sobre el difunt guitarrista Miquel Llobet (1878-1938).

Unes ratlles més avall, el Casal Catala, a través de P. Arrau, demanava la parti-
tura per a piano del Ball de bastons i el preu de ’enviament. Finalment, agraia els
serveis prestats i el saludava afectuosament. Pujol, com arxiver i bibliotecari de I'Or-
fe6 Catala, també estava ocupat amb les tasques relacionades amb I’arxiu de ’entitat.

Entre el contacte epistolar del mestre Pujol, va apareixer una carta d’un dels
cantaires, anomenat F. Salvat. Les dimensions de la carta n’impossibiliten la trans-
cripcié completa en aquest article, perd podem extreure’n diverses conclusions.
La missiva data del mes de maig.

Des de la Junta de I’Orfe6 Catala es mantenia contacte amb aquells cantants
que havien marxat al front, sempre que les circumstancies ho feien possible. El
mateix F. Salvat indica que es troba en un diposit de farmacia entre Barcelona 1
Valéncia i el seu company Sala, també cantant, és «a la Jefatura de Sanitat, que es
troba bon tro¢ més endavant de nosaltres».*® Un contacte que es repetia des de
I'inici de la guerra, degut a la relacié que els unia, 1 tan important per a ells que
eren capacos de jugar-se la vida:

Vaig perdre una carpeta, dins del cual hi havia la seva darrera lletra i que a hores
d’ara deu estar corrent per damunt de les taules dels jefazos de I’altre costat. I en un
moment que em vaig absentar de la caseta, tenia les meves coses, 1 cuant vaig tornar ja
no s’hi podia entrar, puix les bales xiulaven que era un contentu.”

Finalitza la lletra desitjant poder tornar al Palau de la Musica (ell 'anomena
Catedral de la musica), per reprendre el treball que la guerra va aturar. Una acti-
tud que sempre hem observat entre els cantaires, és a dir, la voluntat de tornar a
cantar 1 continuar amb la tasca de ’Orfeé Catala.

Documents com aquest demostren que el cor de ’Orfed superava I’activitat
purament musical; tots els membres formaven part d’una gran familia. Compar-

37. Joaquim RENART, L’Orfed Catala que he viscut, 1988, p. 110.

38. Centre de Documentacié de I’Orfeé Catala, Fons Francesc Pujol i Pons, Carta de F. Sal-
vat a Francesc Pujol, 1938, BIB 2_3.2.05, 3078.

39. Centre de Documentaci6 de ’Orfeé Catala, Fons Francesc Pujol i Pons, Carta de F. Sal-
vat a Francesc Pujol, 1938, BIB 2_3.2.05, 3078.
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tien un sentiment de germanor transversal, és a dir, incloent des dels directors fins
als cantants més novells. El mestre Pujol a finals del 1937 havia decidit suspendre
els assajos, pero la tasca de director significava quelcom més.

Els mesos d’estiu eren una incognita. La ciutat de Barcelona continuava as-
setjada pels constants bombardejos: «La nit passada més bombardeigs 1 fortes
alarmes. Se sentien perfectament els avions i com corria la gent travessant el carrer
cap als refugis. [...] Hem vist una esquadreta de tres avions que ha resultat ser del
Govern de la Republica».*

L’Orfed romandra en silenci fins el dia 11 de setembre, que tornarem a tenir
noticies de I’entitat gracies al diari de Joaquim Renart:

Diada senyalada que ara ja ha perdut tot el perfum dels seus temps d’origen.
Ara la manifestacié ja s’ha fet politica. Fins la FAI va portar corones. Nosaltres hi
hem anat obligats, acompanyant els nostres cantaires.*!

Per primer cop en tot ’any, el que restava de cor es va reunir. Molt proba-
blement I’esdeveniment va estar acompanyat per diversos cants, perd ’Orfe6 Ca-
tala no va actuar com a conjunt. Com hem dit, els assajos s’havien suspes i les
baixes del cor eren un corrent que no s’aturava.

Abans de finalitzar el setembre, ’entitat catalana es va veure sacsejada per la
mort d’un altre dels seus pilars, el comptador de ’Orfeé Catala, Marti Estany i
Marti. La seva defuncid queda reflectida en el llibre d’actes del 30 de setembre:

Lajunta fa constar en acta el sentidissim pesar que li ha produit la mort de I’an-
tic comptador de junta i comptador de I’Orfed, durant més de 30 anys, en Marti Es-
tany que tants sacrificis i treballs meritissims realitza en vida.*?

La seva mort va succeir a Molins de Rei 1, degut a les circumstancies, I’Orfed
Catala no el va poder acomiadar. Tanmateix, ’acte recull que s’acorda fer-ho en
una proxima ocasio.

La darrera mort documentada, entre els membres de ’Orfeé Catala, fou la
del mestre Joan Salvat i Crespi. Va ser el dia 5 d’octubre de 1938.

Salvat inicia el seu cami amb I’Orfeé quan el mestre Millet li va confiar la di-
recci6 de la seccid de nens, de la mateixa manera que havia fet amb Emerenciana
Wehrle, que conduia la seccié de dones.

L’Orfeé Catala esta de dol. Déu sap el que el mestre Salvat estimava el seu Or-
feé 1 quant ’Orfe6 volia el carissim mestre traspassat. Fidel des de la seva fundacié,
no ha deixat de donar-li esforg i treball, en les classes de solfeig, en la Revista Musical
Catalana i en la critica.

40. Joaquim RENART, Diari 1918-1961, vol. vi: 1936-1939, 2003, p. 435-436.
41. Joaquim RENART, L’Orfed Catala que he viscut,1988, p. 112.
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En el moment del traspas, Francesc Pujol acompanyava la muller i alguns
familiars, excepte els seus dos fills: en Joan- Anton tancat a la pres6 model i F. Sal-
vat del qual hem parlat anteriorment, quan escrivia al mestre Pujol des del front
sud de Catalunya.

El dia 8 d’octubre, ’Orfeé Catala enviava un comunicat a la familia del mes-
tre Salvat en el qual adrecava un sentit condol per la mort del seu company:

La Junta Directiva de ’Orfeé Catala profundament apenada per la mort del
vostre amantissim espds i pare, el Mtre. Joan Salvat s’apressura a testimoniar a V. fills
i familia tota el vivissim sentiment ques aquesta pérdua ha produit a la nostra Entitat i
a tots els amics 1 deixebles que teniem el goig de coneixer la valua, intel- 11genc1a capa-
citat de treball, vasta cultura i belles dots de caracter que atresorava ’amic 1 mestre
suara traspassat.

El nom i’actuaci6 del Mtre. Salvat anira per sempre més unit al de ’Orfeé Ca-
tala deixa entre nosaltres i en la vida de I’entitat, una estela inesborrable d’inaprecia-
bles records i realitats que faran perdurable i exemplar la seva bona memoria.*

El comunicat complet, que es conserva al CEDOC, és ple d’un sentiment
immens. La pérdua de Joan Salvat no només afecta ’entorn del mateix Orfed,
sin6 també al de la cultura de tot Catalunya. La feina realitzada per Joan Salvat va
abastar critica musical, estudis historics, collaboracions en revistes musicals 1, per
descomptat, la direccié d’un dels cors de I’entitat coral.

La carta adrecada a la familia del difunt i a tots aquells que el van coneixer és
un homenatge a titol postum que seixanta anys després de la seva mort tornem a
recuperar.

La resposta de la familia no es va fer esperar i, al cap de pocs dies, la Junta
rebia la resposta:

Distingit senyor, en nom de la meva mare i de tots els de casa he d’agrair-li la
comunicaci6 del 8 d’aquest mes expressiva del condol d’aqueixa entitat per la mort
del meu pare.

L’evocacié que vostes en fan de les activitats del meu pare esmergades princi-
palment en I'obra de I’Orfeé Catala, i la manifestacié que elles han deixat una em-
premta en la historia sén un goig i un consol per a nosaltres que sabem ’amor i I’ab-
negacié amb que els realitza. Li agraim, també, de cor ’anunci de que, en ocasié
oportuna, I’Orfe6 honrara la seva memoria.

Per la nostra part, hem de dir-li altrament que posem a la seva disposicié tota
aquella part de la documentacid 1 arxiu que el pare havia recollit i que pugui ésser util
a aqueixa entitat.

El saluda respectuosament.”

44,  Centre de Documentacié de ’Orfeé Catala, Fons Documentacié Historica Orfeé Catala,
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Finalment, una de les tltimes tasques de Pujol durant el temps que fou direc-
tor va ser la de repartir una série de queviures entre els membres del cor de I’Or-
fe6 Catala. Les tasques durant el 1938 van superar les funcions musicals, tanma-
teix, Pujol les realitzava amb diligéncia i sense posar cap excusa.

El 7 de novembre de 1938, el director rebia una carta de Manuel Carreras en
queé informava que estava preparant un paquet d’avituallament que enviaria a Ca-
talunya el més aviat possible. Una part per al mateix Pujol i la resta per a I’'Orfeé
Catala.*

El nom de Manuel Carreras torna a apareixer en moltes altres missives que
intercanviaven amb el music catala que ens demostren que Pujol no només s’encar-
regava d’aquells que morien, sind de tots els altres membres de ’Orfed. Durant
el 1938 va fer d’intermediari entre aquelles persones que s’havien exiliat i les que
s’havien quedat a Catalunya, repartint paquets amb queviures i entregant missatges:

Tornant a llegir la seva carta torno a trobar el paragraf que no sé contestar i que
per aix0 ’havia saltat per no trobar mots apropiats referent al paragraf de la germana
del Sr. Estany, plens de gentilesa envers mi. En aquest envio de paquets en dirigeixo
un a familia Estany i a I’Orfeé: no sé el nom de la seva germana ni I’adressa i suposo
que jali fareu arribar.”

Els fets descrits anteriorment formaven part del dia a dia que el mestre Pujol
estava realitzant al capdavant de I’Orfe6 Catala. Per entendre allo que va significar
’any 1938 per a l’entitat catalana, haurem d’utilitzar un document datat del 5 de
juliol. Es tracta d’una carta escrita pel president Albert Bastardas, dirigida al con-
seller de Cultura de la Generalitat de Catalunya, Bonaventura Gassol i Rovira.

Amb el titol L’Orfed Catala en els moments actuals®® ens trobem davant una
lletra formada per deu paragrafs, en la qual s’explica la situacié de ’Orfed 1 la res-
posta a la pregunta que molts ciutadans s’estaven fent: per qué I’Orfe6 Catala ha
deixat de cantar?

El cor catala portava més d’un any sense actuar en un concert ptblic, ni acom-
panyant cap altra formacié. Des de mitjans de 1937 que no apareixia en piblic,
sense oblidar que el mestre Pujol havia suspes els assajos a finals del mateix any:

[...] més d’una vegada se’ns ha acostat veus amigues i devots de ’Orfeé Catala
manifestant estranyesa per qué, de fa algun temps, la nostra entitat choral no ha ac-
tuat en cap concert.*’
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Les causes les hem enumerat durant el present article. Cantants i mestres,
afectats per la guerra que s’estava lluitant, sentien un gran pesar al no poder reu-
nir-se i cantar aquelles peces que tants cops havien assajat. Els concerts s’havien
aturat, els assajos normals, aixi com els de la nit i els de les set del vespre, van anar
fent-se cada cop menys freqlients degut a la falta d’assistencia:

No es podia exposar als cantaires i a les pacientissimes orfeonistes als perills de
la fosca, de I’aviaci6 i del natural neguit de llurs familiars. Bona part d’homes al front,
iles dones en la feixuga tasca de les cues i del provenir la casa llur, atenent a la lluita
per la vida.*®

Es varen buscar alternatives per tal que el cor no aturés la seva activitat, de-
bades, ja que: «I’orfe6 catala, com ahir, com sempre, no podia actuar sense que
sigui amb plemtud de potencia i de les propies facultats».

Aquesta és la clau per entendre el silenci de ’entitat, és a dir, la impossibilitat
d’arribar al grau d’excellencia que els directors esperaven de llur cor.

Si el cor s’hagués vist obligat a actuar, les conseqliencies haurien estat desas-
troses. La millor solucid era esperar temps més adequats, en els quals poder re-
prendre Iactivitat coral i satisfer les demandes del public. Els mateixos cantants
n’eren conscients i també eren coneixedors del context actual:

En aquestes hores de violencies i amargors, en perill les coses que ens sén més
volgudes i quan més cal proclamar el dret de I’existencia, ’Orfeé Catala bé hauria
volgut cantar, cantar com sempre ha cantat.

Més endavant en el text, el president Bastardas empra la carta per descriure la
situacié dels altres orfeons, afectats per les mateixes circumstancies. El silenci dels
cors fou una realitat generalitzada a totes les entitats, perd sempre amb esperances
de tornar a temps preterits. Bastardas els descriu com a model de sacrifici i d’ab-
negacid, d’idealitat 1 de desinteres que tard o d’hora tornara a ésser.
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LA «VEU DEL SILENCI»: UN PRELUDI
CONTEMPLATIU A LA MUSICA CALLADA,
DE FREDERIC MOMPOU
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O étes-vous cloches de nos campagnes? [...]

Vous ne résonnez plus la voix divine du souvenir,
Par vos sonneries variées dans nos clochers.

Pour étre si vivantes on vous aurait cru d’Electrum!!

RESUM

L’afany de Frederic Mompou per explorar i sonoritzar noves zones de ressonancies
es tradueix en un llenguatge en qué consonancia i dissonancia conflueixen en una mena de
sintesi vibratdria en la qual les fronteres entre ambdues acaben per diluir-se. L’ambiguitat
acustica es transforma en una indefinida ambigtitat tonal, sense modulacions convencio-
nals. El treball tracta de posar en ressonancia la vivencia mistica de la Miisica callada que
Mompou tractava d’assolir a partir dels textos de sant Joan de la Creu que la van inspirar.
La «veu del silenci», origen i desti de la Miisica callada, seria la font on la musica es troba
amagada, com «aquella eterna fuente» que Mompou canta en el Cantar del alma, amb el
disseny d’una austera sobrietat quasi litiirgica que es prolonga en I’«Angelico» que obre
aquesta colleccié. La Miisica callada sembla conduir-nos als confins de la frontera secreta
del silenci i al llindar d’una dimensié més espiritual que emocional, on la musica esdevé
nodridora, vertebradora i mutadora de la consciéncia.

PARAULES cLAU: Frederic Mompou, sant Joan de la Creu, Miisica callada, musica i espiri-
tualitat, musica catalana del segle xx.
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THE “VOICE OF SILENCE”: A CONTEMPLATIVE PRELUDE
TO FREDERIC MOMPOU’S MUSICA CALLADA

ABSTRACT

Mompou’s eagerness to explore and to lend sound to new areas of resonance is trans-
lated into a language in which consonance and dissonance converge in a kind of vibratory
synthesis where the borders between the two come to be diluted. The acoustic ambiguity is
transformed into an indefinite tonal ambiguity, without conventional modulations. This
study seeks to bring into resonance the mystical experience of Miisica callada that Mompou
endeavoured to achieve on the basis of the texts of Saint John of the Cross, which inspired
it. The “voice of silence”, which is the origin and destiny of Miisica callada, would indeed
be the source where the music is hidden, like “that eternal source” of which Mompou sang
in Cantar del alma, marked by a design of an austere and almost liturgical sobriety that
extends into the “Angelico” which opens this collection. Miisica callada seems to lead one
to the confines of the secret border of silence and to the threshold of a more spiritual than
emotional dimension, where music nurtures, articulates and transforms awareness.

KEywoRrDs: Frederic Mompou, Saint John of the Cross, Miisica callada, music and spiri-
tuality, 20th-century Catalan music.

Penetrar a 'interior del silenci es presenta com un pas ineludible quan hom
vol accedir a una escolta d’'una dimensié més subtil que la que ens proporciona el
sentit de la nostra oida exterior. L’historiador Alain Corbin, partint d’un text de
Paul Valéry en el qual aquest parla «del que s’escolta quan no s’escolta res»,? pro-
posa una definicié que obre les portes a la preséncia de quelcom sublim quan
afirma: «el silenci és una preséncia en 'aire».?

Aquesta breu definicié permet de llegir en el silenci la mudesa d’una realitat
d’una naturalesa subtil que palpita «en Iaire» i es fa instant en ell. Des de les re-
motes cultures de I’antiguitat, I'aire és el simbol universal de I'esperit que alena 1
alimenta la creacid, la preséncia del qual en la sang polsa el cor de la humanitat.*
De fet, la doble accepcié d’«aire» i d’«esperit» es troba present en els termes ruha,
rub o pneuma —hebreu, arab 1 grec, respectivament—, per donar a entendre que
en la seva qualitat de vehicle invisible de ’esperit, ’aire transporta en ell un ale
subtil, un «altre aire en ’aire», com diria Xavier Melloni.?

2. Paul VALERY, «Tel quel», Euvres, vol. 11, Paris, Gallimard, 1960, coll. «Bibliotheque De La
Pleiade», nim. 148, p. 656-657, citat per Alain CORBIN a Historia del silenci: Del Renaixement als nos-
tres dies, Barcelona, Fragmenta, 2019, p. 11.

3. Paul VALERY, «Tel quel», Euvres, vol. 1, Paris, Gallimard, 1960, coll. «Bibliotheque De La
Pleiade», nim. 148, p. 656-657, citat per Alain CORBIN a Historia del silenci: Del Renaixement als nos-
tres dies, Barcelona, Fragmenta, 2019, p. 11.

4. Vegeu, al respecte, Ramén ANDRES, No sufrir compariia: Escritos misticos sobre el silencio,
Barcelona, Acantilado, 2010.

5. Xavier MELLONI, E/ desig essencial, Barcelona, Fragmenta, 2009, p. 32-35.
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Reprenent, doncs, la subtilesa de la bella definicié que proposa A. Corbin —«el
silenci és una preséncia en I’aire»—, el silenci es podria considerar com un aspecte in-
tegrat, o annex, a la invisibilitat d’una preséncia que es troba oculta en ell, com el vel
d’una mudesa que recobreix el secret d’una «paraula» que roman sense pronunciar.

L’antic terme grec muein (‘callar’) —del qual derivara el llati mutus— se so-
lia expressar mitjancant el signe de collocar el dit index damunt dels llavis. Sota
I'eloqiient imatge del déu grec Harpocrates, muein (* fer silenct’), era una invitacié
als «iniciats», mustes, als mistics, a mantenir un silenci sagrat davant dels misteris,
ates que, com assenyala Annick de Souzenelle, «tota iniciacié és una introduccié
en la via que relliga el mén manifestat amb el dels arquetips, i es fa en silenci».®
D’una forma semblant ho illustrava el célebre proverbi de antiguitat segons el
qual «les paraules sén argent, pero el silenci és or>.

El gumgall de les energies de 'animalitat que dominen Iésser huma des dela
inconsciencia es converteix en un gelid silenci respecte a la paraula que I’habita en
el seu si.” Els efectes de la seva inesgotable acci6 sorollosa serien comparables als
de la cera fisiologica que acaba taponant les nostres orelles fins a ’absurditat
—LIab surdus— d’impedir I’audicié dels sons que provenen del mén exterior.
Aquesta sordesa fisiologica, que els otormolarmgolegs restauren amb facilitat, no
deixa de ser una objectivacid, projectada en el mén dels sentits exteriors, d’una
sordesa molt més profunda que afecta els sentits interiors, les antenes receptores
de les realitats del mon metafisic.

No entrarem ara a parlar del celebre passatge de I'Odissea en qué Ulisses,
aconsellat per la deessa Circe i fixat a I’arbre de la nau, dona satisfaccié al cant de
les sirenes en escoltar-les en el seu estat harmonic; ni de la manera com Pitagores,
tal com ho recullen els seus primers biografs Porfiri 1 Jamblic, accedia a I’audicié
contemplativa de ’harmonia de les esferes; ni tampoc parlarem de les audicions
beatifiques de la civitate Dei relatades pels mistics medievals, en les quals la mvsica
ceelestis de les sonoritats angehques era percebuda des d’una esfera superior a I’har-
monia de les esferes de la mistica pagana o a la mateixa mvsica mundana de Boeci.®

Tanmateix, quan ens apropem a les imatges metaforiques que suggereixen
’accés a les realitats sonores del mén metafisic, podem constatar que el silenci
actua com un embolcall secret que precedeix la paraula, com una membrana sota
la qual el misteri es fa audible, o, parafrasejant Louis Cattiaux, com el preludi
d’una «frontera secreta» que vela ’accés a 'audicié contemplativa de la mosica
celestis: «Aqui un gran silenci, com la frontera secreta del regne promes. I, des-
prés, el cant dels angels que no s’acaba mai».’

6. Annick de SOUZENELLE, Le symbolisme du corps humain: De arbre de vie an schéma cor-
porel, Paris, Dangles, 2009, p. 21. Llevat de les paraules de sant Joan de la Creu, m’he decantat per
presentar traduides al catala les citacions fetes en altres llengties.

7. Annick de SOUZENELLE, La paraula al cor del cos, Barcelona, Fragmenta, 2022.

8. Vegeu, respecte a aquests temes, els nostres treballs a Musica celestis: Reflexions sobre mii-
sica i simbol, Tarragona, Arola 1 Universitat Rovira i Virgili, 2012.

9. Louis CATTIAUX, El missatge retrobat, Barcelona, Claret, 2007, llibre xxxv1I, versets 32-32".
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El preludi silenciés que ara proposem per apropar-nos a la Miisica callada,
de Mompou, ve precedit d’una mirada centrada en la contemplacié dels arquetips,
ien la seva irradiacid, que ofereix aquest oli dedicat a La glorificacid de la Verge,
que Geertgen tot Sint Jans pinta a ’entorn de 1480 (figura 1).

Ficura 1. La glorificacié de la Verge, de Geertgen tot Sint Jans.
FoNnT: Museum Boijmans van Beuningen, Rotterdam.

L’artista situa la Verge i el Nen al centre d’una ametlla daurada encerclada amb
tres esferes, o aures lluminoses, farcides de les jerarquies angeliques: en la prime-
ra, trons, serafins i querubins sostenen mitjancant una adoracié silenciosa la coro-
na de la Verge, mentre els angels de la segona mostren els instruments de la Passié
de Crist, sota el triple cant del Sanctus, 1 els de la tercera canten i toquen les seves
lloances en consonancia amb el so dels dos picarols que I'Infant divi fa dringar
amb les seves manetes i al qual contemplen i escolten sense cessar. En un pla més
allunyat, emergelxen d’enmig de la penombra les figures d’alguns musics que
acompleixen la missié de fer ressonar, amb les seves veus 1 instruments, la bellesa
de les ones concentriques que s’expandeixen des dels divins picarols.

El dring del Verb, la font d’on brolla la mvsica celestis, amplificara la seva res-
sonancia en el toc de les dues campanes daurades de I’angel que, situat en la part in-
ferior de I’oli, dirigeix el seu repic vers la «frontera secreta» del mén de les tenebres.
A través del seu toc angelic les subtils vibracions de la mvsica celestis penetraran en
les «orelles de I’anima» dels musics, 1, a través d’ells, en els cors de la humanitat.!°

10.  Marsilio FicINO ofereix una imatge d’aquesta escala que reuneix els déus amb la humanitat
a través de Iart 1 la inspiracié: «Japiter pren Apollo. Apollo illumina les Muses. Les Muses desperten
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La bellesa d’aquesta imatge de la ressonancia del divi diapas6 —simbolitzat
pels picarols que fa drlngar 'Infant— en les campanes angeliques, ens mena a
traslladar I’eco del seu ressod a la «presencia del silenci en I'aire» que flueix en els
solemnes repics que ressonen des de les espadanyes i les altes torres dels nostres
campanars. Les campanes dels nostres temples, ja siguin humils ermites o geganti-
nes catedrals, expandeixen la crida a la profunditat del misteri a través de les ones
metalliques del seu so, que inunda de ressonancies els paisatges naturals de viles i
valls 1 els paisatges urbans de les grans ciutats.

Aquest so, el so del bronze, fou el que acompanya durant segles les sagues
dels fabricants de campanes de la nostra civilitzaci6 occidental, entre les quals s’hi
troben les successives generacions de la familia Dencausse, una nissaga de fonedors
de campanes originaria de Tarbes (Occitania), els origens de la qual remunten al
segle xv; d’aquesta antiga nissaga provenien els avantpassats materns del composi-
tor Frederic Mompou i Dencausse (1893-1987). Va ser durant el tercer terg del se-
gle x1x quan Jean Dencausse, avi matern de Mompou, va establir una foneria de
campanes al barri del Poble-sec de Barcelona (figura 2), als peus de Montjuic.!!

La realitat d’aquesta heréncia sonora constitui un vertader atavisme actstic
que impregna de viveéncies sonores la sensibilitat perceptiva del compositor des de
la seva infantesa. Mompou era conscient de la influencia actstica que exercia la
sonoritat de les campanes en el desenvolupament del seu llenguatge musical i de
fins a quin punt impregnava la recerca de nous espectres harmonics en la seva es-
criptura compositiva.

FIGURA 2. Frederic Mompou amb el seu oncle Pierre Dencausse
a la foneria d’aquest, ca. 1918-1922.
Font: Biblioteca de Catalunya, Fons Frederic Mompou, M. 4989.

i estimulen les animes delicades i insuperables dels poetes. Al seu torn, els poetes inspirats inspiren els
interprets. Finalment els interprets commouen I"auditori», cf. Epitome al Ion de Platon, o «De la locu-
ra poética», dedicado al magnanimo Lorenzo de Médicis, a Sobre el furor divino y otros textos, Barce-
lona, Anthropos, 1993, p. 45.

11.  Clara JANES, La vida callada de Federico Mompou, Madrid, Vaso Roto, 2012, p. 15-20.



230 JOSEP MARIA GREGORI I CIFRE

Quan el 1910 mostrava la troballa del seu «acord metallic» (figura 3), el
compositor es va identificar amb ell fins a Pextrem d’afirmar que «aquest acord és
tota la meva musica».'? Per a Mompou aquest acord esdevenial’ «arquetip harmo-
nic» de la manifestacié sonora d’una nova actstica que volia anar més enlla de les
convencions fisiques del so que havien determinat les relacions 1 les jerarquies
entre els graus de ’escala 1 llurs funcions harmoniques.
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Ficura 3. L’acord metallic. Barri de platja, 1910.
Font: Biblioteca de Catalunya, Fons Frederic Mompou, M. 4986.

Des del punt de vista actstic, ’espectre vibratori del seu «acord metallic» de
cinc notes se situa a partir dels sons 8 a 16 de la quarta repetici6 del so fonamental
de la serie harmonica de Iescala actistica de lab. Mompou situa la nota dominant de
I’escala —mib— en la zona central de I’acord perque actui com una nota de fron-
tissa que permet reunir, en una mena de sintesi acustica, les tensions que generen
els dos tritons —fa#/do i lab/re— de les quatre notes situades en els extrems de
’acord.”® Cal tenir present que, malgrat trobar-se en el centre de I’acord, el mib
actua tant de nota fonamental de la seva escala menor melddica, com de dominant
de I’escala menor melodica de lab, d’acord amb un model modal que, d’altra ban-
da, és ben present en el repertori jazzistic.

Es podria considerar que I’anhel metafisic de Mompou es troba en el mateix
univers acUstic que dona origen al seu llenguatge. L’afany del compositor per ex-

12.  Adolf Pra 1 GARRIGOS, Mompou: El eterno recomenzar, Barcelona, Boileau, 2018, p. 75.

13.  Adolf Pra 1 GARRIGOS, Mompou: El eterno recomenzar, Barcelona, Boileau, 2018, cap. 11,
en el qual I'autor duu a terme un examen detallat de les relacions entre els intervals de les notes que
configuren I’acord.
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plorar i sonoritzar noves zones de ressonancies es tradueix en un llenguatge en el
qual consonancia i dissonancia conflueixen en una mena de sintesi vibratoria en
que les fronteres entre ambdues acaben per diluir-se. L’ambigiitat actstica es
transforma en una indefinida «ambigtiitat tonal»,'* sense preséncia de modula-
cions convencionals amb una logica finalista.

Només cal escoltar els niimeros v o viit del primer quadern de la seva Miisica
callada per percebre les ressonancies campaniformes en els batecs harmonics del
seu discurs, o, com dira Jankélevitch per referir-se a la vuitena peca, «les campa-
nes serafiques que palpiten suaument entre el cel i la terra».!®

La qualitat d’aquestes ressonancies s’expandeix igualment per mitja de les
progressions lineals de dissenys melodics estilitzats fins als seus extrems acustics,
elevant la propagacié vibratoria de les seves ressonancies fins a la seva dissolucié
en les fronteres del regne del silenci, ’espai d’on sorgiren de forma inaudible i
misteriosa. En relacié amb el segon quadern, el mateix Mompou afirmava que
«quan hi ha una evolucié horitzontal, tot sén notes que prenen part de les resso-
nancies, sOn veus que van creant una ressonancia...»,' tal com es pot percebre en
les peces v1, X 1 x1v d’aquest segon quadern.

Precisament, en el darrer compas de la peca x1v (figura 4), Mompou sembla
cercar la misteriosa dissolucié del so dins la «frontera secreta» del silenci en el
desplegament final de I’«evoluci6 horitzontal» dels intervals de la linia melodica,
quan la dibuixa amb sons de la cinquena série d’harmonics sobre la fonamental: a
partir de la base harmonica de la 5a justa (do-sol) els presenta en intervals succes-
sius de 5a disminuida (triton sol-reb), 6a menor (reb-si), 5a disminuida (triton fa-
si), 6a menor (fa-reb), 5a augmentada (reb-la), 5a disminuida (triton la-mib) i 5a
augmentada (mib-si).
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FiGURA 4. Misica callada, peca X1v, darrer compas.
Font: Elaborat a partir de Frederic Mompou, Miisica callada, Paris, Salabert, 1962.

14. Nicolas MEEUS, Federico Mompou: influences populaires et technique savante dans son
cenvre, tesi de llicenciatura, Lovaina, Université Catholique de Louvain, 1967, citat per Clara JANEs a
La vida callada de Federico Mompou, p. 57 1104.

15.  Vladimir JANKELEVITCH, «El mensaje de Mompou», Revista de Occidente, ntim. 101-102
(1971), p. 298-311. Escolteu pel cas les versions <https://www.youtube.com/watch?v=4s7G3cDR3tc>
o <https://www.youtube.com/watch?v=ys2Lnbpvb7k> d’Emili Brugalla, piano.

16.  Citat per Clara JANES a La vida callada de Federico Mompou, 2012, p. 253.
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Mompou sembla que cerqui «dilatar fins a I'infinit —com dira Jankéle-
vitch— els limits de la tolerancia auricular»,!” en fer que I’dltim harmonic, el vir
grau de la fonamental, fongui les seves ressonancies amb aquest atret per la grave-
tat del seu pes, entre els pols d’una mena d’arc iris sonor que reuneix tots els co-
lors de la vibraci6 dels harmonics amb el to fundacional.

Lligat al piano a través de formes musicals breus i intimes, impregnades de
finesa i sensibilitat, Mompou va ser definit pel critic musical frances Emile Vuil-
lermoz, el 1921, com un «poeta del piano [...] d’efectes senzills, de procedlments
elementals, perd que tot seguit adquireixen, sense saber per que, la importancia
d’una revelacié».'3

Aquesta primitiva i reveladora intuicié del critic frances s’erigi en la prlmera
veu que va suggerir les arrels metaf151ques de la musica de Mompou; una intuicié
que els pianistes, coneixedors com ningt de la profunditat del seu llenguatge, han
anat rubricant de fa una centtria. Arcadi Volodos va trobar aquestes belles parau-
les per expressar-ho:

Sembla que la musica, més que composta, hagi estat esquingada de ’eternitat,
que ja existis en les esferes abans 1 després de la creacié del mén. El compositor sim-
plement ens dona accés a aquesta eternitat sonora [...] les seves peces breus sén ins-
tants congelats on la sensacié de temps es confon amb la sensacié d’espai [...] sén
moments en queé la vida sencera es concentra, la consciéncia es troba en un estat pur
en el que encara no existeixen ni el temps ni I’avenir [...] diria que ’autor cerca unir-
se a l’auditor a través del silenci sonor, atés que en la seva dimensié metafisica, el so
de Mompou és alhora silenci 1 vibracié... el so és la prolongacié del silenci i el silenci
és la font mateixa de la musica."”

«La veu del silenci», origen 1 desti de la Misica callada, seria la font on la
musica es troba amagada, com «aquella eterna fuente» que Mompou canta en el
Cantar del alma de 1951, com una musica que «només respira en "oxigen del
silenci»® per impregnar d’un perfum inefable els cors en queé ressona.

Elsilenci en el qual Mompou va compondre la seva Miisica callada incloia en
el seu origen la voluntat de reviure-la solament en audicions reservades, de carac-
ter intim, allunyada de qualsevol comercialitzacié.?! Per aixd quan, el 1959, va
accedir a publicar-ne el primer quadern el va preludiar amb una nota esclaridora:

17.  Vladimir JANKELEVITCH, «El mensaje de Mompou», Revista de Occidente, nim. 101-102
(1971), p. 298-311.

18.  Emile VUILLERMOZ, «Chants magiques», Le Temps (abril 1921), citat per Clara JANES a La
vida callada de Federico Mompoun, 2012, p. 116-117.

19. Arcadi Voropos, «Introduccién», a Adolf PLa 1 GARRIGOS, Mompou: El eterno recomen-
zar, 2018, p. 15-16.

20. Vladimir JANKELEVITCH, La musique et I'ineffable, Paris, Seuil, 1983, p. 168.

21. Antonio IGLESIAS, Frederic Mompou (la seva obra per a piano), Barcelona, Fundacié Giell,
1976, p. 301-303.
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Resulta forca dificil de traduir i expressar el vertader sentit de la Miisica callada
en una altra llengua que no sigui ’espanyola. El gran poeta i mistic sant Joan de la
Creu canta en una de les seves belles poesies: «la Musica Callada, la Soledad Sonora»
cercant expressar aixi la idea d’una musica que seria la mateixa veu del silenci. La
misica que guarda per a si mateixa la seva veu «callada», és a dir, «que calla» mentre
la soledat es fa musica.?2

La vivencia mistica de la «musica callada» que Mompou tractava d’assolir a

través del so, sant Joan de la Creu la cantava per mitja de la seva obra poetica. Els
versos «la misica callada, la soledad sonora» pertanyen al seu Cdntico espiritual,
un dialeg amords entre I’anima, I'esposa, i el seu Senyor, 'Espos, que el mateix
sant va preludiar apellant a la incapacitat de la paraula per a pronunciar els inefa-
bles «dichos de amor» —podriem afegir— de «la veu del silenci». Heus aci el seu
comentari:

[...] serfa ignorancia pensar que los dichos de amor en inteligencia mistica (cua-
les son los de las presentes canciones) con alguna manera de palabras se puedan bien
explicar; porque el Espiritu del Sefior que «ayuda nuestra flaqueza», como dice San
Pablo, morando en nosotros, «pide por nosotros con gemidos inefables» lo que no-
sotros no podemos bien entender ni comprehender para lo manifestar. Porque ¢quién
podra escribir lo que a las almas amorosas, donde él mora, hace entender? Y ¢ quién po-
drd manifestar con palabras lo que las hace sentir? Y ¢quién, finalmente, lo que las
hace desear? Cierto, nadie lo puede; cierto, ni ellas mismas por quien pasa lo pueden.
Que ésta es la causa por que con figuras, comparaciones y semejanzas antes rebosan
algo de lo que sienten, y de la abundancia del espiritu vierten secretos misterios [...].7

Es, pero, en les estrofes 13-14 en qué el poeta posa en els llavis de esposa els

celebres versos:

Mi Amado, las montafias,

los valles solitarios nemorosos, [plens de boscos]
las insulas extrafias,

los rios sonorosos,

el silbo de los aires amorosos,

la noche sosegada,

en par de los levantes de la aurora,

la musica callada,

la soledad sonora,

la cena que recrea y enamora.?*

22.  Frederic Momrou, Miisica callada: Premier cabier pour piano, Paris, Salabert, 1959.
23.  SanJuan de la Cruz: Cantico espiritual y poesia completa, edicié a cura de Paola Elia i Maria

Jesus Mancho, estudi preliminar de Domingo Yndurdin, Barcelona, Critica, 2002, p. XXXIV-XXXVI.

24. San Juan de la Cruz: Cdntico espiritual iy poesia completa, 2002, p. 19-20.
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Quan el mateix poeta comenta aquests versos fa ’advertiment,

[...] para mis inteligencia de ellas y de las que después se siguen, que en este
vuelo espiritual que acabamos de decir, se denota un alto estado y unién de amor, en
que después de mucho ejercicio espiritual suele Dios poner al alma, al cual llaman
desposorio espiritual con el Verbo, Hijo de Dios [...] es de notar que en estas dos
canciones se contiene lo mas que Dios suele comunicar a este tiempo a un alma.?®

En els deu versos d’aquestes dues estrofes el poeta dibuixa quatre imatges
sonores: «los rios sonorosos», «el silbo de los aires amorosos», «la musica calla-
da» 1 «la soledad sonora». L’anima —I’esposa— se sent inundada per la veu espi-
ritual de ’Espos, una veu que «priva de toda otra voz» amb un so que «excede
todos los sonidos del mundo»,? per mitja d’«el divino silbo que entra por el oido
del alma»,” per comunicar-li «revelaciones o visiones puramente espirituales, que
solamente se dan al alma, sin servicio y ayuda de los sentidos; y asi, es muy alto y
cierto esto que se dice comunicar Dios por el oido».?

L’anima diu que el seu Amat és «la musica callada, la soledad sonora»? per
significar que aquesta «mdusica callada»:

[25] [...] es inteligencia sosegada y quieta, sin ruido de voces, y asi se goza en
cllala suavidad de la misica y la quietud del silencio. Y asf, dice que su Amado es esta
«musica callada», porque en El se conoce y gusta esta armonia de musica esplrltual Y
no sélo eso, sino que también es «la soledad sonora». [26] Lo cual es casi lo mismo
que «la musica callada», porque, aunque aquella musica es callada cuanto a los senti-
dos y potencias naturales, es soledad muy sonora para las potencias espirituales; por-
que, estando ellas solas y vacias de todas las formas y aprehensiones naturales, pue-
den recibir bien el sonido espiritual sonorosisimamente en el espiritu de la excelencia
de Dios en si y en sus criaturas [...]. Y por cuanto el alma recibe esta sonora mtisica
no sin soledad y ajenacién de todas las cosas exteriores, la llama la «musica callada y
la soledad sonora», la cual dice que es su Amado.*

En relacié amb aquestes paraules del poeta resulta d’interés observar la rela-
ci6 intima que es produeix entre I'inici de la primera peca que obre el primer qua-
dern per a piano de la Miisica callada i el Cantar del alma per a soprano, cor 10r-
gue, 0 piano, que Mompou compongué sobre la poesia «Que bien sé yo la fonte»
del mateix sant Joan de la Creu. Aquesta relacié no es dona només pel fet que
Mompou escrivis ambdues obres el 1951, sind pels efectes musicals de la trobada

25.  San Juan de la Cruz: Cantico espiritual y poesia completa, 2002, 1, p. 91-92.

26. San Juan de la Cruz: Cantico espiritual y poesia completa, 2002, 9, p. 95-96.

27. San Juan de la Cruz: Cantico espiritual y poesia completa, 2002, 15, p. 99.

28. San Juan de la Cruz: Cantico espiritual y poesia completa, 2002, 15, p. 99.

29. El poeta se serveix d’un oximoron per juxtaposar conceptes de significat oposat: «musica
sonora» i «soledad callada».

30. San Juan dela Cruz: Cantico espiritual iy poesia completa, 25-26, 2002, p. 104-106.
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entre el compositor i1’obra poetica del sant que les van impregnar i es van traduir
tant en ’'una com en I’altra.’!

En el Cantar del alma Mompou se serveix d’un tempo «lento-placido» amb
un llenguatge que es podria qualificar de meditatiu, per reservar el cant del text a
una linia melddica nua, sense acompanyament, 1en un estil quasi recitatiu que ell
mateix qualifica «dans le style grégorien», el disseny del qual, amb una semblant i
austera sobrietat quasi litirgica, sembla prolongar-se en I’«Angelico» que obre la
Misica callada.

Amb I’«Angelico> Mompou iniciava la collecci6 de les vint-i-vuit peces que
acabarien transformant-se en la Misica callada, la composicié de la qual culmina-
ria el 1967. Inspirat en el text de sant Joan de la Creu, Mompou va buscar la manera
d’evocar «la veu del silenci» per mitja del so d’'una musica que, en paraules seves:

[...]no té aire ni llum. Es un feble batec del cor [...] [que] té la missi6 de penetrar
en les pregones profundltats de la nostra anima i en les regions més secretes del nostre
esperit. Aquesta musica és callada perque la seva audici6 és interna. Contencid i reser-
va. La seva emoci6 és secreta i només pren forma sonora en les seves ressonancies sota
la gran i freda volta de la nostra soledat. «La musica callada, la soledad sonora» pres-
sentides per sant Joan de la Creu trobaran en aquestes pagines un anhel de realitat.??

Sota la soledat d’aquestes paraules de Mompou llegim en el batec de la resso-
nancia el secret que dona forma al so de la Miisica callada, essent la ressonancia,
tal com apunta Adolf Pla, el «punt de transformacié del so en silenci i del silenci
en so, com s’esdevé amb les campanes quan les escoltem des de lluny».3* La resso-
nancia actua com un punt de connexié entre el so 1 el no-res del silenci, del qual
brolla la vibracid, essent el silenci un espai buit de so i, alhora, ple d’una sonoritat
que encara no s’ha manifestat.

«La veu del silenci» s’expandeix per ressonancia com un cant que amplifica
el dring de 'inefable i fa reverberar els paisatges inedits del mén interior de I’ani-
ma, fins arribar a «mobilitzar» —d’acord amb la segona accepci6 agustiniana de la
definicié de musica com a scientia bene movendi—>* el nucli ontologic de I’ésser,
el seu harmonic fonamental amb totes les seves octaves.

La Misica callada sembla cantar la «ipseitat espiritual»®® de ’anima en la
seva llengua original, la llengua del silenci,* perque, com li fa dir Pascal Quignard

31. ATlentornde 1947, Mompou va compondre la seva Oracid mistica per a flauta i quintet de
corda, que dedica a sant Joan de la Creu.

32.  Frederic MompPoU, «Discurso de ingreso en la Real Academia de Bellas Artes de San Jorge,
17 de mayo de 1952», a Miscellanea: Recull musical i documentacié de textos, Barcelona, Boileau, 2012,
p.37.

33.  Adolf Pra 1 GARRIGOS, Mompou: El eterno recomenzar, p. 111.

34. Sant AcusTti, De Musica, 1, 1, 2, cf. San Agustin: Obras completas, vol. xxx1x, Madrid,
BAC, 1988, coll. «Biblioteca de Autores Cristianos», p. 73-78.

35.  Vladimir JANKELEVITCH, «El mensaje de Mompou», 2018, p. 298-311.

36. «Lallengua de I’anima és el silenci», ¢f. Alain CORBIN, Historia del silenci: Del Renaixe-
ment als nostres dies, 2019, p. 87.
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a monsienr de Sainte-Colombe «la musica és aqui només per parlar d’allo que no
poden dir les paraules».””

En els confins de la «frontera secreta» del silenci, la ressonancia de la Mssica
callada, com assenyala Adolf Pla, «ens condueix a una dimensié més espiritual
que emocional»,®® atés que ’ona expansiva de la reverberacié emocional es pro-
paga sota la forma d’una irradiacié psicosentimental, generada per una qualitat
vibratoria que ha penetrat fins les regions més pregones de I’ésser. D’aqui que
la dimensié emocional pugui actuar com una porta d’accés al desvetllament d’una
dimensi6 de caire transpersonal i que la qualitat vibracional de la musica la pugui
convertir en nodridora, vertebradora i mutadora de la consciencia.*

Es podria considerar que si les propietats fisiques de les freqtiencies harmo-
niques de la misica de Mompou tenen la virtut objectiva d’obrir i d’ampliar la
capacitat receptiva de Porella externa és, premsament perqué també posseeixen
la puixanca subtil d’obrir les portes a una percepcié interior.

A través de la qualitat fisica de les seves ressonancies 1 de llur mediacié har-
monica, és a dir, el seu «valor qualitatiu de projecci6 ressonant [...] que és la seva
relacié intervalica»,® la vestidura acustica del llenguatge de Mompou s’enlaira
des de la fisica per anar, més enlla de la fisica, cap a la dimensié metafisica d’un si-
lenci —indicible i primordial— que mena a la progressiva obertura de les «orelles
de’anima» de la qual parlava sant Joan de la Creu.

La «veu del silenci» pronuncia instants de preséncia ontologica des de la
nostra conjugacié en el temps de esdevenir per «solidificar el temps en eterni-
tat», com diu Claudel,* 1 establir-nos en la presencia del divi, descrita per Cat-
tiaux com «[’actualitat de I’eternitat».*2

37. Pascal QUIGNARD, Tots els matins del mon, Barcelona, Columna, 1992, p. 99. Vegeu, al
respecte, Nadia JAMAL, «La quéte de ce qu’on a perdu dans La lecon de musique et Tous les matins du
monde de Pascal Quignard», a Francoise HANUS i Nina NaZAROVA, Le silence en littérature: De Man-
riac a Houellebecq, Paris, L’Harmattan, 2013, p. 219-225.

38.  Adolf Pra 1 GARRIGOS, Mompou: El eterno recomenzar, 2018, p. 93.

39. Vegeu el nostre prefaci «; A qui aplaudim al final d’un concert?», a Arthur M. ABELL, M-
sica 1 inspiracio: Converses amb Brahms, Strauss, Puccini, Humperdinck, Bruch i Grieg, Barcelona,
Fragmenta, 2020, p. 9-26.

40. Adolf PrA 1 GARRIGOS, Mompou: El eterno recomenzar, 2018, p. 127.

41. Paul CLAUDEL, «La perle», a L’ceil écoute, Paris, Gallimard, 1946, p. 228.

42. Louis CATTIAUX, El missatge retrobat, Claret, 2007, llibre X1v, verset 26.
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RESUM

La industria turistica és un dels principals motors econdmics mundials, amb un pes
importantissim als Paisos Catalans i, sobretot, a llocs com les Illes Balears. Curiosament,
pero, l'atenci6 que ha prestat I’etnomusicologia a aquest fenomen massiu és relativament
nova. En aquest article, que neix d’unes reflexions en I’ambit de la docéncia de l'autor,
plantejam la necessitat de desenvolupar una etnomusicologia critica del turisme a casa nos-
tra que, des d’una perspectiva emic, adopti les eines del creixent camp de I’ecomusicologia
fins a completar una proposta global i radical en conjunt. Tot plegat ens ha de permetre
incidir millor en els reptes que, coma academics, com a investigadors professwnals icoma
ciutadans, ens planteja la crisi socioecologica del segle xx1 al nostre pais.

PARAULES CLAU: ecomusicologia, etnomusicologia aplicada, turisme, crisi ecologica, patri-
moni, colonialisme, imperialisme.

ETHNOMUSICOLOGY CRITICAL OF TOURISM:
AN ECOMUSICOLOGICAL PROPOSAL FROM THE BALEARIC ISLANDS

ABSTRACT

The tourism industry is one of the foremost world economic engines and one of im-
mense importance in the Catalan Countries at large and above all in places like the Balearic
Islands. Curiously enough, however, ethnomusicology has only turned its attention to
this mass phenomenon in relatively recent times. This article, which stems from some re-
flections in the sphere of the author’s teaching activity, poses the need to develop ethno-
musicology critical of tourism in the Balearic Islands which should adopt, from an emic
standpoint, the tools of the growing field of ecomusicology in order to complete a radical
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comprehensive proposal. All this should allow us to better exert an influence in the chal-
lenges which are posed to us as scholars, professional researchers and citizens by the socio-
ecological crisis of the 21st century in the Balearic Islands.

KEYWORDs: ecomusicology, applied ethnomusicology, tourism, ecological crisis, heritage,
colonialism, imperialism.

Aquest article neix de la necessitat de posar de manera més o menys orde-
nada i conjunta idees que fa temps que, com a professor, intent fer extensives als
estudiants de grau de musicologia, sobre turisme, canvi climatic i el futur labo-
ral 1 académic dels nostres alumnes. Partint pr1nc1palment dels conceptes etno-
musicologia aplicada i etnomusicologia radical, de Jetf Titon i Ed Emery, aquest
text vol ser una reflexié sobre el paper que, com a etnomusicolegs, podem tenir
en debats tan presents en la nostra societat actual, especialment als Paisos Cata-
lans i concretament a les Balears, com sén l’impacte del turisme 1 la crisi ecolo-
gica.

L’ETNOMUSICOLOGIA DEL TURISME

Durant I’any 2020 la pandémia de la covid va paralitzar per complet ’activi-
tat turistica mundial. En un indret altament dependent del turisme com sén les
Illes Balears, aquest fet va suposar una caiguda del PIB del 23,7 %, la més gran de
tot I’Estat, quatre vegades superior a la de la Unié Europea (UE) ’any 2020.!

E12019, darrer any abans de la crisi sanitaria, es varen registrar 1.500 milions
d’arribades internacionals de turistes a tot el mén.2 El mateix any, Espanya va
rebre 83.509.153 turistes.> En el cas de les Illes Balears, varen ser 16.444.773 visi-
tants; sén poc més de 100.000 visitants menys que el 2018, quan la xifra va ser de
16.561.348 turistes.* Els dos darrers anys abans de la pandemia sén els dels re-
cords absoluts de tota la serie historica des que a finals de la decada de 1950 va
comengar el primer boom turistic de les Balears (Buades, 2014; Murray, 2012;
Yrigoy, 2013). De fet, només en la decada 2009-2019, el nombre de turistes va
passar d’11.779.129 (2009) als 16 milions i mig del 2019.

1. Conjuntura economica: 16 marg 2021 (en linia), Govern de les Illes Balears, Conselleria de
Model Economic, Turisme i Treball, Direccié General de Model Economic i Ocupacid, <https://
www.caib.es/govern/rest/arxiu/4611428>.

2. «El turismo internacional sigue adelantando a la economia global», a Organitzacic Mun-
dial del Turisme (en linia), 20 gener 2020, <https://www.unwto.org/es/el-turismo-mundial-consolida
-su-crecimiento-en-2019>.

3. Dades consultables a la web de I'Institut Nacional d’Estadistica.

4. <Turistes amb destinacié principal les Illes Balears per periode, illa i pais de residencia», a
Institut d’Estadistica de les Illes Balears (en linia), <https://ibestat.caib.es/ibestat/estadistiques/043d7774
-cd6c-4363-929a-70322a0cb9e0/3£1887a5-b9b7-413b-9159-cb499cf29246/ca/1208002_n301.px>.
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Aquest espectacular augment ha anat en parallel a 'extensié territorial de
’espai de produccié turistic a tot el territori, 1 de manera exagerada els darrers
anys, en el cas especific de Mallorca.’ Aixi, 'anomenat capitalisme de platafor-
ma en ’ambit turistic, com Airbnb, Homerental, HomeAway, etc., ha suposat
una transformacié no només del sector sin6 també de ’experiéncia turistica i de
la coexistencia, cada vegada més conflictiva, entre locals 1 visitants —el que s’ha
anomenat turisme de masses o overtourism.® Aquest fenomen, de fet, es dona
arreu dels centres turistics del nord de la Mediterrania: ciutats com Barcelona,
Venécia, Valéncia o Marsella han vist néixer els darrers anys diversos movi-
ments socials que qliestionen I’arribada massiva de turistes i demanen posar-hi
limit.

Aquesta conflictivitat generalitzada ha estat estudiada émpliament en temps
recents des de la geografia, I’ antropologla o els estudis turistics (tourist studies);
fins i tot per altres disciplines a priori més allunyades, com els estudis literaris.”
Malgrat tot, aquesta aproximacio critica als problemes i conflictes d’ordre social,
econdmic, cultural o ecologic generats per la inddstria turistica no han estat trac-
tats, amb aquesta perspectiva i profunditat, des de la musicologia o I’etnomusico-
logia.

Deia I’etnomusicologa Jennifer C. Post que els estudis sobre etnomusicolo-
gia 1 turisme eren relativament nous.® Tot 1 aix0, existeix una quantitat conside-
rable de literatura sobre etnomusicologia del turisme o tourism ethnomusicology,’
des que el 1986 I'International Council for Traditional Music (ICTM) va celebrar
la seva conferéncia anual a Jamaica, dedicada a I'impacte del turisme en la musica
tradicional; d’aquella trobada en va sortir una primerenca publicacid, editada per
Adrienne Kaeppler, titulada Come mek me hol’ yu han’: The impact of tourism on
traditional music (1988).1° Des d’aleshores, I'interés per aquest camp d’estudi no
ha fet més que augmentar, perqug, tal com assenyala Bruno Nettl, el turisme «has
emerged as one of the principal ways in which culture contact is now made, and

5. Ivan MURRAY Mas, «Bienvenidos a la fiesta: turistizacién planetaria y ciudades-especticulo
(y algo mas)», Ecologia Politica, ntim. 47 (2014), p. 87-91; Margalida MEsTRE, «Ciutat i territori a
Mallorca», Documents d’Analisi Geografica, vol. 61, nim. 2 (2015), p. 351-368; Sonia VIvEes, Onofre
RuLLAN 1 Jestus M. GONZALEZ, Geografies de la despossessio d’habitatge a través de la crisi: Els desno-
naments Marca Palma, 2018.

6. Joaquim VALDIVIELSO i Joan MORANTA, «The social construction of the tourism degrowth
discourse in the Balearic Islands», Journal of Sustainable Tourism, vol. 27, nim. 12 (2019), p. 1876-
1892; Asuncién BLaNcO-ROMERO et al., «Not tourism-phobia but urban-philia: Understanding
stakeholders” perceptions of urban touristification», Boletin de la Asociacion de Gedgrafos Esparioles,
ndm. 83 (2019), p. 1-30.

7. Merce PIcORNELL, «The back side of the postcard: Subversion of the island tourist gaze in
the contemporary Mallorcan imaginary», Island Studies Journal, vol. 15, nim. 2 (2020), p. 291-314.

8. Jennifer C. PosT, «Introduction», a Ethnomusicology: A contemporary reader, 2006, p. 1-14.

9. Martin STOKES, «Music, travel and tourism: An afterword», The World of Music, vol. 41,
ntm. 3 (1999), p. 141-155.

10. Adrienne KAEPPLER (ed.), Come mek me hol’ yu han’: The impact of tourism on traditional
music, 1988.
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this is particularly true of arts», i afegeix: «Tourism has helped musicians, dan-
cers, and artists to preserve older forms and also develop syncretic styles and
genres».!!

El punt de vista que expressava 'eminent etnomusicoleg és, de fet, el de refe-
rencia en la majoria de monografies sobre musica i turisme: bona part dels treballs
estan dedicats, tal com ja apuntava la conferéncia de PICTM de 1986, a la revita-
litzacié d’escenes o de tradicions locals;'2 a la creacié —no sense tensions— de
constructes identitaris i d’autenticitat que defineixin i limitin I’exposicid turistica
d’una comunitat concreta,” o 'impuls de festivals o altres recursos culturals per a
diversificar I'oferta o implementar noves estrategies turistiques o de diferencia-
ci6,'* el que Chris Gibson 1 John Connell anomenen niches: «where people travel,
at least in some part, because of music —and the significance of this for culture,
economics and identity».'?

Moltes d’aquestes aproximacions s’han fet des del que s’ha anomenat etno-
musicologia aplicada, una visi6 cada vegada més estesa a partir de la necessitat
per part dels academics de dur a la practica o aplicar el resultat del nostre treball,
intervenint a les comunitats i grups amb els quals feim feina o que haviem con-
vertit en objecte d’estudi, sota els principis enunciats per Jeff Todd Titon: «social
responsability, human rlghts, and cultural and musical equity».'® Perd partint de
la premissa basica, com apuntava encertadament el mateix autor en un altre arti-
cle d’anys enrere, que la qliesti6 no és si intervenir o no, ja que «like it or not,
ethnomusicologists intervene».'” Titon mateix, en collaboracié amb Svanibor
Pettan, reincideix en la idea del turisme com una area de treball de I’etnomusico-
logia aplicada:

[...] tourism has offered a major opportunity and challenge for applied ethno-
musicologists. Many have been employed as consultants and culture workers in

11.  Bruno NEerTL, The study of ethnomusicology: Thirty-three discussions, 2013, p. 208.

12.  Elina CaroLL «“La tarentule est vivante, elle n’est pas morte”. Musique, tradition, anthro-
pologie et tourisme dans le Salento (Pouilles, Ttalie)», Cabiers d’Etudes Africaines, nim. 193-194
(2009), p. 257-284; Daniel T. NEELY, «Modern Mento. The emergence of native music in Jamaica tou-
rism», a Sun, sea, and sound: Music and tourism in the circum-Caribbean, 2014, p. 17-43.

13. Jeff T. TrroN, «“The real thing”: Tourism, authenticity, and pilgrimage among the Old
Regular Baptists at the 1997 Smithsonian Folklife Festival», The World of Music, vol. 41, nim. 3
(1999), p. 115-139; Peter Dunsar-HALL, «Culture, tourism, and cultural tourism: Boundaries and
frontiers in performances of Balinese music and dance», Journal of Intercultural Studies, vol. 22, nim. 2
(2001), p. 173-187.

14.  John ConnNELL i Chris GIBSON, Sound tracks: Popular music, identity and place, 2003; Je-
rome CAMAL, «DestiNation: The festival gwoka, tourism, and anticolonialism», a Sun, sea, and sound:
Music and tourism in the circum-Caribbean, 2014, p. 231-237.

15.  Chris GiBsoN i John CONNELL, Music and tourism: On the road again, 2005, p. 1

16. Jeff T. TrTON, «Applied ethnomusicology: A descriptive and historical account», a The
Oxford handbook of applied ethnomusicology, 2015, p. 4.

17. Jeff T. T1rTON, «Music, the public interest, and the practice of ethnomusicology», Ethno-
musicology, vol. 36, nim. 3 (1992), p. 316.
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bringing traditional music to an audience extrinsic to the musical community, as mu-
sic plays an important role in cultural tourism, which many think can be a driver of
local and regional economies while it also sustains older layers of music that are in
danger of losing, or have lost, their original cultural contexts.!®

No obstant aixd, observam com quasi totes aquestes publicacions, el seu en-
focament, fins i tot des de la perspectiva de I’etnomusicologia aplicada, tracten
sobre arees historicament empobrides 1 colonitzades o collectius minoritzats
(pobles indigenes d’América o Oceania, paisos del Sud, etc.), perd poc dels con-
flictes que el turisme —també en la seva vessant musical i sonora— comporta a
arees amb massificacié turistica com el nord-oest de la Mediterrania, o ciutats
com Barcelona, Lisboa, Amsterdam o Venécia —Gibson 1 Connell, per exemple,
les exclouen explfcitament de la seva investigacid.”” En canvi, si que des de posi-
cions més critiques es comenga a plantejar una etnomusicologia o antropologia
sonora que presta més atencié als conflictes derivats dels processos de turistitza-
cid 1 gentrificacié dels grans centres urbans.?

Aquest posici6 critica ens acosta, al camp de I’etnomusicologia, al planteja-
ment d’Ed Emery (2017) d’una etnomusicologia radical?’ —una idea, aquesta, que
ja havia enunciat Charles Keil en una conferéncia a Washington el 1976.22 Partint
dels preceptes consensuats de la disciplina aplicada, Emery proposa, des d’una
concepci6 academica radicalment més polititzada, un desig d’anar més enlla:

The buzzwords in this applied ethnomusicology are familiar. Peace, harmony,
empathy, conflict resolution, therapy, development. It is mild, normative, humane,
and more or less unthreatening. Nobody could deny that it is good work, because
the bloody progress of history leaves us with people who have been traumatised by
war and torture, and communities that have been divided by centuries of sectarian
bloodletting, and minority communities whose musics are threatened with annihila-
tion —all of whom should have access to the benefits that applied musicology can
bring. However, what we are doing is something else. Within this field we differen-
tiate ourselves, because we are driven by urgencies that come from somewhere else.

18. Jeff T. TrroN i Svanibor PETTAN, «An introduction to the chapters», a The Oxford hand-
book of applied ethnomusicology, 2015, p. 57.

19. Chris GiBsoN i John CONNELL, Music and tourism: On the road again, 2005.

20. [fiigo SANCHEZ, «Mapping out the sounds of urban transformation: The renewal of Lis-
bon’s Mouraria quarter», a Toward an anthropology of ambient sound, 2017, p. 153-167; Paulo C.
NuUNEs i Ana Paula C. PEREIRA, «Marginalised groups and urban festivals in Sio Paulo and Lisbon:
Between social control, urban renewal and gentrification processes», a Marginalisation and events,
2009, p. 19-35.

21. Ed EMERY, «Radical ethnomusicology: Towards a politics of “no borders” and “insurgent
musical citizenship” - Calais, Dunkerke and Kurdistan», Ethnomusicology Ireland, nam. 5 (2017),
p. 48-74.

22. Keillavatitular «If there were a radical ethnomusicology, what might a radical ethnomu-
sicologist contribute?». D’aquesta conferéncia només en tenim el resum que va publicar 'activista
Barbara Bick a Culture and politics: Notes from a conference, 1976, p. 33-36.
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By way of shorthand: an urgency of moments of empowerment that seek to confront
Power.”?

Aixi, 1 assumint, com deia Titon, que els etnomusicolegs intervenim, ens
agradi o no, Emery ens demana prendre consciéncia del nostre rol dins el sistema
institucional i cultural de reproduccié capitalista 1, en conseqtiéncia, actuar:

So, ethnomusicologists as “productive subjects” within the global capitalist
system of production —but then potentially also as “subjects of resistance”, as “re-
sistant subjectivities” intent on changing the world for the better, and willing to fight
for that. And this is where we are heading with the notion of “radical ethnomusicol-

ogy”. 2

Precisament, la moderna industria turistica ha esdevengut un dels principals
agents de consolidacié de la globalitzacié capitalista,? tal com denuncia Emery.
Freya Higgins-Desbiolles demostra llargament com el turisme modern «was
founded on the US domination of the global sphere in the aftermath of the World
Wars of the 20th century»? com una de les noves cares de 'imperialisme contem-
porani, «expression of imperial and colonial dominance».” I en aquest procés, les
Illes Balears, com a laboratori primerenc de creacid i gestacié d’aquest model,? hi
tenen un paper fonamental.

APROXIMACIONS DE ’ETNOMUSICOLOGIA
AL TURISME BALEAR

Tot i la importancia, cabdal, fonamental, essencial i definitoria del turisme a
les Tlles Balears 1 als Paisos Catalans, en general, del segle xx1, fins fa molt poc no
hem comengat a veure la publicacié d’estudis que, des de la musicologia o arees
semblants, tractin del tema. En citarem només alguns.

23. Ed EMERy, «Radical ethnomusicology: Towards a politics of “no borders” and “insurgent
musical citizenship” - Calais, Dunkerke and Kurdistan», Ethnomusicology Ireland, nam. 5 (2017),
p. 50.

24. Ed EMERY, «Radical ethnomusicology: Towards a politics of “no borders” and “insurgent
musical citizenship” - Calais, Dunkerke and Kurdistan», Ethnomusicology Ireland, nam. 5 (2017),
p. 66.

25.  Joan BUADES, Exportando paraisos: La colonizacion turistica del planeta, 2014.

26. Freya HiGGINs-DESBIOLLES, «The ongoingness of imperialism: The problem of tourism
dependency and the promise of radical equality», Annals of Tourism Research, nim. 95 (2022), p. 2.

27. Freya HiGGINs-DESBIOLLES, «The ongoingness of imperialism: The problem of tourism
dependency and the promise of radical equality», Annals of Tourism Research, nim. 95 (2022), p. 5.

28. Macia BLAZQUEZ, Ivan MURRAY i Antoni A. ARTIGUES-BONET, «La balearizacién global: el
capital turistico en la minoracién e instrumentacién del Estado», Investigaciones Turisticas, nim. 2
(2011), p. 1-28.
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A les Illes Balears, el treball que sens dubte inaugura aquest camp és el llibre
de Francesc Vicens Paradise of love o I'illa imaginada,” un estudi completissim de
la musica i el turisme a Mallorca els anys seixanta del segle passat. També cal
comptar dins el nostre camp articles recents d’Antoni Vives-Riera sobre la reco-
pilacié de repertori cangonistic a Mallorca com a creador de la imatge turistica,®
o el d’aquest mateix autor i Pau Obrador sobre la neofesta del Much de Sineu en
el context de la Mallorca altament turistitzada;’' semblant a aquest punt de vista,
perd partint del context del rock catala, hi ha el d’un servidor.’? Magaluf, més en-
lla del mite, de Tomeu Canyelles i Gabriel Vives,» sense voler ser un treball etno-
musicologic si que té en compte el fenomen musical com a element clau en Iarti-
culacié i el desenvolupament de I’espai turistic popular més famos de les Balears.

Pel que fa a les altres illes, a Menorca, Jordi Orell (2020) es va graduar en
musicologia a ’Escola Superior de Msica de Catalunya amb el treball titulat Can-
ten ‘Los Parranderos’. Miisica, oci, turisme, identitat i paisatge a la Menorca de la
segona meitat del segle XX 1 principis del segle xx1.%*

El cas d’Eivissa és una mica diferent. /. bzza, com a marca turistica mundial-
ment reconeguda, és observada, construida i analitzada des d’una perspectiva
completament etic, no autoctona. Eivissa és, de fet, un niche que atreu un tipus de
turisme i visitants que cerquen precisament una experi¢ncia sociomusical con-
creta, vinculada, en part,a la projeccié de I'illa com a paradis perdut o escapist par-
adise i refugi & experlenmes de vida bohemia, contracultural, New Age i hedo-
nista; és el fenomen turistic que Andy Bennett analitza com a «neo-tribes»,* 1
Anthony D’Andrea com a «global nomads»:

About Ibiza itself, many interviewees noted that the place suits lifestyles driven
by ‘passion’, ‘fun’ and ‘bohemianism’. Others praised the variety of social types that
coexisted there. New Agers pointed out the “spiritual’ and ‘energetic’ qualities of the
island, considered a center for ‘spiritual learning and healing’. Opinions about the gen-
eral situation were prompted under the caption ‘the best and the worst in Ibiza’.
Two typical answers referred to the negative side. Alternative expatriates regretted
that mass tourism led to environmental degradation, consumerism, selfishness and

29. Francesc VICENS, Paradise of love o l’illa imaginada, 2012.

30. Antoni VIVEs-RIERA, «Tourism and nationalism in the production of regional culture: The
shaping of Majorca’s popular songbook between 1837 and 1936», Nations and Nationalism, vol. 24,
ntm. 3 (2018), p. 695-715.

31. Pau OBRADOR 1 Antoni VIVEs-RIERA, «Festive traditions and tourism in Mallorca: Ludic
transgressions and the disruption of otherness», Tourist Studies, vol. 20, ntim. 1 (2019), p. 1-43.

32. Amadeu Corsira, «Neoliberalism: Counter-touristic musical practices in a Mediterra-
nean paradise», a From mosaic to net: Mediterranean musicscapes in contemporary Spain, en premsa.

33. Tomeu CANYELLES i Gabriel VIVEs, Magaluf, més enlla del mite, 2020.

34. Jordi ORELL, Canten ‘Los Parranderos’ Miisica, oci, turisme, identitat i paisatge a la Me-
norca de la segona meitat del segle xx i principis del segle xx1, 2020.

35.  Chris GiBsoN i John CONNELL, Music and tourism: On the road again, 2005.

36. Andy BENNETT, «“Chilled Ibiza’: Dance tourism and the neo-tribal island community», a
Island musics, 2004, p. 123-136.
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undesired work rhythms. Businesspeople, however, readily criticized the bureau-
cracy as the main hindrance to the economic development of the island. Yet, they all
agreed that the worst of Ibiza lies in Sant Antoni, a town with low-quality tourism
for rowdy ‘lager louts’ hosted in cheap two-star hostels. On the other hand, there
was unanimity about the best in Ibiza: the natural beauties and the countryside,
which exerted a mesmerizing effect upon expatriates.”

A diferencia de Bennett o Gibson i Connell, D’Andrea si que reconeix que
Pexcés de turisme i pressié demografica de I'illa provoca «environmental pressu-
res on water and energy, in addition to problems with pollution, traffic jams and
social stress»,’® perd només per com aquests problemes afecten les relac10ns
d’aquests nomades globals que han anat a parar a Eivissa, 1 no de com ho viuen o
hi sobreviuen els locals o treballadors precaris del sector hoteler: «Inflation,
overwork, pollution, surveillance, urbanization and overpopulation compel ex-
pressive expatriates to re- evaluate their insertion in such transformed environ-
ments».** Tot i aix0, D’Andrea observa encertadament al llarg del seu llibre el rol
que té aquest imaginari contracultural en la destruccié accelerada d’Eivissa: «the
hippie scene must be considered in the context of capitalist predation that marks
te socio-economic life of the island».*

Sense sortir d’aquest paradigma sobre Eivissa, el geograf cultural Hugo Ca-
pella va un pas més enlla: per ell, les expenenaes sociomusicals que I'illa proveeix
representen, des de la perspectiva gueer i la critica postmoderna, un espai de lli-
bertat sexual 1 identitiria, de contrarelat de les formes de vida 1 de socialitzacié
sota el capitalisme; Eivissa és, per Capella, «one of the clearest challenges to mo-
dern Western thought»:*!

Ibiza as a good merge where dissidence is possible, and appears as an anti-
model. It does not seek to establish itself as a followed pattern and it must be under-
stood more as an initiation to the discovery of oneself (thought being), away from
both traditional models (patriarchal/neoliberal) and alternative models (neo-Marxist/
social struggle).?

37. Anthony D’ANDREA, Global nomads: Techno and New Age as transnational counter-
cultures in Ibiza and Goa, 2007, p. 59.

38. Anthony D’ANDREA, Global nomads: Techno and New Age as transnational counter-
cultures in Ibiza and Goa, 2007, p. 46.

39. Anthony D’ANDREA, Global nomads: Techno and New Age as transnational counter-
cultures in Ibiza and Goa, 2007, p. 223.

40. Anthony D’ANDREA, Global nomads: Techno and New Age as transnational counter-
cultures in Ibiza and Goa, 2007, p. 90.

41. Hugo CAPELLA, «A disrupting merge perspective on gender: The case of Ibiza», a Re-
sponses to geographical marginality and marginalization, 2020, p. 149, coll. «Perspectives on Geo-
graphical Marginality», 5.

42. Hugo CAPELLA, «A disrupting merge perspective on gender: The case of Ibiza», a Re-
sponses to geographical marginality and marginalization, 2020, p. 159, coll. «Perspectives on Geo-
graphical Marginality», 5



L’ETNOMUSICOLOGIA CRITICA DEL TURISME 245

Perd aquest model d’Eivissa gueer, que Capella arriba a definir com a anar-
quista o queer-anarquista, no té en compte «els interessos que determinen la pro-
duccié d’aquest espai d’acumulaci6 de capital i de despossessio territorial»,* eco-
logica o cultural. L'ds del terme anarquista, en aquest marc de negacié de la
dialectica de classes i de les desigualtats ecologlques socials 1 econdmiques intrin-
seques dels espais turistics, resulta si més no curiés.

LA NECESSITAT D’UNA ETNOMUSICOLOGIA RADICAL
I CRITICA DEL TURISME

Com hem vist fins ara, un dels problemes, al nostre entendre, que observam
en el corpus general de ’etnomusicologia del turisme, tant en la vessant més tedri-
ca com en la més practica o aplicada, és la manca d’una perspectiva critica en ter-
mes estructurals. Climent Picornell ens avisa, precisament, que els impactes que
provocael turisme «son el resultado de una compleja interaccion de fendmenos»,*
que ell resumeix en dos grans conjunts:

a) Impactes entre turistes i lloc de desti i poblacid i la seva capacitat de car-
rega econdmica, social o mediambiental.

b) Impactes generats pels turistes 1 els seus processos de presa de decisions,
que no sempre presenten una continuitat de causa-efecte. L’autor posa I’exem-
ple que moltes decisions es prenen en arees urbanes i de concentracié del mén
desenvolupat i tenen consequiencies a les periféries o arees del Sud.

I és obvi que, dins aquesta interacci6 de fendmens, la musica, o I’activitat
musical que envolta aquest model de negoci, n’és un 1, fins 1 tot, en alguns casos o
niches, com Eivissa, és essencial i necessari per la (re)creaci6 de I’espai turistic. El
cas de la Pititisa Major és paradigmatic en molts aspectes en aquest sentit: després
d’esdevenir, a finals de la decada de 1990, un dels principals destins turisticofes-
tius d’Europa, a principis del segle xx1, el model 7biza d’hedonisme, raves i esteti-
ca contracultural es va estendre per tot el mén:

Dance tourists, wether in search of new and differrent venues and scenes, frus-
trated with increasingly crowded (and regulated) Ibiza, or desiring something more
than the ‘cheesy Eurotrance’ that had come to dominate Ibiza, moved elsewhere, in-
cluding such Asian sites as Goa.*

Es la globalitzacié de les ciutats-festa, «templos del placer-consumo y del
capital», en paraules d’Ivan Murray.* El Carib ha estat el principal indret de pe-

43. Macia Blézquez (2021) en comunicacié personal.

44. Climent PICORNELL, «Los impactos del turismo», Papers de Turisme, num. 11 (1993), p. 68.

45.  Chris GiBsoN i John CONNELL, Music and tourism: On the road again, 2005, p. 193.

46. Ivan MURRAY Mas, «Bienvenidos a la fiesta: turistizacién planetaria y ciudades-especticulo
(y algo mds)», Ecologia Politica, nam. 47 (2014), p. 87.
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netraci6 de les cadenes mallorquines, com Riu, Iberostar, Melia o Globalia, que hi
han exportat, gracies al suport financer de les institucions del capitalisme global
(Wall Street, Banc Mundial, Banc Interamerica de Desenvolupament) el seu mo-
del de sol i platja i el seu saber fer —també de precaritzacié economica i ecologl—

ca.”” Aixi, tal com assenyalen Blizquez, Murray i Artigues-Bonet, ’expansié pla-
netaria del model turistic balear, iniciada a mitjans de la década de 1980, ha
suposat «la mercantilizacién turistica del territorio y de los recursos naturales,
dando lugar a procesos de desposesion de las poblaciones locales y de deterioro
democrético».* Els autors utilitzen el concepte acumulacié per despossessid, en-
cunyat pel gedgraf David Harvey* per descriure aquest procés:

La difusién del capital turistico ha implicado, entre otros, procesos de privati-
zacién del agua y de la costa que sustituyen el libre acceso por el de las condiciones
de mercado (precio y renta). Asi ocurre que se asocian el deterioro socio-ecolégico y
el democritico, en el gjercicio del poder para favorecer la acumulacién por despose-
sién. David Harvey (2004) define la acumulacién por desposesion para explicar
c6mo el capital se apropia de esferas de la vida, espacios y recursos naturales que
hasta entonces habian quedado al margen de la 16gica del mercado. En la mayoria de
los casos se trata de bienes de titularidad publica, bienes comunes o bienes de acceso
libre. David Harvey considera que la 16gica de la acumulacién por desposesion se
mantiene a lo largo de toda la historia del capltahsmo y es la clave de su expansién
espa<:1al a lo largo de todo el planeta Los mecanismos mas comunes de acumula-
cién por desposesion son la privatizacion de lo publico, en general, y la mercantili-
zacién de la naturaleza y de los bienes comunes, en particular. La urbanizacién y
«turistizacién» de extensos litorales se produce, frecuentemente en el Sur, mediante
la apropiacién y privatizacién de recursos y territorios que ain conservaban un ca-
racter de «bien comuin».*®

Serfem injusts si no reconeguéssim que alguna cosa de tot aixd es comenca a
reflectir en publicacions etnomusicologiques. Sun, sea, and sound, per exemple,
és un llibre collectiu coordinat per Timothy Rommen i Daniel T. Neely: «<Music

47. Joan BUADES, Exportando paraisos: La colonizacion turistica del planeta, 2014; Macia
BLAZQUEZ, Ernest CANADA i Ivan MURRAY, «Bunker playa-sol. Conflictos derivados de la construc-
cion de enclaves de capital transnacional turistico espafiol en El Caribe y Centroamérica», Scripta
Nowva: Revista Electronica de Geografia y Ciencias Sociales (en linia), vol. xv, nim. 368 (2011),
<https://raco.cat/index.php/ScriptaNova/article/view/244215>.

48. Macia BLAZQUEZ, Ivan MURRAY i Antoni A. ARTIGUES-BONET, «La balearizacién global: el
capital turistico en la minoracidn e instrumentacién del Estado», Investigaciones Turisticas, nim. 2
(2011), p. 3.

49. David HaRVEY, «El “nuevo” imperialismo: acumulacién por desposesion», Socialist Reg-
ister, nim. 40 (2004), p. 99-129.

50. Macia BLAZQUEZ, Ivan MURRAY i Antoni A. ARTIGUES-BONET, «La balearizacién global: el
capital turistico en la minoracién e instrumentacién del Estado», Investigaciones Turisticas, nim. 2
(2011), p. 5.
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and tourism in the circum-Caribbean», es subtitula.’® Hi llegim un capitol de
Sydney Hutchinson sobre musica i turisme a la Reptiblica Dominicana, un dels
paisos amb més inversi6 de ’empresariat hoteler mallorqui des de finals del se-
gle xx.%2 L’autora explica, certament, la discriminaci6 racial en la contractacié del
personal dels complexos turistics, fins 1 tot dels grups de dansaires de musica fol-
klorica, per donar la idea als turistes d’un pafs més blanc del que realment és, en-
cara que molts dels musics per aixd mateix no siguin dominicans i el resultat de
’espectacle sigui, per als autdctons, un «increible desastre».> Hutchinson també
esmenta els problemes de precarietat laboral, discriminacié i degradacié ambien-
tal d’aquest model. El mateix fa Vincenzo Perna a un altre capitol sobre Cuba: la
seva analisi de la timba cubana a partir de 1990 li permet observar «the conserva-
tism of Cuban institutions in matters of race, gender and culture»,** ’auge del
turisme sexual a I'illa i una redistribucié molt desigual de la riquesa que genera el
sector turistic.

Tanmateix, en aquests texts ens hi costa veure la mirada etnomusicologica a
través de la qual desxifrar les relacions intrinseques que conformen el sistema glo-
bal d’explotacié laboral, de genere i ecologica del turisme de complexos turistics i
tot inclos —de factura balear—, 1 que ens hauria de fer actuar com a subjectes de
resisténcia en la doble 1 inseparable esfera d’allo personal i académic: malgrat que
no és un treball etnomusicologic, ens agrada, per com és de revelador des de la
perspectiva academica feminista, ’estudi de Pritchard i Morgan,” que posa en
relleu les relacions heteropatriarcals dels espais turistics en ’ambit cultural 1, fins 1
tot, urbanistic.

Tornem, doncs, a Mallorca i a les Balears, on tot aixd —tota aquesta innova-
ci6 turistica— va comengar; on es va inventar la balearitzacid com a procés descrit
d’urbanitzacié massiva per a finalitats turistiques a finals de la decada de 1960,%
com la construccié del espais turistics de Magaluf o I’Arenal de Palma. Aqui,
1 com deéiem, malgrat tot aixo, I’e tnomusicologia, els etnomu51colegs, més aviat,
tenim pendent d’analitzar i crear un corpus teoric i discursiu critic amb el feno-
men turistic a partir dels seus impactes 1 dels metabolismes socials 1 ecologics que
el sostenen, des d’un punt de vista emic: d’observar els processos d’acumulacié de
capital turistic a través del fet musical.

51. Timothy RoMMEN i Daniel T. NEELY (ed.), Sun, sea, and sound: Music and tourism in the
circum-Caribbean, 2014.

52. Joan BUADES, Exportando paraisos: La colonizacion turistica del planeta, 2014.

53.  Sydney HUTCHINSON, «Outsider, insider, and imagined tourists: Musical and cultural tour-
ism in the Dominican Republic», a Sun, sea, and sound: Music and tourism in the circum-Caribbean,
2014, p. 155.

54.  Vincenzo A. PERNA, «Selling Cuba by the sound: Music and tourism in Cuba in the 1990s»,
a Sun, sea, and sound: Music and tourism in the circum-Caribbean, 2014, p. 64.

55.  Annette PRITCHARD i Nigel J. MORGAN, «Privileging the male gaze: Gendered tourism
landscapes», Annals of Tourism Research, vol. 24, num. 4 (2000), p. 884-905.

56. Climent PICORNELL, «Los impactos del turismo», Papers de Turisme, nim. 11 (1993),
p. 65-91.
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Aquesta mirada critica, pero, ha de ser bidireccional: com a académics, hem
d’observar a través del fet musical els processos d’acumulacié per despossess10 de
Pactivitat turistica a casa nostra; perod aixd també ens exigeix revisar-nos a nosal-
tres mateixos i el nostre paper institucional, en tant que «subjectes productius»*’
dins el magma sociopolitic sobre el qual se sustenta el consens turistic balear.>

Recordem, una vegada més i les vegades que faci falta, que els etnomusico-
legs, ens agrad1 0 no, tanmateix intervenim. [ una de les nostres intervencions més
habituals és en els processos de patrimonialitzacié. De la creacié d’aquest espai,
fisic o virtual-comunitari, farcit d’elements emblematics, ens n’adverteixen Michel
de Certeau i Luce Giard:

Sustrae de los usuarios lo que presenta a los observadores. Depende de una
operacién teatral, pedagdgica y/o cientifica que retira de su utilizacién cotidiana
(ayer u hoy) los objetos que ofrece a la curiosidad, a la informacién o al anilisis. Los
hace pasar de un sistema de practicas (por medio de una red de practicantes) a otro
[...] produciendo esta sustitucion de destinatarios [...].

Una politica de rehabilitacién busca operar entre los «conservadores» y los
«vendedores». [...] Una desapropiacion de sujetos acompaiia la rehabilitacién de ob-
jetos [...].”°

Fixem-nos, per exemple, en el Cant de la Sibilla. Des de principis del se-
gle xx1 s’ha vertebrat tot un discurs identitari al voltant de la representacid, capi-
talitzat al seu moment pel Consell de Mallorca, que mirava aixi de combinar
aquesta defensa d’una certa mallorquinitat amb la Sibilla com a exemple per una
banda, i amb requalificacions urbanistiques i la construcci6 de grans infraestruc-
tures viaries per I’altra, que aixecaren una gran contestacié social.®® La proclama-
cid, ’any 2010, del Cant de la Sibil-la com a patrimoni cultural i immaterial de la
humanitat per la UNESCO va ser la culminacié d’aquesta politica—mentre s’han
continuat les grans obres i creixements turisticourbanistics—; els etnomusicolegs
mallorquins varen aportar material molt important per a la preparacié de la can-
didatura.®! Ara, aquesta mateixa nominacié dins I'inventari de la UNESCO ser-
veix com a nou reclam turistic per a la temporada d’hivern a Mallorca.®?

57. Ed EMERY, «Radical ethnomusicology: Towards a politics of “no borders” and “insurgent
musical citizenship” - Calais, Dunkerke and Kurdistan», Ethnomusicology Ireland, nam. 5 (2017),
p. 50.

58. Antoni PALLICER i Macid BLAZQUEZ, «Turismo y caciquismo hotelero en las Baleares: la
publicacién Tot Inclos y la quiebra del consenso social», Ecologia Politica, nim. 52 (2017), p. 88-92.

59. Michel de CERTEAU 1 Luce GIARD, «Al alimén», a La invencion de lo cotidiano: 2. Habitar,
cocinar, 1999, p. 140-141.

60. Gabriel MAYOL ARBONA, En defensa de la terra: Les mobilitzacions ecologistes a Mallorca
(1983-2007), 2021.

61. Jaume AYATS et al. (dir.), La Sibilla i les Matines a Mallorca, 2006.

62. El Cant de la Sibilla [en linia], Pespectacle de la tradicié musical, <https://www.illes
balears.travel/article/ca/mallorca/el-cant-de-la-sibilla-lespectacle-de-la-tradicio-musical>.
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Aixi, 'acumulacié per despossessié del negoci turistic acaba per mercanti-
litzar també alld intangible: un fet musical com la Sibilla, element vistds que ex-
posa un conjunt de relacions socials 1 practiques culturals de la comunitat dels
mallorquins, és venut al mostrador turistic i consumit, com un producte-objecte
més, pels turistes-consumidors; les xarxes de reproduccié cultural 1 dinAmiques
comunitaries que s’esdevenen al voltant d’aquest esdeveniment sén també «em-
paquetades» i comercialitzades per al benefici del negoci turistic hoteler i les se-
ves necessitats segons la demanda i1 ’oferta del mercat, desapropiades del seu s
habitual, segons la terminologia de Certeau, o desposseides, tal com diu David
Harvey. I tot aix0 ha estat possible també amb la nostra ajuda —en la qual m’in-
cloc—, de feina i recerca, amb la documentaci6 elaborada al llarg dels anys, que
ha servit i serveix per a la perpetuaci6 institucional d’aquestes dinamiques. Fet i
fet, és el que també ens diu Jeff T. Titon en uns dels seus assaigs sobre ecomusi-
cologia:

Even movements to conserve or safeguard intangible cultural heritage are
couched in terms of the prevailing economic rationality when they argue that heri-
tage tourism fuels the local economy and that arts education stimulates the creativity
needed for innovation that will help corporations compete globally.¢

Titon mateix conclou que els programes de patrimonialitzaci6 de la UNESCO
«confuses cultural values with economic value and leads to unsustainable conse-
quences».%*

L’ECOMUSICOLOGIA DEL TURISME

Entenem per ecomusicologia una musicologia fonamentada en el que Mur-
ray, Rullan 1 Blizquez anomenen alternativa ecologista:

[La que] cuestiona las raices profundas de un problema ecolégico centrado en
la dominacién del Centro sobre la Periferia en el sistema de la economia-mundo. Asi
planteado, mientras el ambientalismo sélo pretende actuar sobre «el eco en superfi-
cie» el ecologismo aspira a combatir los fenémenos de profundidad responsables de
aquellos «ecos».%

63. Jeff T. TrroN, «The nature of ecomusicology», Miisica e Cultura, 8 (2013), p. 17.

64. Jeff T. TrTON, «A sound economy», a Transforming ethnomusicology, vol. 1: Political, so-
cial and ecological issues, 2021, p. 26.

65. Ivan MURRAY, Onofre RULLAN 1 Macia BLAZQUEZ, «Las huellas territoriales de deterioro
ecolégico. El trasfondo oculto de la explosion turistica en Baleares», Scripta Nova: Revista Electroni-
ca de Geografia y Ciencias Sociales (en linia), vol. 9, nim. 199 (2005). <https://revistes.ub.edu/index.
php/ScriptaNova/article/view/909>.
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Aixi, per tant, aquesta ecomusicologia que emergeix com un dels nous camps
de treball de la nostra disciplina, en la linia apuntada, ha de ser necessariament critica:

Ecomusicology is critical reflection upon music and sound, set against the back-
drop of this epochal environmental crisis. [...] Ecocritical theory recognizes that our
current environmental crisis is the effect of harmful patterns of social action that
have calcified over the centuries into pervasive traditions and institutions. In the long
view, every aspect of daily life in the developed and developing world is complicit in
this crisis.®

Com plantegen Aaron Allen i Kevin Dawe, ’ecomusicologia intenta donar
resposta a una pregunta basica i urgent dels nostres dies: «<How do humanists
contribute to confronting some of the gravest threats to humanity, and how, in
particular, can music scholars contribute to the study of the environmental
crisis?».*” Dit d’una altra manera: tenim res a dir, els etnomusicolegs, sobre el pro-
blema més gran del segle xx1, que és la crisi ecoldgica mundial? T acostant-ho a la
nostra escala local: tenim res a dir, els etnomusicolegs dels Paisos Catalans, espe-
cialment a les Illes Balears, sobre els problemes ecologics que tenim aqui, derivats
fonamentalment de la gran dependencia del turisme i que ara mateix son al centre
de I’agenda publica del nostre pais?

L ecomus1colog1a és encara una area molt jove, en continu desenvolupament
a mesura que s’agreugen els problemes ecologlcs 1 que, com altres subd15c1phnes
de I’etnomusocologia, té els seus origens en el mén académic nord-america. Tre-
balls recents que s’esbiaixen sota la mateixa mirada etic que els de la musicologia
del turisme que deiem al principi: revitalitzacié de tradicions locals, constructes
identitaris o festivals de musica, en aquest cas, pero a partir de la interaccié amb la
natura o a partir de desastres naturals o conflictes ambientals,* i que paradoxal-
ment no tenen en compte el desgast ecologic i els sistemes d’acumulacié per des-
possessi6 a través dels quals opera la indistria turistica. Es el cas, per exemple, de
I’analisi de Julianne Graper sobre la relacié musical de la ciutat d’Austin amb una
gran colonia de ratpenats cuallargs brasilers (Tadarida brasiliensis) —la colonia
urbana de ratpenats més gran del mén—, i com, gracies a campanyes ecologistes,
’opinié publica va canviar de voler-la exterminar a convertir els ratpenats en una
marca d’identitat i de promoci6 de la ciutat i element central de la seva escena mu-
sical actual, fins al punt que avui dia «Mexican free-tailed bats now generate an
estimated $12 million annual income for the city of Austin through ecotourism».*

66. James R. EDWARDS, «Critical theory in ecomusicology», a Current directions in ecomusi-
cology, 2016, p. 153-154.

67. AaronS. ALLEN i Kevin DAWE, «Ecomusicologies», a Current directions in ecomusicology,
2016, p. 10.
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field», Music Research Annual, vol. 3 (2022), p. 1-36.

69. Julianne GRAPER, «Bat City: Becoming with bats in the Austin music scene», MUSICul-
tures, vol. 45, nim. 1-2 (2018), p. 14-34.
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Gracies entre d’altres coses al cas que descriu Graper, actualment Austin es
presenta «as a creative, progressive, eco-friendly city committed to all of the prin-
ciples of urban sustainability»,° és a dir, com un model de desenvolupament eco-
cultural per a la resta de grans urbs nord-americanes. Pero aquesta narrativa tan
progressista té alhora un impacte enorme en els processos de gentrificacié 1 segre-
gacié urbans:

Within the central areas of the city, namely the downtown, rests the sustain-
ability spectacle: an amenityrich eco-topia with marketable appeal to the more skilled
and moneyed members of the creative class. Broadly speaking, outside of the city
centre lies an 1ncreas1ngly marglnahsed working class relegated to peripheral spaces,
where lack of access to city services and length of commute are already contributing
to rapidly increasing suburban poverty (Rice, 2013), as well as increased traffic con-
gestion and lengthier commutes in the surrounding counties [...].

Much of what is occurring in Austin is highly reminiscent of Dooling’s (2009,
2012) concept of eco-gentrification, but in a much more pervasive manner. Eco-
gentrification is a critical concept that identifies planning approaches that use public
green spaces as tools for encouraging social reform and public health in name, but
ultimately facilitate the promotion of financial benefit for private property owners
and deny access to vulnerable populations.”

Es sorprenent, doncs, que ’analisi ecomusicologica de Graper sobre I’escena
musical d’Austin i la seva interaccié amb la gran colonia de Tadarida brasiliensis
no tengui en compte com aquest fet alimenta els processos d’expropiacié social i
de recursos de les classes populars urbanes derivats del turisme i no vagi, per tant,
ales arrels profundes necessaries per a plantejar qualsevol alternativa ecologista per
afrontar la crisi actual.

El mateix podem dir del model turistic catala: necessita consumir una gran
quantitat de recursos naturals per a mantenir-se.”? Per tant, i com ja s’ha apuntat,
a part dels conflictes socioidentitaris, de classe o de génere, la industria turistica
també comporta una problematica socioecologica que no podem obviar i que ne-
cessitam enfocar també des de I'etnomusicologia.

En aquest sentit, ens trobam en una situacié privilegiada paradoxal Mentre
que, d’una banda, els Paisos Catalans sén una autentica potencia turistica europea
1 mundial —especialment les Illes Balears, Benidorm i la ciutat de Barcelona—,
amb tots els problemes d’ordre ecosocial que aixd comporta, de I’altra, tenim set
centres d’ensenyament superior i recerca amb graus i masters de musicologia i
etnomusicologia: els conservatoris superiors de musica de Valencia i d’Alacant, la

70.  Joshua LonG, «Constructing the narrative of the sustainability fix: Sustainability, social
justice and representation in Austin, TX», Urban Studies, vol. 53, nim. 1 (2016), p. 166.

71.  Joshua LoNG, «Constructing the narrative of the sustainability fix: Sustainability, social
justice and representation in Austin, TX», Urban Studies, vol. 53, nam. 1 (2016), p. 167.

72. Ivan MURRAY Mas, Geografies del capitalisme balear: poder, metabolisme socioeconomic i
petjada ecologica d’una superpotencia turistica, 2012.
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Universitat Internacional de Valencia, la Universitat Autdonoma de Barcelona,
I’Escola Superior de Misica de Catalunya, el Conservatori Superior de Misica de
les Illes Balears i el Conservatori Regional «Montserrat Caballé» de Perpinya
—que ofereix el grau conjuntament amb la Universitat de Perpinya. Tenim una
posici6 excellent per a desenvolupar una mirada emic, com a natius d’arees amb
massificacid turistica, de la musicologia o etnomusicologia del turisme, que intro-
duis també la necessaria perspectiva ecomusicologica en un sentit critic i radical.
Aquesta perspectiva hauria de tractar aspectes com la contaminaci6 acustica
(avions, creuers, cotxes, etc.) lligada a la construcci6 de la infraestructura necessa-
ria (ampliacié de ports, aeroports 1 autopistes) per als desenvolupaments turisti-
courbanistics, o I’extensié de la ciutat-festa i la seva activitat sonora” per tot el
territori,”* fins i tot a la mar, amb les famoses boat-parties que envaeixen espais
protegits com, a les Illes, les reserves marines de Calvia o el nord de Mallorca. Un
altre camp hauria de ser 'observacié de la mirada turistica 1 les noves identitats
—fins i tot neocolonials—7> que produeixen i es reprodueixen en els espais turis-
tics del nostre pafs a través de la musica, tant en els seus origens’® com en I’actuali-
tat —com ho s6n els famosos anuncis de la marca cervesera Estrella Damm—,7 1
com aquesta sustenta i recrea les relacions socioecologiques, per exemple, paisat-
gistiques o de consum, intrinseques a les necessitats de consum de la indistria.
Perd també cal descolonitzar aquesta mirada des d’una epistemologia emic;’®
aixi, hem d’atendre sota aquests dos prismes, socioecoldgic 1 descolonial, noves
practiques musicals locals contraturistiques, com les neofestes mallorquines, o
I’emergencia d’una escena pop a Mallorca els darrers anys, en llengua catalana,
que actualitza o s’apropia, en les seves cangons o en la seva posada en escena,
d’elements folk i etnics dissociats del sedas turistic.”” Son, aquests, només alguns
exemples del que, des d’una perspectiva academica, haurem d’atendre els propers

73.  Josep MARTI, «Musica 1 festa: algunes reflexions sobre les practiques musicals i la seva di-
mensi6 festivar, Annario Musical, nam. 57 (2002), p. 277-293.
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southern shores», Tourist Studies, vol. 9, nim. 3 (2009), p. 203-222.
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77. Francesc VICENS, «Musica i cultura audiovisual en la construccié del topic turistic de la
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anys en el context critic del canvi climatic i 'acceleracié que derivi de les crisis
socials i economiques.

Cal que actuem, doncs, des de I'¢tica de la responsabilitat que promou I'et-
nomusicologia aplicada, que sempre ha vist el turisme com un camp d’actuacié
possible. Perd també que siguem, des de la nostra petita posicié institucional, sub-
jectes de resistencia en els termes que planteja Emery. Aquesta dicotomia no és
senzilla de resoldre i, possiblement, comporta una gamma ampla de matisos, ex-
cepcions, singularitats i més linies taronges que vermelles, segons el cas 1 les neces-
sitats de cadasct. Pero el simple fet de plantejar-nos obertament i discursivament
el nostre rol, academic 1 professional, des de la base de la radicalitat és o pot ser
alliberador, trencador i, per aixd mateix, resistent; aixi ens ho diu Ian Biddle:

[...] whilst constraining musicology to a genteel consensus by no means leads
to the violence that Laclau and Mouffe identify as the outcome of such enforcement,
we can imagine it leading (if it hasn’t already) to a situation in which a set of quasi-
tribal alliances governs appointments, acceptances for publication, promotion and
the doling out of the benefits of disciplinary validation. There is no guarantee that the
agonism I propose can guarantee this will not be (or is not already) the case, but I am
persuaded by Laclau and Mouffe in this at least: an enforced genteel consensus is no
way to generate strong and thoughtful discourse.®

Els Paisos Catalans 1, especialment, les Balears som, en I’escenari contempo-
rani, el vortex on convergeixen les contradiccions i desigualtats del sistema-mén
europeu, dins una pura relacié doblement periferica, respecte als estats en queé vi-
vim 1 a la UE, sense capacitat real d’incidéncia politica institucional; aquesta ex-
posici6 també ens sotmet a un major grau de turbulencies quan el sistema entra,
com ara, en crisi. Com a musicolegs i etnomusicolegs, pero especialment com a
ciutadans, no podem deixar de reflexionar i actuar contra aquests vells 1 nous sis-
temes de dominacié i els mecanismes de degradacid ecologica i social, que en el
nostre cas es focalitzen en una industria turistica basada en un creixement illimitat
1un espoli constant dels recursos naturals al servei dels interessos del capital en un
territori petit i limitat.
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RESUM

En aquest volum de la REVISTA CATALANA DE MUSICOLOGIA es recull la sintesi de les
comunicacions presentades al I Congrés Internacional de la Societat Catalana de Musico-
logia: «Canvis de paradigma en la recerca musicologica» (Barcelona, 26-29 d’abril de 2022).
Aquesta presentacié fa una reflexié sobre els objectius del congrés, tot posant el focus en el
principal repte plantejat: la presa de consciencia sobre els canvis de paradigma en la recerca
musicologica, uns canvis de paradigma que sén ja una realitat en el panorama internacional
1 que, en bona manera, comencen a ser-ho també a casa nostra.
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Societat Catalana de Musicologia.
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IN MUSICOLOGICAL RESEARCH»

ABSTRACT

This volume of REVISTA CATALANA DE MUSICOLOGIA (Catalan Journal of Musicology)
offers a synthesis of the papers presented at the 1st International Congress of the Cata-
lan Musicology Society: «Changes of paradigm in musicological research» (Barcelona,
26-29 April 2022). This presentation carries out a reflection on the goals of the congress,
putting the limelight on the greatest challenge that is posed: that of raising our awareness
of the changes of paradigm in musicological research — changes of paradigm that are already
a reality on the international scene and that are, to a large extent, beginning to become a
reality in Catalonia as well.
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Entre el 26 i el 29 d’abril del 2022, la Societat Catalana de Musicologia va
celebrar el I Congrés Internacional de la Societat Catalana de Musicologia: «Can-
vis de paradigma en la recerca musicologica».! El present volum de la REVISTA CA-
TALANA DE MUSICOLOGIA recull, de manera resumida, les aportacions realitzades
en aquest congrés, tot deixant constancia de la diversitat de temes i de punts de
vista que es van plantejar 1 discutir entorn dels canvis de paradigma que ens insten
a reflexionar sobre la manera com investiguem actualment en musicologia.

Amb aquest congrés, la Societat Catalana de Musicologia assolia un dels rep-
tes que I'actual Junta de la Societat es va proposar ara fa gairebé quatre anys: or-
gamtza(:lo d’una convencié de musicolegs que fos punt de trobada i posada en
comt de I’estat de la recerca de la musicologia a Catalunya. Un objectiu que, de
fet, és en si mateix una de les raons de ’existéncia de la Societat.

El resultat final, pero, evidencia que el congrés va anar molt més enlla de la
idea inicial: no es queda Gnicament amb un «estat de la qiiestié», sind que ens
situd davant d’un autentic repte de futur: el futur de la recerca musical a casa
nostra. Certament, tal com anuncia el titol del congrés, la trobada ens situd en
front dels canvis de paradigma en la recerca musicologica que, en els darrers
anys, s’estan imposant en la musicologia internacional. Uns canvis de paradigma
que estan vinculats a la renovacié tecnologica, a les relacions interdisciplinaries,
a les dades massives (big data), etc., tots ells conceptes, reptes i recursos que,
com es va posar de manifest durant els dies del congrés, també s’estan fent cada
vegada més presents en la recerca que es fa a casa nostra. La presa de consciéncia
d’aquesta realitat —d’aquest nou paradigma— va ser, doncs, I’eix central del
congrés.

Més enlla de I'indubtable valor de les aportacions individuals, el veritable
interes del congrés va residir en la confrontaci6 de propostes, en els debats d’idees
ienel plantejament de nous reptes en la recerca musicologica. En aquest sentit, el
congrés tenia la vocaci6 de generar complicitats, de crear nous vincles entre inves-
tigadors, de plante]ar replantejar i compartir nous metodes i noves perspectives
de recerca, a més de fomentar I'intercanvi de punts de vista cientifics.

Es de justicia fer aqui un esment molt especial a la Comissié Organitzadora
del congrés. El mar¢ del 2020, en plena pandémia de la covid-19, la Comissié va
iniciar telematicament les reunions preparatories de I’organitzacid; unes reunions
que, de manera continuada i incansable es van intensificar i van anar teixint el que
finalment es materialitza en el congrés que es va dur a terme ’abril del 2022. En la
meva condicié de president de la Societat Catalana de Musicologia vull manifestar
el meu reconeixement i el meu agraiment a tots i a cadascun dels membres de la

1. hetps://blogs.iec.cat/scmus/wp-content/uploads/sites/14/2022/07/LLIBRET-CONGRES
-MUSICOLOGIA.pdf.
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Comissi6 per la feina feta i, molt particularment, a ’Emili Ros-Fabregas (vicepre-
sident de la Societat), qui, a causa de la meva indisposicié per raons de salut, va
assumir de forma impecable la coordinacié de tots els preparatius en la recta final
del congrés. Gracies i enhorabona a tots.

ORDRE DE LES PONENCIES
Coordinador: Josep Maria Almacellas 1 Diez
Societat Catalana de Musicologia

En aquest recull s’ha respectat ’ordre de presentacié en el congrés de les di-
ferents poneéncies, presentacions i taules rodones. La numeracié correspon a la
que també consta al programa del congrés 1 reflecteix el contingut de cadascuna
de les sessions.

SESSIO 1: ARXIUSIFONTS PER A LA RECERCA MUSICAL

1.1.  «Por dos piezas de bailes, Polkas y Lanceros, 14 pesetas». La composi-
ci6 nacional de musica ballable a través de I’Arxiu Historic de la Societat del Gran
Teatre del Liceu, per Alicia Daufi i Murioz.

1.2.  Els fons documentals del CEDOC. Ambits de recerca, per Marta Gras-
sot Radresa.

1.3.  Linies d’investigaci6 noves i no tan noves a la Secci6é de Musica de la
Biblioteca de Catalunya, per Pilar Estrada i M. Rosa Montalk.

1.4. Recerca i documentacié musical al Museu de la Mdsica de Barcelona,
per Marisa Ruiz Magaldi.

1.5. Laimpronta de Felipe Pedrell en la vida musical de Granada a través
de la correspondencia, per Laura Dolores Vizcaino Palan.

SESSIO 2: TEORIAT PRACTIQUES MUSICALS EN INSTITUCIONS
RELIGIOSES NO CATEDRALICIES

2.1. Guia catalana de la perfeta musica (1730). Un tractat de musica escrit
en catala per Onofre Puig, mestre de capella de la parroquia dels sants Just i Pas-
tor de Barcelona, per Xavier Danfii Rodergas

2.2. Formaciénde mu]eres musicas para conventos en el siglo xvi1 hispani-
co: un paradigma en revision, per Maria Gembero-Ustdrroz.

2.3.  «Pel major lluiment del culte»: musics en disputa a Santa Maria del Pi
(1783), per Carles Badal.

2.4. Mausicaiespiritualitat a la Mallorca setcentista: I’Oratori de Sant Felip,
una institucié «menor» fonamental per a la praxi musical a Mallorca, per Antoni
Llofriu Probens.
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2.5. La capella de musica de Sant Pere de Ripoll i els compositors del seu
fons musical (1626-1936). Estat de la quiestid, per Eudald Danti Roura.

SESSIO 3: MUSIQUES DE TRADICIO ORAL

3.1. Elcantdels goigs oralsila seua contribuci6 en I’estudi del cant a veus a
la Mediterrania occidental, per Juanma Ferrando i Ester G. Llop.

3.2. Tradici6 i mite: organologia del siurell mallorqui, per Amaden Corbe-
ra, Carme Sanchez i Lanra Luque.

3.3. Las «Misiones folkléricas» de Pedro Echevarria Bravo en Galicia
(1951-1960): anélisis a través de la plataforma digital Fondo de Musica Tradicio-
nal IMF-CSIC, per Andrea Puentes-Blanco.

3.4. La incorporacién de Folk music and poetry of Spain and Portugal
(1941) de Kurt Schindler, al Fondo de Misica Tradicional IMF-CSIC: cataloga-
cidn, investigacién y conexiones a la luz de las humanidades digitales, per Sergio
Portales Dominguez.

SESSIO 4: DEL MON MEDIEVAL A LA ICONOGRAFIA I LES NOVES
TECNOLOGIES

4.1. Elsoilaseva codificacié en el manuscrit El Escorial b-1-2 de les Can-
tigas de Santa Maria, per Maria Incoronata Colantuono Santoro.

4.2. L’us de les noves tecnologies en la recerca sobre musica medieval. Sis-
temes de treball a nivell d’usuari, per Joan Maria Marti Mendoza.

4.3. La investigacién microhistérica: potencialidad de los recursos digita-
les en la recopilacién y gestion de datos aplicada a los estudios musicoldgicos, per
José Angel Prado Garcia.

4.4. Laarmonia del cosmos: musica y neoplatonismo en el arte de la escue-
la cuzquenia, per Bertrand Valenzuela Rocha.

SESSIO 5:  PEDAGOGIA, ART I CRITICA MUSICAL A LA PRIMERA
MEITAT DEL SEGLE XX

5.1. Ramon Currid i Caelles (1881-1961): mig segle de pedagogia musical a
Lleida, per Josep Lluis Viladot Petit.

5.2. Larelacié entre el violinista Francesc Costa i Carrera (1891-1959) 1 el
pintor i dibuixant Joaquim Renart i Garcia (1879-1961), per Judit Bofarull Figuerola.

5.3.  Critica musical i Noucentisme: Baltasar Samper i la configuracié de la
modernitat, per Amadeu Corbera Jaume.

5.4. La «veu del silenci»: preludi contemplatiu a la Miisica callada, de Fre-
deric Mompou, per Josep Maria Gregori i Cifré.
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SESSIO 6: DE LA RECUPERACIO HISTORICISTA A LA MUSICA
POPULARIEL JAZZ

6.1. L’Orquestra Pau Casals, primera orquestra simfonica estable a Cata-
lunya, per Joaguim Garrigosa.

6.2. Les gires europees de la Cobla Barcelona (1936-1937). Mdsica contra
el feixisme durant la Guerra Civil, per Albert Fontelles-Ramonet.

6.3. Ars Musicae de Barcelona en el context de la interpretacié amb criteris
historics a Europa, per Pep Gorgori Gonzalez.

6.4. La recerca sobre jazz a Catalunya. Estat de la qiiestid, perspectives i
objectius, per Jaume Carbonell.

SESSIO 7: LA MUSICOLOGIA BALEAR

7.1.  Els arxius privats i la necessitat d’un marc de proteccié. Els casos dels
arxius familiars de Rosa Mestre 1 Matilde Escalas, per Barbara Duran.

7.2.  El paper de la dona a les agrupacions de musica tradicional de les Illes
Balears, per Laia Queralt. [No presentada]

7.3. La musica contemporania a Mallorca en el marc dels Encontres de
Compositors (1980-2020), per Joan Antoni Ballester.

7.4. Canvis de paradigma en la musica tradicional mallorquina: de la des-
coberta del patrimoni folkloric a la reafirmaci6 de la identitat illenca, per Francesc
Vicens Vidal.

7.5. La musicologia a Menorca: una panoramica de passat, present i futur,

per Jordi Orell i Eulalia Febrer Coll.

SESSIO 8: INSTITUCIONS MUSICALS I FONS PARTICULARS

8.1. Elfallido proyecto de Piermarini para unir la Real Capillay el Conser-
vatorio de Madrid, per Carlos Moliner.

8.2. El llegat litargic i musical de I’'Scola Catalana de Roma (1523-1908):
estat de la qUestio, per Moriah Ferris.

8.3. El fons musical del notari Felip Pons (segle x1x) a Mas Torr6 (Baix
Emporda), per Anna Maria Anglada.

8.4. Lallarga recepcio del repertori classic vienes a Barcelona a través de la
familia Tusquets (1780-1880), per Liuis Bertran i Oriol Brugarolas.
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SESSIO 9 (RENAIXEMENT 1): RENAIXEMENT MUSICAL
I GEOLOCALITZACIO

9.1. El pensamiento musical en el Renacimiento: del paradigma italiano a
la Europa abierta, per Santiago Galan Gomez.

9.2. Lageolocalizacién de los conventos activos en la Barcelona del siglo xvr
y su contribucién a la vida musical urbana, per Ascension Mazuela-Anguita.

9.3. L’ocupacié de ’espai urba a Tarragona: la georeferenciacié de circuits
processionals i la seva afectacié al paisatge sonor, c. 1400 - ¢. 1700, per Sergi Gon-
zdlez Gonzdlez.

9.4. ‘For whom the bells tolls’: geolocating acoustic communication and the
density of musical experience in sixteenth-century Barcelona, per Tess Knighton.

SESSIO 10 (RENAIXEMENT 2): NOVES APORTACIONS;
APLICACIONS TECNOLOGIQUES, DIDACTIQUES I FONOGRAFIA

10.1. Nuevos datos sobre la obra del compositor Joan Pujol (1570-1626)
en Zaragoza, per Carmen Alvarez Escandell.

10.2.  Eltratamiento del material polifénico y el estilo de las misas de Pedro
Ferndndez Buch (c. 1574-1648): una aproximacién estadistica, per Maria Elena
Cuenca Rodriguez.

10.3.  Music21 en el aula: una aplicacién a la musica del Renacimiento, per
Pablo Lépez Rocamora.

10.4. El sonido de la polifonia espafiola del Siglo de Oro a través de la fo-
nografia y sus intérpretes. Primera mitad del siglo xx, per José Vicente Sinchez
Albertos.

SESSIO 11: NEW PARADIGMS IN MATERIAL ASPECTS
OF SCHOLARSHIP ON MUSICS OF EARLY MODERN EUROPE

Taula rodona, per Kate van Orden, Katie Bank, Tim Shephard, Gabriele
Rossi Rognoni, Richard Wistreich i David R. M. Irving.

SESSIO 12: MUSIQUES POPULARS DELS SEGLES XVIII I XIX

12.1. Lletres «al to de» a la Catalunya del segle xvii: com afrontar estudi
d’un repertori cangonistic sense fonts musicals directes, per Laura Planaguma
Clara.

12.2. Les cangons en la literatura de canya i cordill. Autoria, circulacié 1
difusié de les musiques populars urbanes en el Romanticisme, per Anna Costal i
Fornells.
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12.3. Iradier no va anar a Cuba. Eines digitals i critica historiografica, per
Joaquim Rabaseda.

12.4. Havaneres de cambra. Practiques musicals burgeses lluny de les grans
capitals, per Joan Gay.

SESSIO 13-A: MUSICA I SIGNIFICAT

13-A.1. Musicologia entre teoria i practica: els significats de les musiques,
per Marc Heilbron.

13-A.2.  Significacié musical, teoria i practica, per Joan Grimalt Santacana.

13-A.3.  Ambits de significacié musical a ’Escola Superior de Musica de
Catalunya: musica i interdisciplinarietat, per Susana Egea.

13-A.4. Les Jornades ab Sentits, per Rolf Bécker.

SESSIO 13-B: INVESTIGACIO I INTERPRETACIO EN REPERTORIS
DELS SEGLES XVII-XIX

13-B.1. Aproximacié a les proporcions musicals en composicions del Bar-
roc, per Jordi Rifé i Santalo.

13-B.2. Mdsicairetorica en 'obra de Miquel Rosquelles (T 1684), per Ber-
nat Cabreé.

13-B.3.  Vuit duos per a flauta travessera de Carles Baguer: una raresa cam-
bristica dins del corpus d’obres del compositor, per Joan Bosch i Anton.

13-B.4.  El Heiliger Dan/egesang de opus 132 de Beethoven i el Quatuor
Mosaiques: analisi d’una interpretacié historicament informada, per Alex Prats
Peérez.

SESSIO 14-A:  APROXIMACIONS INTERDISCIPLINARIES
A LA MUSICA

14-A.1. La interdisciplinarietat en la investigacié musical actual, per Joan
Cuscé i Claraso.

14-A.2. Felip Pedrell i la vida musical a Valencia a través de la investigacié
historica de xarxes, per Ferran Escriva i Maria Ordiriana.

14-A.3. Musicologia i museologia: noves connexions als museus d’arqueo-
logia, per Miquel Lépez Garcia.

14-A.4. Musicologia i cuplet: cos, escena, context... perd, sobretot, musi-
ca, per Enrigue Encabo.

14-A.5. Mil sonidos. Etnomusicologia y condicién postmoderna, per Gianni
Ginest.
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SESSIO 14-B: TECNICA VOCAL, OPERA I CANCONS

14-B.1. Els corrents metodologics de la técnica vocal a Europa des del se-
gle xvirila seva recepci6 al Conservatori del Liceu de Barcelona, per Oriol Rosés.

14-B.2. Conlflicto interno y aislamiento en las dperas monodramadticas:
Diary of one who disappeared (1917-1919), de Leos Janagek, per Péter Loffler.

14-B.3. Joan Lluch, referent de la divulgacié musical a la Catalunya de la
segona meitat del segle xx, per Jordi-Gustau Clos Soler.

14-B.4. Canti della nuova resistenza spagnola (1962): polémica, criticas en
prensa y compromiso italiano contra el franquismo, per Marco Antonio de la Ossa.

SESSIO 15:  MUSICOLOGIA A CATALUNYA I REPTES DE FUTUR

Moderador: Emili Ros-Fabregas. Taula rodona de cloenda, per Jordi Ba-
lester, Josep M. Gregori, Francesc Cortés, Jaume Carbonell, Maria Gembero-
Ustdarroz, Marc Heilbron, Xavier Blanch, Anna Costal i Fornells, Marta Grassot,
Rosa Montalt, Jordi Alomar, Xavier Chavarria i Alicia Daufi.
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SESSIO 1: ARXIUSIFONTS PER A LA RECERCA MUSICAL

1.1. «POR DOS PIEZAS DE BAILES, POLKAS Y LANCEROS, 14 PESETAS». LA COMPOSICIO
NACIONAL DE MUSICA BALLABLE A TRAVES DE L’ARXIU HISTORIC DE LA SOCIETAT
DEL GRAN TEATRE DEL LICEU

Alicia Daufi i Mufioz

Universitat Autonoma de Barcelona

La vida carnavalesca al Gran Teatre del Liceu va estendre’s des del 26 de fe-
brer de 1848 fins al 24 de febrer de 1936. L’ Arxiu Historic de la Societat del Gran
Teatre del Liceu en conserva una gran quantitat de documentacié legal i de parti-
tures. La realitzacié d’un inventari de ballables, fruit de la meva tesi doctoral,
De la transgressié carnavalesca al silenci de la postguerra. Estudi musical, social,
cultural i economic dels balls de mascares al Gran Teatre del Licen (1848-1936), ha
permes descobrir un total de 474 ballables, amb autoria de 144 compositors dife-
rents. D’aquests, 57 s6n d’origen catala. Alguns d’aquests autors presenten una
produccié més elevada, com Antoni Llubes i Josep Jurch (ambdés, 31 obres), Ma-
ria Obiols (21 obres) 1 Joan Escalas (10 obres), i els segueixen Joan Goula, Joan
Pujades, Francesc Rodé, Esteve Tusquets, Antoni Urgelles 1 Joaquim Maria Ve-
hils, entre d’altres.

Alguns d’aquests compositors mantenien una relacié professional amb el
teatre que anava més enlla de la composici6 de ballables. D’aquests 57, alguns van
desenvolupar tasques de copisteria, van ser intérprets de 'orquestra o, fins 1 tot,
van ser-ne els directors. Narcis Bosch i Francesc Rod6 van treballar com a copis-
tes, aixi com de violi segon 1 primer, respectivament. Altres compositors que tre-
ballaren com a violinistes foren Eusebi Dalmau, Antoni Llubes, Pau Prat, Joan
Pujades, Antoni Pujol, Joan To i Agusti Torell6. De la seccié de vent s’hi ressal-
ten els flautistes Joan Balaguer, Joan Escalas i Josep Vila, el clarinetista Josep
Jurch i el trombonista Joaquim Sala. Pel que fa als directors, s’hi destaquen els
violinistes Eusebi Dalmau i Agusti Torelld, aixi com Gabriel Balart, Joan Baptista
Dalmau, Maria Obiols, Francesc Pérez Cabrero 1 Joaquim Maria Vehils.

De Josep Vila, flautista i compositor, es conserva un rebut a nom de la seva
empresa, dedicada a la musica de ball, amb el concepte «por dos piezas de bailes,
Polkas y Lanceros, 14 pesetas». El document no només deixa pales que Vila no
vivia dnicament de la tasca interpretativa, siné que posa de manifest que els balla-
bles es convertiren en la musica de consum del moment.

L’estudi dels balls de mascares vol reivindicar una practica musical, social i
cultural que va impregnar la Barcelona vuitcentista, aixi com posar de manifest
quina era I’escena catalana quant a la composicié de ballables. Aquesta investiga-
ci6 evidencia quina era la realitat professional que vivien els musics catalans de la
segona meitat del segle x1x. Molts interprets de ’orquestra, que per contracte tre-
ballaven com a professors del Conservatori del Liceu, també es van dedicar a la
composicié de musica ballable. Aixi, ’ofici de music del segle X1X se sustentava en
tres pilars fonamentals: la interpretacid, la docéncia i la composicié.
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1.2.  ELs FONS DOCUMENTALS DEL CEDOC. AMBITS DE RECERCA
Marta Grassot Radresa
Centre de Documentacié de ’Orfeé Catala

El Centre de Documentacié de ’Orfeé Catala (CEDOC), com un dels cen-
tres de referéncia en documentacié musical a Catalunya, té una llarga trajectoria
pel que fa al servei de consulta al seu arxiu i biblioteca, i ha esdevingut des de fa
anys un centre de consulta indispensable per a una gran quantitat d’investigadors
del mén de la musica. La comptabilitzacid i el resum anual de totes les consultes
que va atenent esdevenen un mirall de la pluralitat de temes consultats, aixi com
de les tendencies d’investigacié que es generen any rere any. Amb aquesta pre-
missa, la comunicaci6 vol presentar una analisi de les consultes realitzades en els
ultims cinc anys per tal de valorar les tendéncies de recerca relacionades amb el
patrimoni musical de Catalunya. L’analisi té com a finalitat donar visibilitat a
quin és I’estat de la recerca a Catalunya, el _paper que hi té el CEDOG, i, alhora,
potenciar la difusié i I'interés d’aquelles arees musicals menys treballades que

contribueixen a completar buits de recerca dins la nostra historia. L’estudi té en
compte tant la recerca académica com aquella que pugui contribuir a donar a co-
neixer la historia de la musica a través de la interpretacid, les exposicions, la publi-
caci6 d’articles o llibres, entre d’altres.

1.3. LINIES D’INVESTIGACIO NOVES I NO TAN NOVES A LA SECCIO DE MUSICA DE LA
BisLiOTECA DE CATALUNYA

Pilar Estrada i M. Rosa Montalt

Biblioteca de Catalunya

El projecte de crear un departament per a la recerca i I’estudi de la musica i la
musicologia impulsat per Felip Pedrell ha esdevingut un encert inqiiestionable.
L’expertesa dels seus conservadors, Higini Anglés i Josep M. Llorens, 1 el carisma
dels seus bibliotecaris, Robert Gerhard en el camp musical i Joana Crespi en el
camp de la documentacié musical, han permes consolidar ’actual Seccié de Musi-
cadelaBiblioteca de Catalunya com un referent en el camp musical i musicologic.

Cadascun dels responsables ha prioritzat un tipus d’ingrés bibliografic i do-
cumental al voltant del seu interes 1 treball realitzat, fet que ha marcat I’evolucié
dels documents musicals preservats 1 ha condicionat la recerca 1 la investigacié
futures. Pel cami, perd, ha quedat un conjunt de documents pendents de proces-
sar o descrits sumariament en la mesura dels recursos i les eines possibles. A grans
trets, aquest bloc posposat compren: documentacié d’arxius personals incorpo-
rats durant el segle XX, musica escénica i musica instrumental del segle X1x en enda-
vant, 1 bona part de la musica ballable 1 folklorica ingressada fins als anys setanta
del segle xx.

Es indubtable que primer cal congixer el contingut bibliografic i patrimonial
custodiat per poder-lo estudiar i difondre. Per aquest motiu, durant les darreres
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decades, s’ha optat per combinar el tractament de fons retrospectius amb fons i
lliuraments de nou ingrés. Aquesta decisié ha permes reduir el material pendent
de processar, a més de fer-lo visible.

La completesa de les descripcions, la identificacié de documents, la reorga-
nitzacid de fons 1 la inclusié dels inventaris dins el cataleg general de la Biblioteca
han fet pales mancances de tota mena: catalegs normatius, analisi d’obres dels
mestres catalans, biografies de referéncia, vocabulari musical catala general, ac-
tualitzat 1 normalitzat, revisié de la documentacié epistolar de personatges relle-
vants o actualitzacié de la historia de la musicologia catalana, per citar-ne algunes.

El fons de Felip Pedrell, ingressat els anys 19171 1922, és un bon exemple de
la tasca realitzada i el que ha comportat. L’any 1920, Higini Anglés publica el Ca-
taleg dels manuscrits musicals de la col-leccio Pedrell. No és fins al 1990 que s’in-
ventarid sumariament la documentacié i I’epistolari. El 2014 es cataloga ’obra
musical 1 el 2015 es digitalitza. E1 2016 es revisa 1 cataloga la documentacié 1 la
correspondenc1a la qual cosa feu aflorar uns 335 documents epistolars nous, 1
el 2022 s’inicia amb el procés de digitalitzacié de la correspondencia. Es a dir, un
fons que disposava d’un cataleg des del 1920, en realitat no estava catalogat siné
descrit parcialment, i és un segle més tard que la descripci6 normalitzada i amplia-
da aporta noves fonts per al seu estudi.

1.4. RECERCA I DOCUMENTACIO MUSICAL AL MUSEU DE LA MUSICA DE BARCELONA
Marisa Ruiz Magaldi
Museu de la Misica de Barcelona

Les primeres recerques impulsades des del Museu de la Musica de Barcelona
van formar part de processos de restauracié d’instruments de la colleccié per a us
musical, en el marc del nou projecte museologic inaugurat I’any 2007, a la seu actual
de L’Auditori de Barcelona. Amb els anys, les recerques al voltant de la restauracié
han continuat, perd s’han obert noves linies a partir del treball de documentacid 1
digitalitzaci6 sobre les colleccions, no només sobre la d’instruments siné també
sobre les colleccions d’objectes, les obres d’art, I’arxiu historic i el fons sonor.

Aquestes recerques han tingut objectius 1 transferéncies diverses, com la di-
vulgacié de continguts per xarxes socials 1 el blog del Museu, fins a la publicacié
de monografies propies, articles en revistes especialitzades, catalegs en linia pro-
pis del Museu o portals web com CATICAT (Cataleg d’Instruments de Catalu-
nya). En vista de totes les accions realitzades tant internament com externament,
s’ha revelat clarament Pestreta relacié entre els processos de documentacié (in-
ventari, catalogacid, fotografia, assignacié de noms i llocs, etc.) amb les metodo-
logies i preguntes de recerca musicologica. Vegem-ne alguns exemples:

— Neteja de pianos armari: una revisié exhaustiva de Iestat de conservacié
dels pianos armari va portar a revisar totes les datacions i models, la qual cosa va
millorar-ne la documentacid.

— Fotografia i neteja de fonografs i gramofons: la renovacié de les fotogra-
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fies d’identificacié va generar restauracions previes, revisié de datacions i el des-
cobriment d’un fonograf dels més antics que existeixen: el tinfoil phonograph.

— Orgue Evans-Jandel: la recerca va comengar amb el repertori «desat» en
els corrons d’aquest orgue de maneta, perd va derivar en una recerca sobre atribu-
ci6 d’autoria.

— Envregistraments de Joan Manén: recerca sobre els primers enregistra-
ments del Concert per a violi de Ludwig van Beethoven.

— Orsina Baget: revisié de les atribucions a Joaquim Folch 1 Torres en favor de
la seva esposa, propietaria veritable i legal dels instruments fundacionals del Museu.

— Dates d’ingrés: 1a revisié 1 actualitzacié de les dates d’ingrés de les peces
ha permes recuperar la documentaci sobre les expedicions etnologiques catala-
nes durant el segle xx.

Les linies de recerca més recents del Museu i les accions de documentacid es
nodreixen i beneficien mituament, i posen de manifest alguns dels reptes concep-
tuals més importants en I’ambit museistic, musicologic i de gesti6 del patrimoni
(empremta colonial, la perspectiva de genere o la rellevancia en les nostres co-
munitats), més enlla d’una suposada neutralitat de les tasques cientifiques o de
documentacid, perque els museus, els 1nvest1gadors iles institucions patrimonials
mai no hem estat neutrals, ni ho som ara. I no esta gens clar que ho hagim de ser.

1.5. LA IMPRONTA DE FELIPE PEDRELL EN LA VIDA MUSICAL DE GRANADA A TRAVES
DE LA CORRESPONDENCIA

Laura Dolores Vizcaino Palau

Universitat Internacional de Valencia

Esta comunicacién exhibe una sintesis de los aspectos fundamentales que
constituyen el proyecto de investigacion centrado en la relacién de Felipe Pedrell
con la ciudad de Granada. Este vinculo es estudiado a través de una amplia colec-
ci6n de cartas que el musicélogo intercambié durante sus afios de vida. Con ello,
se pretende sacar datos extraidos directamente de estas fuentes primarias y con-
clusiones de interés que enlacen al mismo con la ciudad.

Felipe Pedrell fue durante finales del siglo xix y principios del siglo xx una de
las personalidades mds importantes y precursoras del movimiento musical nacional.
Su figura significé una referencia clave para la creacién de la escuela musicolégica
que dej6 gran huella en la trayectoria cultural espafiola. Considerdndolo cabeza y
dirigente de este movimiento, creé una red de contactos a través de la correspon-
dencia con misicos y tedricos de variados territorios. Estos vinculos llegaron a la
ciudad de Granada, una localidad que, desde la periferia, atraia la atencién de artis-
tas que pretendian explorar, investigar y recuperar su patrimonio musical. A través
de las cartas intercambiadas entre Pedrell y diversas personalidades influyentes en el
desarrollo cultural granadino, y de los articulos publicados en la revista La Alham-
bra, se forja un denso documental que sirve como fuente primordial para el estudio
delavida mu31cal delalocalidad y la influencia de Pedrell en ella.
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SESSIO 2: TEORIA I PRACTIQUES MUSICALS EN INSTITUCIONS
RELIGIOSES NO CATEDRALICIES

2.1. GUIA CATALANA DE LA PERFETA MUSICA (1730). UN TRACTAT DE MUSICA ESCRIT
EN CATALA PER ONOFRE PUIG, MESTRE DE CAPELLA DE LA PARROQUIA DELS SANTS
JusT 1 PASTOR DE BARCELONA

Xavier Daufi 1 Rodergas

Universitat Autonoma de Barcelona

Societat Catalana de Musicologia

La Guia catalana de la perfeta musica va ser escrita I’any 1730 per I’aleshores
mestre de capella de ’església dels sants Just i Pastor de Barcelona, Onofre Puig.
Es conserva a la Biblioteca de Catalunya en forma de copia manuscrita realitzada
el 1732 per Jacinto Miguel, deixeble de Puig. Una particularitat remarcable és que
’obra esta redactada en catala i aix0 la converteix en un testimoni valuosissim
d’aquest tipus de literatura escrita en aquesta llengua. Es perfectament conegut
que diversos tedrics i compositors catalans van compilar tractats de musica al
llarg del segle xv, perd també és cert que aquestes obres van ser escrites en caste-
IIa. Sén molt pocs, contrariament, els exemples coneguts avui d’obra teorica re-
dactada en catald, i aquest fet, justament, confereix al tractat d’Onofre Puig una
singularitat rellevant. D’altra banda, resulten clares les intencions pedagogiques i
practiques de la Guia del mestre de capella de I’església dels sants Just 1 Pastor. El
fet mateix que ’obra hagi arribat als nostres dies en forma d’una copia manuscrita
realitzada per Jacinto Miguel demostra que el tractat va ser emprat per un deixe-
ble de Puig; ’autor no tenia la pretensié de compondre un estudi de caire elevat 1
especulatiu, siné que al que aspirava, i va aconseguir, era que la seva Guia resultés
util i fos emprada pels aprenents de musica del seu moment.

Onofre Puig divideix el seu tractat en tres llibres entre els quals considera el
cant pla o la musica harmonica, la mdsica metrica o mensual i la musica ritmica. A
més dels aspectes purament musicals, al primer llibre, dividit en vint capitols,
P’autor se centra en la reveréncia i devocié amb que els cantors havien d’assistir al
cor. El segon llibre consta de setze capitols en els quals s’exposen, entre d’altres,
qiiestions relatives als senyals i les figures utilitzades al cant d’orgue, els diferents
tipus de puntets o les diverses combinacions de claus que es poden emprar. Els set
capitols inclosos al darrer llibre contenen explicacions detallades sobre els dife-
rents tipus d’intervals, o les consonancies 1 les dissonancies.

L’interes del tractat de Puig esta en el fet que dona una acurada visié dels pri-
mers coneixements que s’esperava que havien de tenir els aspirants a compositors
del segle xvit barceloni. Considerant la condicié de prevere del seu autor, 1 que
’obra havia de servir per instruir els futurs mestres de capella de les esglésies cata-
lanes, el contingut del tractat, clarament, esta dirigit a satisfer aquest proposit. El
pla general de 'obra es refereix de manera fora evident a la misica d’església. Els
aspirants a mestre de capella que seguien el metode de Puig havien d’aprendre cant
pla, cant d’orgue i contrapunt (o, tal com també es diu al manuscrit, composicid).
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2.2.  FORMACION DE MUJERES MUSICAS PARA CONVENTOS EN EL SIGLO XVII HISPANICO:
UN PARADIGMA EN REVISION

Marifa Gembero-Ustirroz

Consell Superior d’Investigacions Cientifiques. Institucié Mila i Fontanals de Re-
cerca en Humanitats

Esta aportacién invita a revisar el paradlgma historiografico que atribuye
una limitada formacién musical a las mujeres musicas que traba]aron en conven-
tos y monasterios hispanicos durante la edad moderna. De teéricos como Juan
Bermudo (siglo xv1) o Pablo Nassarre (comienzos del siglo xv) se ha deducido
en ocasiones que a las musicas destinadas a conventos les bastaba con interpretar
sobre todo canto llano en el oficio divino y con tafier instrumentos de acompafia-
miento como el arpa y el érgano. Diversas fuentes manejadas en este trabajo
muestran, sin embargo, que las mujeres plamflcaban en muchos casos una carrera
musical completa y se formaban sistemdticamente para ejercerla profesionalmen-
te. A partir de varios procesos judiciales inéditos conservados en el Archivo Real
y General de Navarra y en el Archivo Diocesano de Pamplona, se analiza como
caso de estudio la escuela musical para mujeres que tenfa el organista Diego Galin-
do en Pamplona (Navarra) durante el siglo xvir. Las jévenes que él formaba estu-
diaban habitualmente entre cuatro y ocho afios canto llano y pohfomco arpa, Or-
gano, repentizacién y composicién, conocimientos que les permitian ingresar en
conventos como religiosas sin dote o con dote reducida. La ensefianza de estas
mujeres era sufragada por sus padres y las técnicas de composicion que aprendian
incluian desde piezas a tiple solo con bajo hasta piezas a ocho voces. La documen-
tacién estudiada revela que saber composicién no era excepcional en mujeres, sino
que se consideraba un requisito habitual e indispensable para las monjas musicas,
y que desde Pamplona salian hacia diversas localidades peninsulares musicas ca-
pacitadas como cantantes, instrumentistas y compositoras de villancicos. El caso
analizado no es solo un ejemplo local desde la perspectiva de la microhistoria, sino
una muestra de una realidad probablemente extendida en el mundo hispénico que
cuestiona la percepcidn tradicional sobre el rol musical de las mujeres como meras
intérpretes de obras ajenas. Las evidencias descubiertas abren vias para indagar
sobre el papel de las monjas musicas como compositoras y sobre el desconocido
destino que pudieron tener sus obras, mayoritariamente no localizadas.

2.3. «PEL MAJOR LLUIMENT DEL CULTE»: MUSICS EN DISPUTA A SANTA MARIA DEL P1
(1783)

Carles Badal

Universitat Autdnoma de Barcelona

La parroquia barcelonina de Santa Maria del Pi constitueix un dels exemples
més representatius 1 més ben conservats de la tradicié musical eclesiastica catala-
na. La recerca derivada de la meva tesi, més enlla de presentar noves dades sobre
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els musics que hi exerciren, ofereix una visi6 de conjunt del funcionament intern
de la capella de musica del Pi entre 170011936 1 la seva relacié amb els dos organs de
gestié de la parroquia: la Junta d’Obra i la Comunitat de Preveres.

Precisament, la interaccié d’aquests dos drgans de gestié amb els mestres de
capella del Pi1 d’altres parroquies de la ciutat genera tota mena de conflictes. L’es-
tudi de cas que aqui presento versa sobre la situaci6 esdevinguda el 1783, entre el
mestre del Pi, Pere Joan Llonell, i el mestre de Sant Just i Sant Pastor, Joan Nogués.
Anys abans, el 1745, una concordia entre les dues obres parroquials buscava resol-
dre I’abastiment d’instrumentistes. La concordia acordava un dnic conjunt instru-
mental per a les dues capelles i, entre altres coses, establia: les parts de sou que re-
brien els musics 1 els mestres —segons si I’acte era de la capella propia o no—; qui
dirigiria el conjunt en cada cas; com es gestlonarlen les noves admissions, i una
dotaci6 anual conjunta per mantenir a sou aquells musics de més nivell.

El 16 de maig de 1783, Pere Joan Llonell convoca una «Junta de Capella» per
tractar I’abseéncia del procurador de cobrances —tresorer— en el dia de pagament
de sousiel fet que encara no s’hagués fet aquest pagament. A la Junta s’hi convoca
tota la capella de musica —del Pi i de Sant Just 1 Sant Pastor— i s’envia un escola
per notificar a Joan Nogués la reunié. No obstant aixo, les seves obligacions par-
roqulals no li permeteren anar-hi 1 la reunié se celebra igualment. Aixo iniciaria
un intercanvi d’oficis en qué Nogués expressaria malestar pel que ell considerava
una falta de respecte cap a la seva autoritat com a mestre més vetera. La manca
d’entesa entre totes les parts —juntes d’obra i de mestres— dugué, finalment, a la
suspensio de la concordia aquell mateix any per part de ’obra del P, fet que, en
realitat, perjudicava totes les parts.

Més enlla de les lluites de poder internes, tot aquest procés palesa, com a
minim, dos fets. En primer lloc, que els feligresos de cada parrdoquia —represen-
tats en les juntes d’obra— tenien un interes genui pel lluiment de la capella musi-

cal propia i una consciéncia clara de la necessitat de la musica per al culte religiés.
En segon lloc, queda clar que el factor economic fou fonamental per a la subsis-
tencia de les capelles musicals eclesmanues catalanes i que, al Pi, el seu declivi ana
estretament lligat a "empobriment economic de la parroquia iniciat amb les des-
trosses de 1714 i els tributs imposats a continuacié.

2.4. MUSICA I ESPIRITUALITAT A LA MALLORCA SETCENTISTA: L’ORATORI DE SANT
FELIP, UNA INSTITUCIO «MENOR» FONAMENTAL PER A LA PRAXI MUSICAL A MALLORCA
Antoni Llofriu Prohens

Universitat de Barcelona

Institut de Musicologia Pau Villalonga

La Congregaci6 de ’Oratori de Sant Felip Neri de Palma ha tingut una im-
portancia destacada en la promocié de I’activitat musical mallorquina des de la
seva fundaci6 (1712) fins entrat el segle xx. La comunicacid se centra en el periode
1712-1749, donant a coneixer informacid inédita recopilada a I’Arxiu de la Con-
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gregacié de Palma, que conté documents administratius 1 un dels fons musicals
més rellevants de Mallorca, que catalogo des del 2017.

La Congregaci6 de I’Oratori és una comunitat formada per sacerdots i se-
glars que conviuen sense vots religiosos especifics. Vinculat a aquesta institucié
trobem I’oratori petit (parvo), una associacié de laics que es reunien per participar
en exercicis espirituals, 1 on la interpretacié d’oratoris musicals era habitual. Mal-
grat que aquestes institucions han estat molt poc ateses per la musicologia, si que
s’ha estudiat atentament oratori musical. En I’ambit hispanic destaquen els estu-
dis de Xavier Daufi i Maria Teresa Ferrer, aixi com les aportacions de Francesc
Bonastre, Jaume Pinyol, Andrea Bombi i Esther Borrego, entre altres.

La revisié exhaustiva de la documentaci6é administrativa ha permes identifi-
car noves dades sobre la infraestructura musical de la Congregaci6 a Palma. En
aquestes fonts hi trobem, per exemple, referéncies als oficis cantats pels membres
de la casa, a I’adquisici6 (1723) d’un orgue del mestre Jordi Bosch (de qui fins ara
no s’havia identificat cap instrument) i a la contractacié de musics que acudien en
les principals festivitats religioses.

També trobem algunes referéncies al mecenatge musical. Destaquen les
aportacions econdomiques fetes entre 1719 1 1721 per a la musica dels Dijous de
Quaresma. D’una banda, Francesc Villalonga, Maria Bassa, Ramon Togores i la
marquesa de Vivot es fan carrec del cost de la capella de musica de la seu. D’altra
banda, Elianor Bordils i Miquel Maura es fan carrec del cost dels musichs nous,
una agrupaci6 musical pendent d’identificar.

Aixi mateix, diferents documents permeten confirmar ’existencia d’una re-
lacié entre les activitats de 'oratori petit a Palma 1 la interpretacié d’oratoris al
segle xvIIL.

Les dades obtingudes a partir de la documentacié consultada, junt amb les
partitures conservades a ’arxiu de la Congregacid, sén un indici significatiu d’un
nucli d’activitat musical bastant actiu a la Congregacié de I’Oratori de Sant Felip
Neri de Palma durant el segle xvir. L’estudi iniciat sobre la musica en aquesta
Congregacid fa palesa la necessitat de repensar alguns paradigmes historiografics
que no expliquen adequadament els mecanismes de funcionament d’institucions
fins ara considerades «menors» que, com en el cas de I’Oratori, van ser promoto-
res d’unes practiques musicals que tenien un valor rellevant des del punt de vista
cultural i social.

2.5. LA CAPELLA DE MUSICA DE SANT PERE DE RIPOLL I ELS COMPOSITORS DEL SEU
FONS MUSICAL (1626-1936). ESTAT DE LA QUESTIO

Eudald Danti Roura

Institut Catala de ’'Orgue Historic

La tesi doctoral en la qual estic treballant consta de dues parts. En la primera,
s’estudien els principals aspectes historiografics i mus1colog1cs relacionats amb el
fet musical a ’antiga església parroquial de Sant Pere —aixi com també al mones-
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tir de Santa Maria i a la resta de temples de la vila de Ripoll, sense oblidar I'ambit
social profa— durant el periode compres entre 1629 (moment en el qual s’instau-
ra el secretariat de Sant Pere) 11936 (quan la Guerra Civil espanyola va segar d’ar-
rel la llarga tradicié musical sacra a la capital ripollesa). La segona part de la tesi
consisteix en la catalogacié i I'inventari del fons musical de Sant Pere, conservat
des del 2001 a I’Arxiu Comarcal del Ripolles (ACRI), i estudi i la descripci6 del
seu context historicocultural, de les obres musicals que integren el fons i dels seus
autors principals, especmlment els autors locals. El fons consta de 41 capses, de les
quals 29 son de partitures manuscrites, 9 d’impresos, 1 de teoria musical i 2 de
fragments dispersos. La metodologia emprada per a la seva catalogacié es basa en
els criteris de descripcié catalografica del projecte IFMuC (Inventari dels Fons
Musicals de Catalunya) de la Universitat Autonoma de Barcelona (UAB). A
’apartat d’autors, actualment hi ha registrades 473 obres, les quals s6n obra
d’uns 200 compositors. L’apartat d’obres anonimes conté 436 manuscrits. El
nombre de partitures impreses presents en el fons és de 166. La majoria d’obres
conservades en el fons, tant manuscrites com impreses, pertanyen als diversos
generes de la musica sacra. Per a I’estudi de la problematica tractada en la primera
part de la tesi, s’han consultat i analitzat les fonts primaries corresponents, con-
servades a ’ACRI, 1 consistents, basicament, en els tres volums dels llibres del
secretariat de Sant Pere i en els onze volums dels llibres d’administracié economi-
ca de la mateixa comunitat presbiteral.
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SESSIO 3: MUSIQUES DE TRADICIO ORAL

3.1. EL CANT DELS GOIGS ORALS I LA SEUA CONTRIBUCIO EN L’ESTUDI DEL CANT A
VEUS A LA MEDITERRANIA OCCIDENTAL

Juanma Ferrando i Ester G. Llop

Universitat Internacional de La Rioja

En els darrers anys, ’estudi del cant a veus (multipart singing) ha cobrat una
rellevancia cada vegada més gran en el tractament de les mudsiques de transmissié
oral. En el context de la Mediterrania occidental, cantar a veus ha estat un proce-
diment del tot habitual en situacions comunicatives diverses, en queé s’opera amb
uns codis propis segons el tipus de repertori i el ritual en que es practiquen. En el
cas especific dels goigs, els cantors construeixen les distintes veus implicades
d’acord amb una manera especifica d’entendre la dimensié sonora que ha d’ad-
quirir el cant.

La present comunicacié aborda I'estudi del cant dels goigs orals al domini
lingiifstic catala des del paradigma del cant a veus. El perfeccionament i la popula-
ritzaci6 de I'Gs de les tecnologies d’enregistrament sonor ha permes aplegar per
primer cop un corpus conjunt de més de mil cinc-cents documents sonors d’aquest
genere. A través d’un extens treball de camp dut a terme al Pais Valencia, Catalu-
nya i Andorra i de I'analisi dels enregistraments hem identificat els models melo-
dics comuns per a cantar g01gs i hem establert els principals parametres musicals
que hi operen. A la comunicacid, també tractem els mecanismes implicats en el cant a
veus a cadascuna de les tonades i proposem una logica performativa comuna basant-
nos en 'observacié de les situacions comunicatives de cant i els testimonis directes
dels actors socials. Amb tot, ens trobem davant una practica de cant collectiu que,
amb caracteristiques especifiques, respon a una manera concreta d’entendre el cant
a veus, practica compartida en ’ambit de la Mediterrania nord-occidental.

3.2. TRADICIO I MITE: ORGANOLOGIA DEL SIURELL MALLORQUI
Amadeu Corbera, Carme Sinchez i Laura Luque
Conservatori Superior de Musica de les Tlles Balears

Institut de Musicologia Pau Villalonga

L’etnomusicoleg Kevin Dawe defineix els instruments musicals com a «ob-
jects existing at the intersection of material, social and cultural worlds, as socially
and culturally constructed, in metaphor and meaning, industry and commerce, and
as active in the shaping of social and cultural life». A partir, doncs, d’una organo-
logia analitica i aplicada al context de la Mallorca contemporania, la nostra inves-
tigacié aborda per primera vegada I’estudi integral del siurell mallorqui en totes
les seves dimensions (historica, social i simbolica) com a eina acustica condiciona-
da per biaixos de genere, ecologics, etnicitaris o en relacié amb els mecanismes de
projeccid 1 explotacid turistica de I'illa.
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El siurell és una figura de terrissa, pintada de blanc amb pinzellades verme-
lles 1 verdes o grogues, blaves i vermelles sobre una peanya o sola, on va aferrat un
xiulet també de fang que li dona nom. Les figures sén generalment antropomor-
fiques o zoomorfiques, pero també n’hi ha de fantastiques; sén de factura simple
1 amb pocs detalls, hieratiques 1 gens expressives. El xiulet, d’altra banda, és de
so indeterminat i agut. No obstant aixd, la capacitat sonora és important per a fer
el siurell i per a adquirir-lo. Actualment és un dels elements més emblema-
tics de I’esfera tradicional mallorquina i, alhora, un objecte de consum i difusié
turistica.

Dins la classificacié Hornbostel-Sachs, els siurells s’enquadrarien dins la ca-
tegoria d’aerofons, com a flauta de canal rigid de tub tancat sense forats de longi-
tud fixa (421.221.311). Per0 existeix una altra classificacid, especifica, sobre xiu-
lets europeus, elaborada per Heike Nixdorff el 1974. Segons aquesta classificacid,
els siurells serien en la categoria B5, «xiulet amb base de suport».

Els siurells han estat estudiats des de I’ambit de I’art popular i I’arqueologia
per investigadors com Guillem Rossellé Bordoy, Santiago Cortes o Baltasar Coll,
perd no com a objectes sonors 1 en tota la seva dimensié expressiva, simbolica i
social. Malgrat tot aixd, no se’n coneix encara ara amb exactitud ni el seu origen ni
la seva funcié, 1 és habitual recérrer a relats de caire orientalitzant o arcaitzant.

Les referencies més antigues de siurells a Mallorca daten de 1880. Serien una
adaptaci6 tardana i simplificada d’una moda vuitcentista d’origen o preponderan-
cia francoitaliana que probablement té un origen més antic (segles xv-xvi), que
apareix durant la Revoluci6 Francesa i la unificaci6 italiana posterlor com a paro-
dia o difusié dels personatges del nou ordre politic 1 social que se’n deriva.

El siurell és un objecte sonor amb una carrega emblematica que, a través del
recurs del folklorisme, projecta una lectura multiple de la idea de mallorqumltat
tant des d’un punt de vista endogen com exogen, en el seu sentit més ampli, passat
pel sedas dela promoc1o turistica, la reivindicacié politicoidentitaria i ’emblema-
tizacié de la impugnacid antituristica.

3.3. Las «MISIONES FOLKLORICAS» DE PEDRO ECHEVARRIA BrRAVO EN GALICIA
(1951-1960): ANALISIS A TRAVES DE LA PLATAFORMA DIGITAL FONDO DE MUsica
TrapicionaL IMF-CSIC

Andrea Puentes-Blanco

Consell Superior d’Investigacions Cientifiques. Institucié Mila i Fontanals de Re-
cerca en Humanitats

Entre 1951 y 1960 el folklorista Pedro Echevarria Bravo (1905-1990) desa-
rroll6 en Galicia ocho misiones de recogida de canciones de tradicién oral como
parte de las «Misiones folkléricas» organizadas por el antiguo Instituto Espaiiol
de Musicologia del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas (CSIC).
Echevarria recogié mds de mil cuatrocientas piezas en unas trescientas localidades
de las cuatro provincias gallegas y de la comarca de El Bierzo, limitrofe con el te-
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rritorio gallego. Dado que esta coleccion permanece inédita y era, hasta fechas
recientes, poco accesible, habia pasado mucho mds inadvertida que otras recopi-
laciones de repertorio de tradicién oral gallego como, por ejemplo, la de Casto
Sampedro (finales del siglo xix - principios del siglo xx), Ia de Martinez Torner y
Bal y Gay (1928-1934) o la mds reciente de Dorothé Schubart y Ant6n Santama-
rina (1984-1995). La digitalizacién y catalogaaon de las misiones de Echevarria
—realizada por la autora de esta comunicacion— a través de la plataforma digital
Fondo de Musica Tradicional IMF-CSIC (/ottps ://musicatradicional.eu/node/1)
facilita su investigacién y ofrece una perspectiva de andlisis muy rica, al poder re-
lacionar los datos en una base de datos interconectada. El propésito de esta co-
municacién es ofrecer un panorama de la labor de recopilacién realizada por Pe-
dro Echevarria en Galicia analizando las particularidades de esta coleccion: el
itinerario seguido por el folklorista en sus diferentes visitas a Galicia durante la
década de los cincuenta, los informantes que participaron en las misiones y el tipo
de repertorio recopilado.

3.4. LA INCORPORACION DE FOLK MUSIC AND POETRY OF SPAIN AND PORTUGAL
(1941), pE KUrRT SCHINDLER, AL FonDO DE MUsica TrapicioNar IMF-CSIC:
CATALOGACION, INVESTIGACION Y CONEXIONES A LA LUZ DE LAS HUMANIDADES
DIGITALES

Sergio Portales Dominguez

Consell Superior d’Investigacions Cientifiques. Institucié Mila i Fontanals de Re-
cerca en Humanitats

Este trabajo se desarroll6 en el marco de la beca JAE Intro CSIC. Su objeti-
vo es describir la incorporacién al Fondo de Musica Tradicional (FMT) del traba-
jo de Kurt Schindler, catalogacién que ayuda a conocer mejor la obra de Schind-
ler y permite una comparacion directa mucho mis eficaz y raplda delos materiales.

El trabajo de Schindler es una de las grabaaones mis antiguas en Espafia y
sus transcripciones destacan por su rigor, atencidén a musica y texto, sistematici-
dad y dreas geogréficas de interés.

Dos materiales fueron fundamentales: la edicion de 1941 y las grabaciones
digitalizadas —disponibles en la web del Museo Etnogrifico de Castilla y Ledn
(MECyL). Revisé e incorporé cada pieza del repertorio que, incluyendo 985 pie-
zas, llegan a 1.075 en nuestra catalogacién.

La digitalizacién y catalogacion sigue los criterios del FMT. En primer lu-
gar, aparece el titulo original, seguido por un incipit textual. Le sigue un incipit
musical —afiadiendo otro si hay estribillo o variaciones— que refleja los interva-
los melédicos. Se etiqueta como «vocal», «instrumental» o «vocal e instrumen-
tal». Se sefiala el idioma —asturiano/asturian; espafiol; mirandés; portugués— y
se clasifica por género. Se incluyen como canciones religiosas todas las que nom-
bren un elemento religioso, sin serlo espec1f1camente Las localidades en las que
se ha registrado/transcrito la pieza se afiaden, asi como la de origen del informan-
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te 0 aquellas nombradas en la letra. Respecto a los romances, se les relaciona con
el Indice General de Romances. Afiadimos las observaciones de Schindler o las
que podemos hacer nosotros u otro investigador, asi como posibles comparacio-
nes. Por ultimo, se indica todo informante conocido que cantd, interpreté o faci-
lit6 letra, creando un perfil para cada uno con las piezas en las que ha participado
y la informacién que de él poseamos.

Esta catalogacién sirve para conocer mejor el trabajo de Schindler, pues per-
mite ordenar y clasificar de forma muy eficiente los materiales, asi como tener un
acceso directo a sus elementos. Ademds, al alojarse en una gran base de datos,
permite una comparacién directa mucho mads eficaz y rdpida. Incorporar al FMT
este material se antoja fundamental para contrastar sonoramente las transcripcio-
nes que los folkloristas realizaron en las primeras misiones y concursos del Insti-
tuto Espafiol de Musicologia. Se trasluce ademis el contraste entre trabajo de pro-
fesionales extranjeros con los de los folkloristas espafioles. El caso de Schindler,
siendo previo a la Guerra Civil, también cobra su sentido como elemento de me-
moria histérica.

En conclusién, Schindler tiene gran importancia musicolégica e histérico-
social. Sus grabaciones, transcripciones y notas de campo demuestran por si solas
su valor. Asimismo, el FMT se revela como una fantastica herramienta de las hu-
manidades digitales para el trabajo musicolégico de hoy por las enormes posibili-
dades y facilidades que propone al investigador.
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SESSIO 4: DEL MON MEDIEVAL A LA ICONOGRAFIA
I LES NOVES TECNOLOGIES

4.1. EL SO I LA SEVA CODIFICACIO EN EL MANUSCRIT EL EscoriaL B-I-2 DE LES
CANTIGAS DE SANTA MARIA

Maria Incoronata Colantuono Santoro

Universitat Autonoma de Barcelona

La colleccié de cantigas dedicades a la Verge, impulsada i compilada sota el
guiatge d’Alfons X el Savi (1221-1284), que va ser trobador d’unes quantes de les
composicions de la colleccid, és, com tota la produccié poeticomusical medieval,
un repertori creat amb 'auxili d’estrategies de composicié oral. A partir d’aquesta
premissa, el meu proposit és determinar la relacid entre els poemes alfonsins i la
seva realitat escrita a partir de I’analisi del sistema de composicié que inclou la inte-
raccié entre text i melodia.

El so, tercer pol del sistema de compos1c10 que assegura la interrelacié entre
text 1 musica juntament amb el mot 1 la razd (Gruber), correspon a I’estructura
metricomelddica del repertori trobadoresc i, com s’ha provat en altres ocasions,
representa ’element germinador del procés de composicié dels poemes alfonsins.
Aquest factor, portador de referéncies melodiques i poctiques procedents d’un
univers de veus ja patrimoni de la cultura devocional, es presenta en forma de
motius melodics amb una funcié mnemotécnica, que sén els vehicles de transmis-
s16 de la narracié.

Determinat el vehicle de transmissié (melodia) i el model estructural (motiu
melodic) del repertori alfonsi, la finalitat d’aquesta aportacié és analitzar la inter-
relacié entre el so i la seva codificacié escrita. El so, realitat mutable perque esta
vinculada als sistemes de transmissi oral, com es reflecteix en la notacié musical
del manuscrit El Escorial b-1-2, conegut com a Cddice de los miisicos? Es necessa-
ri un canvi de paradigma que comporti la renincia a la mirada convencional de
’escriptura musical?

La perspectWa analitica que inclou en una unica mirada el procés de compo-
sicid, la transmissié i la codificacié ens brinda oportunitat d’entendre les raons
de la variabilitat metrica i sobretot de reconstruir el sentit ritmic dels componi-
ments marians. Aixi doncs, comprovada la falta d’elements de mensuralitat en el
sistema notacional, ens adonem que la temptativa de recuperar directament el rit-
me a partir de la ritmica dels versos presenta també debilitats i contradiccions.
Finalment és la melodia, com a element encarregat de la transmissié i arquitecto-
nicament responsable de I’estructuracié metrica, la font originaria del fluir del
ritme, conseqiiéncia directa de la disposici6 dels graus modals, que han d’encai-
xar, sense correspondre-hi necessariament, amb I’estructura prosodica del text.

Superada la teoria que preveu I’aplicacié dels modes ritmics, es defineix aqui
un paradigma ritmic nou que és una conseqiiéncia directa de la conformacié me-
lodica, un model que, a més a més, ja s’anava delineant en el sistema notacional del
més preterit repertori monodic medieval, especialment ’himne i la seqtiencia.
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4.2.  L’US DE LES NOVES TECNOLOGIES EN LA RECERCA SOBRE MUSICA MEDIEVAL. SIS-
TEMES DE TREBALL A NIVELL D’USUARI

Joan Maria Marti Mendoza

Societat Catalana de Musicologia

La meva comunicaci6 es va dividir en dues parts: en la primera vaig mostrar
com treballo amb un full de calcul i en la segona vaig presentar algunes bases de
dades en linia ttils per a la recerca de la musica medieval.

Ho resumeixo en poques paraules: sovint, a I’hora de comengar una recerca
sobre un tema musicologic, em venen idees de com plantejaré la tasca, quines da-
des necessitaré i quines eines empraré per poder treballar d’una manera ordenada,
rapida i eficag. Habitualment acostumo a treballar amb el mateix programa, ’Ex-
cel, un full de calcul.

L’Excel em permet tenir-ho tot organitzat, trobar dades rapidament des del
cercador, corregir errors des de I’eina «<Reemplacar» (per exemple, una errada en
un nom que es repeteix en un document); permet calcular percentatges i realitzar
grafics amb els resultats, aixi com emprar caselles de colors que m’aporten infor-
macio: taronja (contracte), verd (organista), etc.

Cal ser molt curés en Pescriptura. Sempre m’apunto com introduiré les da-
des: si hi posaré els accents, per exemple, ja que els resultats amb el cercador po-
den ser inexactes si no s'introdueixen les dades de la mateixa manera.

En la segona part, vaig presentar algunes de les bases de dades en linia exis-
tents que ens ajuden en la recerca de la musica medieval:

— Blblloteca de Catalunya: hitps://www.bnc.cat/Fons-i-col-leccions/Fons
-digitalitzats.

— Biblioteca Digital Hispdnica, de la Biblioteca Nacional d’Espanya (BNE):
htip://www.bne.es/es/ Catalogos/ BibliotecaDigital Hispanica/Colecciones/.

— Gallica, de la Biblioteca Nacional de Franca (BNF): https://gallica.bnf.
fr/.

— Briush Library: hitps://www.bl.uk/catalogues-and-collections/digital
-collections#.

— Inventari del Fons Musical de Catalunya, vinculat a la Universitat Auto-
noma de Barcelona (UAB): https://ifmuc.uab.cat/.

— Medium, manuscrits 1 incunables de I’edat mitjana i el Renaixement:
btip://medinm-avance.irbt.cnrs.fr/.

— Biblioteca Virtual de Manuscrits Medievals, manuscrits des de I’edat mit-
jana fins al segle xv1: hteps://bvmm.irbt.cnrs.fr/.

— Cantus Database, base de dades amb cants de la litirgia 1 de ofici: btips://
cantus.uwaterloo.ca/.

— Comparatio, facilita la identificacié de procedencies dels manuscrits li-
tirgics de I'ofici mitjangant estudii la comparaci6 de diferents versions d’antifo-
nes i responsoris: http://comparatio.irht.cnrs.fr/.

— Biteca, textos antics catalans, valencians i balears: hrtps://bancroft.berke

ley.edu/philobiblon/biteca_es.html.
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— Jonas, directori de textos i manuscrits en franceés antic i mitja i en occita,
exclosos els documents d’arxiu: htips://jonas.irbt.cnrs.fr/index.php.

— Initiale, manuscrits illuminats de I’edat mitjana en colleccions fora de
la BNF: http://initiale.irht.cnrs.fr/contenumateriel/.

4.3. LA INVESTIGACION MICROHISTORICA: POTENCIALIDAD DE LOS RECURSOS DIGI-
TALES EN LA RECOPILACION Y GESTION DE DATOS APLICADA A LOS ESTUDIOS MUSICO-
LOGICOS

José Angel Prado Garcia

Doctor en musicologia per la Universitat d’Oviedo

La implementacién y el desarrollo de las nuevas tecnologias no solo han
transformado nuestro modus vivends; su influencia ha llegado incluso al dmbito de
la investigacion. Podria decirse que Como se hace una tesis (1977), de Eco, un ma-
nual de referencia para cualquier doctorando, ha quedado parcialmente obsoleto
en lo relativo al acopio y manipulacién de los datos. En términos de Kuhn, la in-
vestigacion estd experimentando un cambio de paradigma, esto es, una revolucién
de indole metodoldgica que afecta a lo que entendemos por «ciencia normal».

En el caso de la musicologfa, nuestro trabajo doctoral ejemplifica este giro.
Finalizado en plena pandemia, su conclusién ha sido posible gracias al acceso re-
moto a las fuentes primarias, en cierta medida digitalizadas por los organismos
correspondientes. Y no solo el acceso a los datos, ya que las nuevas tecnologias
también nos han permitido organizar y procesar un conjunto de més de cinco mil
doscientos articulos de prensa, que han supuesto la base principal de nuestra tesis,
asi como documentos, partituras e imagenes.

De este modo, hemos (re)descubierto la figura de Amalio Lépez Sanchez (1899-
1948), auténtico fundador de la Orquesta Sinfénica del Principado de Asturias, direc-
tor de la Banda de Musica de Gijén y de varios coros, asi como compositor de més de
cincuenta obras. Nuestro trabajo supone una reformulacién de cierta parte de la his-
toria de la musica asturiana de la primera mitad del siglo xx, pues varios de los méritos
de Amalio Lopez se atribufan a otros personajes vinculados al primer franquismo.

El punto de partida resulté similar al de un trabajo tradicional, accediendo a
fuentes en formato fisico. Gracias a la referida digitalizacion de diversos archivos,
dotados de utiles motores de biisqueda, hemos superado las limitaciones de la in-
vestigacion cldsica, procediendo a un exhaustivo cribado de la informacién; esto
nos ha permitido obtener el ingente volumen de articulos de prensa mencionados,
siendo necesaria para su gestion la elaboracién de bases de datos, tablas y otras

aplicaciones digitales. De todo ello ha resultado una tesis de cardcter microhisté-
rico de casi dos mil doscientas paginas y otras tantas de apéndices.

En definitiva, este cambio no solo afecta a la metodologia, sino también a la
manera de producir el conocimiento. Ya McLuhan (1967) defendia que la tecno-
logia no es una herramienta, sino un desarrollo de las capacidades humanas; citan-
do sus propias palabras, «la rueda como extensidn de la pierna».
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Finalmente, y por desgracia, debemos asumir que este cambio kuhniano
queda supeditado a la implicacién que demuestren los organismos oficiales a la
hora de digitalizar y facilitar el acceso a las fuentes.

4.4. LA ARMONIA DEL COSMOS: MUSICA Y NEOPLATONISMO EN EL ARTE DE LA ESCUE-
LA CUZQUENA

Bertrand Valenzuela Rocha

Pontificia Universitat Catolica del Pera

La pintura de la llamada escuela cuzqueria ha sido descrita muchas veces como
un arte basado en una serie de convenciones y formulismos derivados, principalmen-
te, de la copia de grabados y otras fuentes de origen europeo. La investigacion a partir
de la cual se propuso esta presentacién pretendia demostrar la relatividad de dichas
afirmaciones a través del estudio de la vasta iconografia musical presente en estas
obras. En ese sentido, pocas obras de la escuela cuzquefia muestran una iconografia
musical tan variada y notable como el cuadro anénimo titulado La coronacion de la
Virgen con santa Rosa de Lima (siglo xvim, coleccién privada, Lima). En este cuadro,
puede observarse a la Virgen Maria siendo coronada por la Santisima Trinidad en su
versién isomorfa, rodeada de una gran capilla musical compuesta por veintitin dnge-
les musicos ejecutando una serie de instrumentos musicales de cuerda, viento y per-
cusién. La capilla musical estd ordenada de manera muy particular (pequefios grupos
de tres o cuatro misicos en ambos lados de la imagen, distribuidos en tres niveles). Se
puede apreciar, ademds, una serie de personajes como los cuatro evangelistas, los pa-
dres de la Virgen (san Joaquin y santa Ana), san José, san Juan el Bautista, los arcan-
geles y, en lugar destacado (parte inferior central del cuadro), la figura de santa Rosa
de Lima. Esta pintura no es solo un notable reflejo de las pricticas musicales vigentes
en las capillas musicales del virreinato peruano durante los siglos xvi1 y xvir (como,
por ejemplo, la policoralidad) sino que, ademds, es un claro vinculo con diversos
aspectos politicos y sociales de la sociedad colonial. La forma en que estd organiza-
dala capilla musical permite realizar también una serie de vinculaciones con aspec-
tos teolégico-filoséficos relacionados con el neoplatonismo y el nimero, entendi-
do este como concepto ordenador de la armonia del cosmos y esencia del mundo
fisico y espiritual. Estos conceptos fueron expresados en diversas fuentes tedricas y
literarias de la época, como las obras del jesuita de origen aleman Atanasio Kircher
(de gran difusién en el virreinato peruano), el famoso tratado de Pietro Cerone E/
melopeo y maestro, del cual se sabe existen dos ejemplares en la biblioteca del Semi-
nario San Antonio Abad del Cuzco, o los sermones del clérigo Juan Espinosa Me-
drano, Lunarejo, publicados en Valladolid en 1695 bajo el titulo de La novena ma-
ravilla, los cuales pudieron brindar las ideas o conceptos para muchas obras de los
artistas cuzquefios, como parece ser el caso de La coronacion. Se demuestra enton-
ces, a través de este estudio, como el arte de la escuela cuzquenia fue més bien un arte
vivo, conectado con la realidad y la sociedad virreinal de su tiempo, el cual se sirvid
de la musica como uno de sus principales medios de vinculacién con la realidad.
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SESSIO 5:  PEDAGOGIA, ART I CRITICA MUSICAL A LA PRIMERA
MEITAT DEL SEGLE XX

5.1. RamMON CURRIA 1 CAELLES (1881-1961): MIG SEGLE DE PEDAGOGIA MUSICAL
A LLEIDA

Josep Lluis Viladot Petit

Ateneu Universitari Sant Pacia. Facultat Antoni Gaudi d’Historia, Arqueologia
1 Arts Cristianes

Ramon Curria i Caelles (Almatret, Segria, 1881 - Lleida, 1961) fou un peda-
gog musical, pianista, organista i compositor amb un paper destacat en la vida
musical lleidatana de la primera meitat del segle xx.

Curria fou professor de musica a ’Escola Normal de Mestres de Lleida du-
rant gran part de la seva vida, des del seu nomenament el 1914 fins a la seva jubila-
ci6 el 1951. A més, des de ben jove i fins a la seva mort, imparti classes en nombro-
ses escoles, sovint de forma desinteressada, i també fou un reconegut i sollicitat
professor particular, incloses families de I’alta societat i importants personalitats
politiques. Aixi, les seves ensenyances arribaren virtualment a la totalitat de pro-
fessors de la ciutat 1, directament o indirecta, a un nombre ingent dejoves.

La seva importancia rau no només en la gran quantitat d’alumnes que va
formar, siné també en les seves composicions escolars, nombroses i de gran quah—
tat. Deixa publicats dos reculls de cants escolars 1 un tractat de musica per a us
docent, si bé la major part de la seva obra roman esparsa en forma de manuscrits
autografs ineédits en cases de familiars, amics 1 coneguts i arxius principalment de
I'area de Lleida. En algunes obres escolars hi afegi indicacions coreografiques ae-
robiques (seguint el moviment pedagogic vinculat a la ritmica Dalcroze). A més,
sovint hi trobem dibuixos realitzats pel mateix compositor, que era un tragut pin-
tor: els seus retrats de Vifies 1 Granados, entre d’altres, foren molt lloats per la
premsa de I’&poca, i se’n conserva un bonic autoretrat a llapis.

El primer cataleg de les obres conegudes i conservades de Curria, prop d’un
centenar de peces, és un dels fruits de la present recerca. Tanmateix, sabem que
n’escrivi moltes més. L’inventari compren: obres religioses (fou organista de
Sant Joan i de la catedral de Lleida, i rebé diversos premis de I’ Académia Mariana
de Lleida), sardanes i himnes per a cor (fou director de ’Orfe6 Lleidata), obres
per a veu solista en catald (amb reminisceéncies toldranianes) i en castella (de caire
més popular i ballable, com xotis i pasdobles, en que sol ser també autor de la
lletra), peces per a piano i per a banda (gran improvisador, tocava musica lleuge-
ra i acompanyava cinema mut) i nombroses cangons escolars. Solia compondre
per a ocasions molt concretes o per a Gs educatiu, sempre obres en un sol movi-
ment, sovint amb un estil proper i popular, amb molta gracia, sense aspiracions
avantguardistes 1 tenint molt presents els intérprets i el public a qui anava desti-
nada la pega.

Agraeixo al professor Marius Bernadé la direccié del meu treball de fi de
master sobre Curria, 1 a la soprano 1 musicologa Aurelia Pessarrodona el seu su-
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port i la seva complicitat en la tasca de recuperacié en concerts del llegat musical
de Curria.

5.2. LA RELACIO ENTRE EL VIOLINISTA FRANCESC Costa 1 CARRERA (1891-1959)
1 EL PINTOR I DIBUIXANT JOAQUIM RENART 1 GARCIA (1879-1961)

Judit Bofarull Figuerola

Conservatori Municipal de Mdsica de Barcelona

El violinista Francesc Costa i Carrera (Barcelona, 1891-1959) fou un music
molt popular, carismatic 1 estimat de la Barcelona de principis del segle xx. Gran
interpret del violi, els seus concerts tenien sempre un gran resso en la premsa i en
la societat barcelonina, i omplia de gom a gom les sales on actuava. El seu peculiar
fisic, alt 1 prim i amb el rostre picat de verola, el feien un personatge encara més
genui, per la qual cosa va ser pintat, dibuixat, caricaturitzat, fotografiat i esculpit
per un gran: nombre d’artistes que quedaven fascinats per la seva personalitat. No
obstant aix0, avui en dia no disposem de cap biografia que expliqui qui va ser
aquell violinista que commovia amb el seu virtuosisme, captivava amb la seva llet-
jor i encisava amb la seva 51mpat1a

Aquesta comunicaci6 forma part de la investigaci6 en curs sobre el violinis-
ta Costa i Carrera (doctorat, Universitat de Barcelona) i vol ser una aproximacié
al personatge a través de la seva relacié amb el pintor i dibuixant Joaquim Renart
1 Garcia (Barcelona, 1879-1961), centrant-nos en el seu Diari: 1918-1961 (publi-
cat parcialment). La doble vessant literaria i artistica de 'obra ens permet I’accés
no només a molts dibuixos del violinista sin6 també a descripcions molt acura-
des sobre les seves actuacions, la seva personalitat o el seu paper en els cercles
artistics de I’época. La formaci6é musical del polifacétic artista Renart, pero, so-
bretot, la seva gran passi6 per la musica, a banda de la seva gesti6 al capdavant
d’entitats com I’Orfed Catald, fan especialment interessant el fet de poder escol-
tar la seva veu.

5.3.  CriTICA MUSICAL T NOUCENTISME: BALTASAR SAMPER I LA CONFIGURACIO DE
LA MODERNITAT

Amadeu Corbera Jaume

Conservatori Superior de Musica de les Illes Balears

La relaci6 entre el Noucentisme 1 el fet musical ha estat sempre dificil d’esta-
blir, sense que s’hagi arribat a definir si va existir o si es podia parlar d’una «musi-
ca noucentista». Tot i que alguns camps, com el lied o la cang6 catalana, varen te-
nir un gran desenvolupament durant el periode, d’altres, com la musica simfonica,
han estat menys tractats. Malgrat tot, si que va existir una «escena noucentista»,
amb molta for¢a a partir de la decada de 1920 a Catalunya —i en molt menor me-
sura, a la resta dels Paisos Catalans. Aquesta consolidacié es va produir, en part,
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per la proliferacié d’una critica musical i una premsa especialitzada que tenia com
a objectiu establir uns criteris interpretatius de la cultura de la modernitat des del
dirigisme intellectual 1 politic.

En aquesta comunicaci6 intentem donar algunes claus per poder concretar
aquesta relaci6. I ho fem a través de analisi del paper de Baltasar Samper com a
critic musical. Baltasar Samper (1888-1966) va néixer a Palma, perd de jove es va
traslladar a Barcelona per estudiar piano i composicié amb Enrlc Granados 1 Fe-
lip Pedrell. Entre moltes altres coses, des del 1923 1 fins al 1938 va treballar a La
Publicitat, el diari d’Accié Catalana, portaveu dels intellectuals noucentistes,
com a critic musical, on va esdevenir una de les veus de referencia musical d’aquell
moviment. Aixi, doncs, analitzarem el cas de Samper com a exemple i model para-
digmatic de critic musical noucentista, com a narrador central de la modernitat
catalana en construccid, des de la pr1n01pa1 tribuna intellectual del pais, amb una
clara vocacié dirigista i de filtratge, i que el va convertir en un dels actors més re-
llevants i de prestigi de la vida musical del seu temps.

5.4. LA «VEU DEL SILENCI»: PRELUDI CONTEMPLATIU A LA MUSICA CALLADA, DE
FrEDERIC MOMPOU

Josep Maria Gregori i Cifré

Universitat Autdnoma de Barcelona

Es podria considerar que "anhel metafisic de Frederic Mompou es troba en
el mateix univers actstic que dona origen al seu llenguatge L’afany del composi-
tor per explorar i sonoritzar noves zones de ressonancies es tradueix en un llen-
guatge en el qual consonancia i dissonancia conflueixen en una mena de sintesi
vibratoria en que les fronteres entre ambdues acaben per diluir-se. L’ambigtiitat
acustica es transforma en una indefinida «ambiguitat tonal», sense preséncia de
modulacions convencionals amb una logica finalista.

Només cal escoltar els nimeros v o vitl del primer quadern de la Misica ca-
llada per percebre les ressonancies campaniformes en els batecs harmonics del seu
discurs. La qualitat d’aquestes ressonancies s’expandeix per mitja de les progres-
sions lineals de dissenys melodics estilitzats fins als seus extrems acustics, elevant
la propagacié vibratoria de les seves ressonancies fins a la seva dissolucié en les
fronteres del regne del silenci. En relacié amb el segon quadern, Mompou afirma-
va que «quan hi ha una evolucié horitzontal, tot sén notes que prenen part de les
ressonancies, sOn veus que van creant una ressonancia...»

Precisament, en el darrer compas de la pe¢a x1v, Mompou sembla cercar la
misteriosa dissoluci6 del so dins la «frontera secreta» del silenci en el desplega-
ment final de I’«evolucié horitzontal» dels intervals de la linia melodica, quan la
dibuixa amb sons de la cinquena série d’harmonics sobre la fonamental. Mompou
cerca «dilatar fins a I'infinit —com dira Jankélevitch— els limits de la tolerancia
auricular», en fer que I'ltim harmonic, el vi1 grau de la fonamental, fongui les se-
ves ressonancies amb aquest, atret per la gravetat del seu pes, entre els pols d’una
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mena d’arc iris sonor que reuneix tots els colors de la vibracié dels harmonics amb
el to fundacional.

Aquesta contribucié tracta de «posar en ressonancia» la vivencia mistica de
la «misica callada» que Mompou tractava d’assolir a partir dels textos de sant
Joan de la Creu que la van inspirar i a través dels quals el sant poeta cantava els
«dichos de amor» entre la criatura i el Creador. La «veu del silenci», origen i desti
de la Miisica callada, seria la font on la musica es troba amagada, com «aquella
eterna fuente» que Mompou canta en el Cantar del alma de 1951, amb el disseny
d’una austera sobrietat quasi litirgica que es prolonga en I’«Angelico» que obre
aquesta colleccié. La Miusica callada sembla conduir-nos als confins de la «fron-
tera secreta» del silenci, al llindar d’'una dimensié més espiritual que emocional,
on aquesta ultima actua com una porta d’accés a una octava transpersonal en la
qual la musica esdevé nodridora, vertebradora i mutadora de la consciencia.?

2. Vegeu el nostre prefaci «¢ A qui aplaudim al final d’un concert?», a Arthur M. ABELL, Miisi-
ca i inspiracio: Converses amb Brabms, Strauss, Puccini, Humperdinck, Bruch i Grieg, Barcelona,
Fragmenta, 2020, p. 9-26.
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SESSIO 6: DE LA RECUPERACIO HISTORICISTA A LA MUSICA
POPULARIEL JAZZ

6.1. L ORQUESTRA PAU CASALS, PRIMERA ORQUESTRA SIMFONICA ESTABLE A CATA-
LUNYA’®

Joaquim Garrigosa

Ateneu Universitari Sant Pacia. Facultat Antoni Gaudi d’Historia, Arqueologia
1 Arts Cristianes

Principals aspectes artistics de ’Orquestra Pau Casals (OPC)

— L’OPC va ser una de les millors orquestres del panorama musical euro-
peu del seu temps.

— Considerant el repertori interpretat, els compositors programats i I'equi-
libri entre els diferents periodes musicals, constatem un plantejament artistic molt
complet.

— Elconcepte d’orquestra impulsat per Pau Casals requeria una gran prepa-
raci6 interpretativa. L’OPC va fer unes propostes de programacié molt interes-
sants per a la definicié de la sonoritat de 'orquestra.

— La interpretaci6 de repertori contemporani de ’orquestra és un aspecte
molt destacable. L orquestra va programar moltes obres de finals del segle x1x 1 de
comencaments del segle xx, algunes de les quals eren d’absoluta actualitat.

— El model de ’orquestra es mostra com a revolucionari si considerem la
tasca social feta a través de I’Associacié Obrera de Concerts de cara a la difusié de
la musica.

Com es van treballar les dades artistiques de ’'OPC

1. Esvan crear uns fulls de calcul a partir del buidatge exhaustiu de les da-
des dels programes de concert que ofereix el llibre d’Oriol Martorell Quasi un
segle de simfonisme a Barcelona, Barcelona, 1995, p. 13-106. Es van anotar els
compositors, les obres, els directors, els solistes 1 les agrupacions que intervenien
en cada concert.

2. Esvacompletar i corregir amb altres dades cedides per la Fundacié Pau
Casals, especialment les que va aportar el musicoleg Bernard Meillat, estudids de
la figura de Pau Casals.

3. Esvaanotar cadascuna de les interpretacions de cada obra per tenir una
millor visi6 de la idea programatica de ’orquestra.

3. Aquesta comunicaci6 parteix del contingut de Iarticle «Pau Casals, una concepci6 artistica
de ’ambit simfonic», publicat a la Revista Catalana de Musicologia, ntim. xv (2022), p. 229-268.
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4. Es van definir uns ambits temporals per a cada obra a partir de les dates
de naixement 1 mort del compositor, 1 dels grups seglients:

a) compositors anteriors a 1765,

b) compositors entre 176511810,

¢) compositors entre 18101 1890,

d) compositors entre 1890 1 1940,

e) compositors morts després de 1940.

5. Esvaanotar latemporada en que I’obras mterpretava per primera vegada.

6. En el cas de les obres de creacié contemporania se’n van anotar les pri-
meres interpretacions i es va comprovar la data d’estrena de cada obra per poder
assegurar quines d’aquestes eren estrenes absolutes.

7. També es va fer un buidatge especific dels repertoris que havia dirigit
personalment Pau Casals.

El resultat varen ser uns fulls de calcul en que es poden veure, analitzar i
creuar diverses informacions que permeten arribar a les conclusions que s’han
esmentat abans.

6.2.  LES GIRES EUROPEES DE LA COBLA BARCELONA (1936-1937). MUSICA CONTRA
EL FEIXISME DURANT LA GUERRA CIVIL

Albert Fontelles-Ramonet

Institut del Teatre

Universitat de Vic - Universitat Central de Catalunya

Durant la Guerra Civil, la Cobla Barcelona va fer dues gires per Europa en el
marc de les activitats organitzades pel Comissariat de Propaganda de la Generali-
tat de Catalunya, una de les quals va anar acompanyada pel ballari Joan Magrinya,
el cantant Emili Vendrell i el pianista Isidre Marva. L’ambaixada artistica va oferir
més de tres-cents cinquanta concerts a Franga, Belgica, Luxemburg i Txecoslova-
quia, actuant en auditoris emblematics com la Salle Gaveau de Paris o el Palic
Lucerna de Praga. El conjunt orquestral va participar juntament amb la ballarina
Teresina Boronat a la Gala de la Danse International celebrada al Grand Palais
des Champs-Elysées de Paris, aixi com a la inauguracié del Pavell6 de la Republi-
caa l’EXposicié Internacional de Paris de 1937.

La musica i la dansa interpretades en aquestes gires, conegudes com a tournées
—una innovaci6 en la fusié de les arts— van convertir-se en un important instru-
ment de propaganda de guerra, no només en suport de la lluita republicana i anti-
feixista, siné també en defensa del reconeixement de Catalunya com a nacié dins
Espanya. Les obres d’Eduard Toldra o de Juli Garreta simbolitzaven la cultura
catalana; les de Manuel de Falla o Gustavo Pittaluga consolidaven la unitat del
bandol republica, mentre que La santa espina d’Enric Morera es convertia en una
autentica «ouvre antifasciste». Al mateix temps, algunes practiques interpretati-
ves, com ara concerts en emissores de radio, enregistraments de discs o visualitza-
ci6 de pellicules de tematica republicana durant les pauses d’alguns recitals, cor-
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roboren el paper fonamental que la tecnologia de so va adquirir durant el periode
d’entreguerres.

El Comissariat va utilitzar la Cobla Barcelona —entesa en tant que instru-
ment de propaganda a escala supranac1ona1— per recaptar fons, generar suports
internacionals 1 aixi donar a coneéixer una visié politica favorable a la Segona Re-
publica espanyola. Les gires van ser una manera innovadora de fer propaganda a
favor de la Republica i, alhora, van contribuir a la internacionalitzacié de la lluita
contra el feixisme. Si la presentacié del Guernica de Picasso al Pavelld de la Repu-
blica de I'Exposicié Internacional de Paris de 1937 esdevé un moment clau de la
historia cultural del segle xx, aquest moment va anar acompanyat de la sonoritat
d’una cobla i de la preséncia d’uns intérprets que lluitaven contra el feixisme amb
la millor arma: la cultura.

6.3.  ARS MUSICAE DE BARCELONA EN EL CONTEXT DE LA INTERPRETACIO AMB CRI-
TERIS HISTORICS A EUROPA

Pep Gorgori Gonzilez

Universitat de La Rioja

L’estudi del moviment conegut com a early music revival, que des de finals
del segle x1x va impulsar la interpretacié de 'anomenada musica antiga amb crite-
ris historicament informats, s’ha centrat tradicionalment en els precursors cen-
treeuropeus. Tanmateix, la seva preséncia en paisos de la resta del continent és
manifesta, sovint, no com la simple ressonancia de la influéncia dels pioners sin
amb una veu i unes caracteristiques propies. A Catalunya, la tasca de Felip Pedrell
i Higini Angles, aixi com els debats impulsats per Nin, Landowska i, més tard,
Kastner, van donar lloc a experiencies que mereixen ser estudiades en profundi-
tat. Una d’elles va ser el grup Ars Musicae de Barcelona, on van tenir els primers
contactes amb la misica antiga figures del nivell de Victoria de los Angeles, Mont-
serrat Torrent o Jordi Savall.

El fons Lamaifia de la Biblioteca de Catalunya permet documentar la gesta-
cid 1 les primeres decades d’activitat d’Ars Musicae, 1 valorar amb precisié el tre-
ball que va dur a terme el grup, ubicant-lo en el context europeu del seu temps.
Completant I’estudi amb altres fonts documentals d’arxius publics 1 privats per
analitzar les seves relacions amb Europa a través de figures com Higini Angles,
Robert Gerhard i Victoria de los Angeles, aixi com d’associacions com Amics de
I’Art Nou (ADLAN) i Discofils Associacié Pro-Musica, obtenim un retrat acu-
rat del paper que va tenir Ars Musicae en una doble direccié.

Per una banda, trobem la voluntat d’introduir a casa nostra la practica de la
interpretacié de musica antiga amb criteris historicistes. Per ’altra, hi ha també
’objectiu de donar a coneixer fora d’Espanya aquest patrimoni Si fins llavors els
esforcos s’havien centrat de manera no tnica, pero si ‘majoritaria, en la recerca
documental i la recuperacié del patrimoni musical mltJaHQant sobretot edicions,
Ars Musicae inaugura de manera estable una etapa en queé es vol portar la recerca
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prévia a la practica interpretativa, mitjangant concerts i enregistraments. La bona
relaci6 amb la presidenta honorifica del grup, Victoria de los Angeles els va per-
metre publicar discos i fer actuacions a I’estranger que van tenir un impacte fins
llavors 1n1mag1nable per aun grup d’aquestes caracteristiques.

Un breu repas cronologic no pot deixar d’esmentar que el primer concert pu-
blic de la formaci6 té lloc el 1936, en el marc del Congrés de la Societat Internacio-
nal de Musicologia celebrat a Barcelona. Després del paréntesi de la guerra, el 1941
reprén Pactivitat concertistica en domicilis particulars 1 el 1944 ofereix un concert
a Madrid. El 1953 grava per a la BBC, el 1960 participa en el festival d’Edimburg i
el 1979 es dissol i dona el fons instrumental al Museu de la Misica de Barcelona.

6.4. LA RECERCA SOBRE JAzZZ A CATALUNYA. ESTAT DE LA QUESTIO, PERSPECTIVES I
OBJECTIUS

Jaume Carbonell

Universitat de Barcelona

La urgencia del titol vol reflectir la necessitat de replantejament i d’obrir
perspectlves en els estudis i la recerca sobre jazz a Catalunya. No fa pas gaire que
les masiques populars han rebut ’atencié 1 la mirada del mén academic i a casa
nostra, molt recentment. Aquest breu lapse de temps, que no va gaire més enlla
d’un decenni, pot justificar 'escassa preséncia d’estudis rellevants sobre jazz en el
context cientific, especialment en I"ambit catala. Massa sovint el marc referencial
de les musiques populars (urbanes, especialment) en el terreny editorial, ha estat
la divulgacié. L’amateurisme, el diletantisme, la critica o el per1odlsme, en el mi-
llor dels casos, van deixant pas, sortosament cada vegada més, a especialistes que,
en la mesura que el mercat editorial ho permet i que les revistes cientifiques ho

consideren oportd, van donant llum a estudis i treballs que tendeixen a una certa
normalitzacié de objecte d’estudi en ’ambit cientific. Obviament la i integracio
del jazz, com de les altres musiques populars, en els plans d’estudis superiors ha
tingut un efecte positiu determinant. Cada vegada és més freqient llegir treballs
de final de grau o de master i tesis doctorals sobre jazz i altres geéneres afins.
L’obertura de possibilitats en la publicacié digital també ho ha afavorit. Potser no
tant a Catalunya i, poc encara, sobre Catalunya.

Ens calen estudis actualitzats de caracter general sobre el jazz a Catalunya en
els seus diversos aspectes, i també monografies: les orquestres, els musics, els re-
pertoris, els moviments i les tendeéncies de cada periode, perd també els espais, els
locals, les entitats, els festivals, les caves de jazz (bot clubs) 1 la seva geografia, les
relacions entre elles 1 les d’altres paisos; monografies territorials o locals. Terras-
sa, Granollers, Reus i moltes altres ciutats que van tenir i tenen activitat jazzistica
mereixen que s’estudiin exhaustivament. El camp és infinit, i les perspectives 1
possibilitats s6n llamineres 1 abundoses. El nostre paper com a docents i investi-
gadors obviament és el de formar 1 produir, perd també el d’incentivar i promou-
re estudis, perque ’objecte d’estudi prou que s’ho val.
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SESSIO 7: LA MUSICOLOGIA BALEAR

7.1. ELS ARXIUS PRIVATS I LA NECESSITAT D’UN MARC DE PROTECCIO. ELS CASOS DELS
ARXIUS FAMILIARS DE ROsA MESTRE 1 MATILDE ESCALAS

Barbara Duran

Grup de Recerca en Etnopocetica de les Illes Balears

Institut de Musicologia Pau Villalonga

Un petit plec (trenta-set fulls) de partitures manuscrites i signades per Rosa
Mestre, regal d’un familiar dedicat a la compravenda de llibres i papers antics, fou
identificat el 2020 en ’arxiu personal de Barbara Duran. El cataleg de les obres de
Mestre incorpora aixi Memento mei Deus, una Fuga a 4 veus, un Credo in unum
Deum iun Minunetto i Gavota per a conjunt instrumental.

Joan Ciria estudia la figura d’aquesta compositora.* Amiga de Noguera i
altres musics, amfitriona de nombroses trobades musicals privades, fou la prime-
ra dona de Balears que va escriure una sarsuela, Lily, i la seva musica, fins i tot, va
ser portada a Exposicié Universal de Chicago. Ciria va elaborar bona part del
seu estudi a partir de dos arxius privats: el de Pep Lluis Riera i el de Bel Fiol. A la
mort de la compositora, la possessié de son Ametller, on vivia (just a la vora de
Palma), fou urbanitzada i es va convertir en el barri d’Es Viver. La biblioteca del
gran casal fou espoliada i es vengueren papers, llibres i objectes. Mitjangant
aquests tres arxius personals (Duran, Fiol 1 Riera) s’ha pogut completar I’obra de
Mestre, molt interessant per a coneixer el Modernisme a Mallorca.

Un cas semblant és I’arxiu que contenia les obres de Matilde Escalas (Palma,
1870-1936). Compositora dotada, els seus renebots Roma Escalas 1 Teresa Escalas
conten que bona part de les seves peces 1 documents acabaren depositats en un
magatzem, després que cal Reiet, el casal familiar de Santanyfi, fos venut. Ells re-
cuperaren com pogueren les restes d’una important biblioteca i solament la seva
sensibilitat i formaci6 personal evita la desfeta d’aquest arxiu.

Aquests dos casos tornen a evidenciar la necessitat de crear consciéncia so-
bre la conservacié de fons privats que acaben desmembrats 1 perduts, car legal-
ment pertanyen als hereus. Les arxiveres Pilar Castor i Irene Bruges suggeriren
algunes idees que inspiren les propostes segtients:

— la seleccié i catalogaci6é adequades per prioritzar arxius més especifics o
rars, com els musicals;

— P’ajuda d’arxivers itinerants, que foren presents en el Pla de Mallorca anys
enrere de manera mancomunada entre els ajuntaments i que facilitarien la tasca;

— les prestacions de caracter social o cultural o el deslliurament de determi-
nats imposts per als hereus, amb la condicié de conservar els arxius disponibles
per a consulta.

4. Joan Ciria 1 MAIMO, Aproximacié al misic Rosa Mestre: Ciutat de Mallorca 1875-1972,
Palma, Fundacién Barceld, 2019, 35 p.
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En tot cas, des de les institucions locals i regionals es podrien dissenyar ac-
cions protectores, com campanyes de sensibilitzacié des de les biblioteques i la
previsid, 1 apropar-se a propietaris o hereus d’arxius desitjables, abans de la seva
desaparicié.

7.3. LA MUSICA CONTEMPORANIA A MALLORCA EN EL MARC DELS ENCONTRES DE
ComPOSITORS (1980-2020)

Joan Antoni Ballester

Conservatori Superior de Misica de les Illes Balears

Institut de Musicologia Pau Villalonga

Els Encontres de Compositors encetaven el seu cami el 1980, organitzats per
la Fundacié6 ACA (Area de Creacié Actstica) i pel seu artifex, Antoni Caimari
Alomar, que ’havia constituida un any abans. Durant aquests més de quaranta
anys, la Fundacié ACA ha organitzat anualment el festival Encontres de Compo-
sitors, que ha esdevingut el principal catalitzador de la creaci6 contemporania a les
Illes en les darreres quatre decades. A partir de I’empenta cultural que van suposar
la transicid 1 ’Estatut d’Autonomia, aixi com el boom de la construccié dels anys
noranta, entre altres factors, els Encontres han situat Mallorca com un dels centres
de la musica contemporania del pais. Aixo ha possibilitat que, en les darreres de-
cades, s’hagi donat una «escola compositiva mallorquina» lligada als centres 1 les
flgures capdavanteres d’ aquesta disciplina a escala nacional.

Aquesta comunicacié proposa una mirada estadistica a partir dels repertoris
programats en cada un dels cicles, per tal de contixer les diferents estrategies de
programaci6 adoptades pels programadors del festival durant aquestes quatre de-
cades 1 poder aproximar-nos, des d’'una metodologia quantitativa, a autors, obres
i programes. En el transcurs de I’estudi s’han analitzat dos-cents seixanta-cinc
programes corresponents als cicles del festival entre 198012018, en els quals s’han
interpretat més de mil tres-centes obres de més de quatre-cents cinquanta autors.
El coneixement objectiu d’aquestes dades i la seva analisi ens desvetllen estrate-
gies programatiques que van des de propostes monografiques dels grans autors
nacionals —en els inicis del festival—, la lenta internacionalitzacié del festival,
aixi com la gradual inclusié d’autors locals 1 dones compositores. De la mateixa
manera, també s’observa I’adequacié del festival als temps de bonanga economica
—que a Mallorca va tenir el seu zenit a la meitat dels anys noranta del segle xx—,
aixi com a les eépoques de pocs recursos, especialment a partir de la crisi financera
de 2008.

En definitiva, en aquesta comunicacié hem volgut fer explicites les maneres
de fer de cada un dels vuit programadors que han passat per 'organitzacid del
festival durant aquests quaranta anys, aixi com les seves fonts, influéncies 1 inte-
ressos envers la musica de nova creacid i el fonament d’aquesta entre els composi-
tors 1 interprets locals.
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7.4.  CANVIS DE PARADIGMA EN LA MUSICA TRADICIONAL MALLORQUINA: DE LA DES-
COBERTA DEL PATRIMONI FOLKLORIC A LA REAFIRMACIO DE LA IDENTITAT ILLENCA
Francesc Vicens Vidal

Universitat de les Illes Balears

Durant els dltims vint anys la musica tradicional de Mallorca ha donat lloc a
un canvi de parad1gma ha passat de ser un objecte d’estudi etnograflc a ser un
objecte d’inspiracid, gairebé de culte, per a tota una generacié de musics que con-
formen el panorama actual de la musica popular illenca.

Aquest procés, que també s’ha donat en el mén del cinema i de les arts plas-
tiques, ha estat especialment prolific en ’ambit de la musica, fins al punt que s’ha
manifestat en distints generes 1 estils, tots ells marcats per una decidida voluntat
de reafirmar una identitat illenca basada en la defensa dels valors de la propia
culturaien la critica social propiciada per l’imperatiu del model economic.

El canvi observat en la concepci6 de la musica tradicional es justifica per dis-
tintes raons: per una banda, la majoria dels protagonistes que varen esdevenir in-
formants pels estudis folklorics de la segona meitat del segle xx, aquells que varen
viure el procés de mecanitzacié del camp i la immigracié massiva a I’urbs, ja han
mort, i per I’altra, els alts indexs de massificacié relacionats amb el turisme han des-
pertat la necessitat de reforcar els vincles dels habitants de Iilla amb els seus refe-
rents culturals.

L’aportacié presentada en el marc del I Congrés Internacional de la Societat
Catalana de Musicologia mostrava de quina manera el canvi generacional d’estu-
diosos de la musica tradicional a I'illa de Mallorca també va anar acompanyat d’un
canvi de visi6 de 'objecte d’estudi.

Aquest canvi s’ha fet visible amb la modificacié de la terminologia. Alesho-
res, I’objecte d’estudi era «la musica tradicional» 1 incloia unes expressions ben
acotades en I’espai i el temps, definides per unes estetiques rapidament identifica-
bles; en canvi, ara parlem de la «<musica d’arrel», un terme ampli que serveix per
referir-se a tot el ventall d’activitats musicals de nova creacié perd inspirades en
antigues expressions musicals genuines.

Durant les darreres décades s’ha passat d’estudiar un repertori ben definit 1
acotat de la musica tradicional —les tonades del camp, el Cant de la Sibilla, la
glossa improvisada, les cangons de bressol, el ball de bot, etc.— a convertir-lo en
un material d’exploracié artistica que ha donat lloc a multiples expressions de
nova creaci6 de contingut ideologic i identitari.

D’aquesta manera la musica tradicional a la Mallorca del segle xx1 ha esde-
vingut un nou objecte de la cultura, inspirat en referents d’un passat recent, i al-
hora s’ha convertit en un pretext per a la creaci6 artistica contemporania.
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7.5. LA MUSICOLOGIA A MENORCA: UNA PANORAMICA DE PASSAT, PRESENT I FUTUR
Jordi Orell i Eulalia Febrer Coll
Grup de Recerca Musicologica de Menorca. Institut Menorqui d’Estudis

Tot i l'interes i la presencia de la recerca musical a Menorca, la musicologia
menorquina s’ha desenvolupat de forma modesta fins recentment. Ens acompa-
nyen obres de referéncia com les contribucions de Julid i Segui a la historia propia
amb el diccionari Miisica i miisics a Menorca (2010) i els dos toms d’Historia de la
Miisica dins I’Enciclopeédia de Menorca (2012, 2015), o recopilacions de cangons
populars com la de Francesc Camps i Mercadal, Andreu Ferrer Ginard o Deseado
Mercadal Bagur. No podem obviar, tampoc, la feina de misics com Bartomeu
Llompart Diaz, Bep Cardona Truyol, Xavier Martin Martinez o Natalia Sans
Rosselld, que han tingut un rol essencial en el manteniment i ’organitzacié de
materials presents en diversos indrets illencs.

Tanmateix, ha estat a partir d’anys més recents, i amb el suport de I'Institut
Menorqui d’Estudis, que aquestes propostes descentralitzades s’han anat conso-
lidant. Durant la decada passada, obres de musics 1 musicolegs balears comenca-
ren a ser editades 1 publicades de forma més recurrent, incloent-hi la recerca de
Francesc Herndndez Sanz El Teatre Principal i 'opera a Mad (2001) o la de Porte-
lla Coll, Folkis i moderns. L’aventura de la misica moderna a Menorca (1940-
1980) (2010).

L’any 2014, arran de linterés de musicolegs menorquins formats fora de
I'illa, es funda el Grup de Recerca Musicologica de Menorca, que ha propiciat la
trobada i posada en comt d’investigadors amb diversos interessos, i la promocié
de projectes collaboratius, com la recentment publicada revista Papers (2021), de-
dicadaal’ etnomuswologla illenca.

L’arribada constant de nous membres al Grup omple amb noves iniciatives
la contribucié al coneixement musical propi, que inclou des de treballs de fi de
grau fins a publicacions independents com la referent a Margalida Orfila Tudur{
(tesi doctoral en curs d’Isabel Félix Riera) o el music de jazz Lloreng Torres Nin
(Lloreng Torres Nin. Mestre ‘Demon’, de Bep Cardona Truyol, 2021).
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SESSIO 8: INSTITUCIONS MUSICALS I FONS PARTICULARS

8.1. EL FALLIDO PROYECTO DE PIERMARINI PARA UNIR LA REAL CAPILLA Y EL CON-
SERVATORIO DE MADRID

Carlos Moliner

Conservatorio Elemental de Musica de Calahorra (La Rioja)

En la seccidon Real Capilla del Archivo General de Palacio (AGP), legajo 1132,
se conserva un expediente bajo el titulo Proyecto para unir el Conservatorio d la
R.! Capilla presentado por su director. Un prospecto del mismo demostrando los
gastos de aq." establecimin.” Plantilla de él y otra del nuevo arreglo que se propone
p.“dho. Conservatorio. Estamos en 1834 y el 77 % de los mtsicos de la Real Capi-
lla son separados de sus plazas «sin sueldo, emolumento ni consideracién alguna».

Piermarini asimila al Conservatorio la Real Capilla y Cdmara. Se recoge una
serie de articulos con la naturaleza, la organizacidn, los presupuestos y el regla-
mento de la institucién. El Conservatorio depende de la Mayordomia Mayor, sus
presupuestos del Real Tesoro y los empleados tienen el estatus de los de la Real
Casa.

Maestros y alumnos del Conservatorio forman la orquesta, la Compaiifa Real
de Opera y la compafifa teatral «exclusivamente al servicio de la Real Persona de
S. M.». Solo capellanes de honor y altar quedan bajo la autoridad del patriarca.

La plantllla estd formada por cincuenta empleados. El maestro de composi-
cién lo serd de la Capilla y compositor de cimara. Los maestros de piano, orga-
nistas. El primer violin, director de la orquesta, y el segundo, su concertino. Hay
dos maestros de cada especmhdad primero y segundo en la orquesta. Otros vein-
titrés empleados se encargan de la administracién. La orquesta tomard, de entre
los alumnos, ocho violines, dos violas, un tercer violonchelo y contrabajo, dos
trompas y un tercer trombon.

En las voces propone mujeres para tiples y contraltos, y alumnos para los
coros. Piermarini, sospechando polémica por la entrada de mujeres a la Capilla,
opina: «El tnico medio de que S. M. este servida con el debido decoro, es el de
admitir alumnas, pero en tribuna separada. Puede que algunos critiquen: ¢y qué
es lo que la perfidia no critica?».

Los puestos los nombrard Piermarini. Los empleados estin obligados a asis-
tir a todos los servicios que serdn cuando designe la reina. En la Compaiifa de
Teatro los profesores deben «ensefiar, salir al Teatro y dirigir la escena». Hay tres
apuntadores «con la obligacién de copiar musica [...] el primero con la obligacién
de tocar los timbales en las orquestas».

Se suprimen los uniformes de la Real Capilla y Cdmara, adoptando el del
Conservatorio. Se creard una calcografia musical. Los archivos de la Capilla y la
Cémara se establecerdn en el Conservatorio.

El presupuesto del proyecto es de 492.400 reales, superior a la suma de Capi-
lla y Conservatorio, y no pudo salir adelante. Piermarini propone una orquesta
de cincuenta y cuatro musicos frente a los treinta y seis efectivos que quedaron
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finalmente en la Capilla. Se propone centralizar toda la actividad musical de la
Casa Real en el Conservatorio, bajo la direccién de Piermarini.

8.2.  EL LLEGAT LITURGIC I MUSICAL DE L’ScoLA CATALANA DE RoMma (1523-1908):
ESTAT DE LA QUESTIO

Moriah Ferrus

Doctorant al Departament d’Historia de I’Art i Musicologia de la Universitat Au-
tonoma de Barcelona

El present treball de recerca doctoral té per objectiu recollir 1 catalogar el
llegat tant tangible com intangible que s’ha preservat de I’Scola (sinagoga) Catala-
na de Roma. L’Scola Catalana era una de les Cinque Scole (Scola Castigliana, Sco-
la Siciliana, Scola Nuova, Scola Tempio 1 Scola Catalana) del gueto de Roma. La
sinagoga dels catalans va estar en funcionament del 1523 al 1908.

Aquesta recerca esta orientada en quatre ambits:

1. Objectes rituals de I’'Scola Catalana conservats al Museo Ebraico di Roma.

2. Fons documental de I’'Scola Catalana conservats a I’Archivio Storico de-
lla Comunita Ebraica di Roma (ASCER) i1 a la National Library of Israel (NLI).

3. Fonts orals preservades a I’Accademia Nazionale di Santa Cecilia de
Roma, enregistrades per ’etnomusicoleg Leo Levi a mitjans del segle xx.

4. Altres manuscrits relacionats conservats a la Biblioteca Apostolica Vati-
cana.

8.3. EL FONS MUSICAL DEL NOTARI FELIP PONs (SEGLE X1X) A Mas TORRO (Barx
EMPORDA)

Anna Maria Anglada

Universitat Autonoma de Barcelona

A les golfes de Mas Torr6 hi va apareixer un conjunt de manuscrits musicals
pertanyents al fons del notari Felip Pons i Pujadas (1811-1882), de la Bisbal. La
seva casa va ser venuda pels seus hereus a mitjans del segle xx 1 el seu patrimoni
personal i familiar va acabar en un bagul a la casa situada a Sant Climent de Peral-
ta (Baix Emporda).

La signatura de Felip Pons es constata en diversos manuscrits holografs del
Fons Cabrera de I’Arxiu Comarcal del Baix Emporda, en una aria de ’opera 71
Templario de Nicolai i en algunes peces per a piano de ’0pera Atrila de Verdi. La
troballa sorgi buscant parallelismes o contrastos de tipologia musical en les estan-
ces dels hisendats gironins.

Per a la resolucid d’alguns enigmes s’han connectat aquests manuscrits amb
altres fons emmarcats en el segle x1x i dins ’ambit geografic del Baix Emporda,
objecte de la meva tesi doctoral. L’estudi i la catalogacié d’aquest fons ha de per-
metre descobrir la funcionalitat del seu contingut, els instruments, el repertori i
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els interprets. Es mitjancant el repertori, basat en les musiques de I’¢poca, que
descobrim els gustos de la societat bisbalenca durant el segon terg del segle x1x.

La troballa en aquest fons d’uns valsos per a musica militar, amb composicié
i arranjaments de Domenec Murtra, mestre de cant de Figueres, amb data 1839,
sorpren, donada la distincia que es produeix entre Figueres i la Bisbal, sense cap
nexe d’unié aparent. No obstant aixo, el fil familiar magnificava la relacié del no-
tari Pons amb la musica. El seu germa Francesc era’obtentor de la cabiscolia de la
collegiata de Vilabertran, a prop de Figueres, i els examinadors per al beneficiat
anterior eren Antoni Bonet i Domeénec Murtra, organista i mestre de cant, respec-
tivament, de Figueres. El perfode és entre 1835 i 1840; per tant, é molt probable
que la relaci6 d’aquestes composicions vingués donada per aquest fet.

La musica religiosa disseminada en el fons s’atribueix a mossén Carlos Tor-
r6 Sabefia (1837-1907), germa de I’hereu de Mas Torr6, que estigué molts anys a
Peratallada. La resta de partitures impreses de la sala del piano eren propietat
d’Encarnacién Fernandez, fillastra del notari Pons i casada amb I’hereu Torré.

Com a conclusi6 es resol que Mas Torrd alberga tres fons de diferents pro-
cedencies: en primer lloc, el de Felip Pons, format per les particelles de musica
instrumental per a banda, més la partitura general dels valsos de Domeénec Mur-
tra; en segon lloc, hi ha la petita colleccié de les partitures impreses per a piano
d’Encarnacién Fernandez, 1, en tercer lloc, hi resta el fons de mossén Carlos Tor-
16, format per musica religiosa, a excepcié d’algunes obres de musica profana.

8.4. LA LLARGA RECEPCIO DEL REPERTORI CLASSIC VIENES A BARCELONA A TRAVES
DE LA FAMILIA TUSQUETS (1780-1880)

Lluis Bertran i Oriol Brugarolas

Instituto Complutense de Ciencias Musicales

Universitat de Barcelona

Fins I"dltim terg del segle x1x, el repertori classic vienes va brillar per la seva
absencia en I'oferta musical pubhca de Barcelona. Tanmateix, en les primeres de-
cades del segle, abans fins i tot que alguns critics comencessin a reivindicar-lo a la
premsa, aquest repertori havia penetrat en alguns espais domestics 1 religiosos de
la ciutat com a resultat de les estrategies de distincié d’un determinat sector de la
societat melomana de la ciutat. Gracies a la identificacié d’una part de la colleccié
musical de la familia Tusquets i al buidatge de documentaci6 i premsa barcelonina
del segle x1x, proposem reconstruir la trajectoria de tres generacions de la familia
Tusquets en la practica i promocid del repertori vienes entre 17801 1880. L activi-
tat musical de la familia Tusquets 1 del seu entorn més proper ens sembla un cas
exemplar d’unes modalitats determinades de relacié amb aquest repertori, pro-
pies del segle x1x, canviants en el temps 1 caracteritzades, en un primer moment,
per I’abséncia de pubhc1tat A través de Pestudi d’aquests agents, del seu paper i
dels discursos que acompanyaven la seva activitat, podem reconstruir el complex
cami pel qual aquest repertori va passar, de tenir consideracié d’utillatge didactic
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o professional a ser repertori de consum per a un pliblic ampli. Aspirem, final-
ment, a problematitzar la funcié social d’aquestes practiques musicals en el marc
barceloni i les 1mphcac1ons del seu lliscament progressiu cap a I'esfera publica en
relacié amb la inscripcié socioecondmica, politica, cultural i de genere dels seus
protagonistes. En suma, amb una aportacié al sempre fragil relat de les practiques
musicals privades al segle X1, volem contribuir a la comprensié de la consolida-
cid, a Barcelona, del canon classic vienés com un procés de llarga durada.
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SESSIO 9 (RENAIXEMENT 1): RENAIXEMENT MUSICAL
I GEOLOCALITZACIO

9.1.  EL PENSAMIENTO MUSICAL EN EL RENACIMIENTO: DEL PARADIGMA ITALIANO A
LA EUROPA ABIERTA

Santiago Galdn Gémez

Taller de Misics. Escola Superior d’Estudis Musicals de Barcelona

La investigacién musicolégica tradicionalmente ha relatado la renovacién de
la ensefianza musical entre los siglos xv y xv1 desde la perspectiva italocentrista,
en la que las figuras del pensamiento musical relacionables con los centros cultu-
rales del Renacimiento italiano han dominado el relato, eclipsando con la luz del
«humanismo musical» a los autores activos en otras zonas europeas.

Proponemos revisar ese paradigma, cuestionando el esquema tradicional de
centro y periferias para valorar en justicia a los autores activos en centros de ense-
fianza de las coronas de Castilla o Aragén, cuya actividad produjo figuras tan
transcendentes a nivel internacional como Ramos de Pareja, o de prestigio igual-
mente reconocido como Guillermo de Podio. Pero otras 1nsuflclentemente estu-
diadas, como Pedro de Osma en el contexto salmantino del momento.

Se propondri trasladar el foco a las décadas centrales del siglo xv, momento
en que se formaron estos pioneros responsables de los posteriores, novedosos y
reformistas esquemas propios del pensamiento musical y caracteristicos de la teo-
ria y la prictica musical calificadas de humanistas y renacentistas. De su obra sur-
gen planteamientos, a menudo polémicos, que se difunden y conocen a nivel pe-
ninsular y luego continental, para pr0p101ar la fructifera asociacién de teorfa y
préactica musical caracteristica de la musica del siglo xv1.

9.2. LA GEOLOCALIZACION DE LOS CONVENTOS ACTIVOS EN LA BARCELONA DEL SI-
GLO XVI Y SU CONTRIBUCION A LA VIDA MUSICAL URBANA

Ascensién Mazuela-Anguita

Universitat de Granada

Esta comunicacién presentd la aplicacién de geolocalizacion Urban con-
vents and music networks in early modern Barcelona (http://arcg.is/14e55P), de-
sarrollada como un tipo de prueba de concepto (proof-of-concept) en el marco de
mi investigacién sobre mujeres en espacios conventuales y las redes musicales
de Barcelona a inicios de la edad moderna. Esta sencilla aplicaciéon permite obser-
var la ubicacién de los conventos activos en la Barcelona del siglo xv1 sobre el
plano actual de la ciudad, enlazando estos puntos geogrificos con documentos de
archivo procedentes de las instituciones conventuales representadas e imdgenes.
Tras analizar brevemente los objetivos de la investigacion a la que esta aplicacion
sirve como herramienta tecnoldgica, se explicaron las caracteristicas de la app y el
proceso de elaboracién de esta utilizando software en el dmbito de los sistemas de
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informacién geogréfica. Finalmente, se mostré de qué maneras la aplicacion re-
sulta de utilidad para afiadir nuevas perspectivas a la investigacién, establecer vin-
culos entre pasado y presente, y reflexionar sobre el significado de los sonidos
urbanos entonces y ahora.

La mayor parte de los edificios conventuales de la Barcelona del siglo xvr
han desaparecido, por lo que es necesario consultar evidencias artisticas del perio-
do o bien posteriores dibujos, grabados y fotograffas para obtener detalles de su
localizacién y apariencia. La implementacién de esta aphcamon ha permitido reu-
bicar estos espacios conventuales posibilitando la superposicién de diferentes ca-
pas en el mapa y la visualizacién del recinto urbano de entonces y el de ahora, lo
que contribuye a entender el significado de los sonidos urbanos del pasado. A
inicios de la edad moderna, las ciudades hispénicas se convirtieron en «teatros»
para el ceremonial, y los espacios urbanos eran lugares donde se negociaba el po-
der a través de eventos en los que el sonido jugaba un importante papel solemni-
zador. Focalizdndose en esta dicotomia dentro fuera, en la comunicacién se ofre-
cieron ejemplos que ilustran las diferentes estrategias que utilizaban las monjas
para contribuir, a pesar de las limitaciones espaciales y la clausura, al paisaje sono-
ro urbano y exhibir su estatus social a través del sonido. Las herramientas tecno-
16gicas que proporcionan los sistemas de informacién geogrifica son de enorme
utilidad para evaluar espacialmente esta contribucién, lo que podria enriquecer
las perspectivas académicas que tenemos de la vida musical de la Barcelona de
inicios de la edad moderna.

9.3. L’0CUPACIO DE L’ESPAI URBA A TARRAGONA: LA GEOREFERENCIACIO DE CIR-
CUITS PROCESSIONALS I LA SEVA AFECTACIO AL PAISATGE SONOR, C. 1400 - ¢. 1700
Sergi Gonzilez Gonzilez

Doctor per la Universitat Autonoma de Barcelona

Les humanitats digitals proporcionen una quantitat considerable de recur-
sos per a I’estudi i ’analisi del paisatge sonor. En aquest sentit, I’entorn GIS (sis-
tema d’informacié geografica) ofereix tota una seérie de possibilitats i eines que
ens permeten sistematitzar 1 enllagar pardmetres, de tal manera que es convertei-
xen en una ajuda inestimable per a I’extracci6 de dades i la seva analisi. A partir de
la georeferenciaci6 de planols antics, podem establir un sistema de comunicacié
estandard (*.csv) que ens permet 'intercanvi d’informacié entre les diferents pla-
taformes que es fan servir. Es presenten els resultats de la georeferenciacié de tota
una série de processons a la ciutat de Tarragona. La ciutat, els dies festius, alterava
substancialment el seu paisatge sonor; apareixien nous sons i desapareixien els
sons quotidians propis de ciutat, molts d’ells generats per les activitats laborals
dels gremis. La densitat sonora que oferien alguns espais, I’area d’influéncia, els
recorreguts processionals i la barreja dels sons naturals de la ciutat amb els festius
son facilment analitzables amb els recursos que ens ofereix 'entorn GIS. Aquesta
comunicacié combina I'estudi historic de les diferents fonts musicologiques, em-
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plagades dins de ’ambit urba, amb les noves tecnologies que les eines informati-
ques ens proporcionen, la qual cosa permet obrir nous reptes i fronteres d’inves-
t1gac1o per a ’analisi de dades 1 per a ’estudi del paisatge sonor i de les comunitats
acustiques urbanes.

9.4. ‘FOR WHOM THE BELLS TOLLS: (GEOLOCATING ACOUSTIC COMMUNICATION
AND THE DENSITY OF MUSICAL EXPERIENCE IN SIXTEENTH-CENTURY BARCELONA

Tess Knighton

Institucié Catalana de Recerca 1 Estudis Avancats

Universitat Autonoma de Barcelona

This paper presents new research into the daily musical experience of six-
teenth-century Barcelona as heard through the sounds and musics generated by
the everyday occurrence of death. It brings together analysis of hundreds of wills
of inhabitants of the city and other sources with the records of funerary ceremo-
nies (funeraries) of the largest parish in Barcelona, that of Santa Maria del Pi.
These concise documentary references to the vigils, administration of last rites,
burial processions, funerals and anniversaries or commemorations are embedded
in the parish community, giving not only names, social status and/or professions
of the moribund and deceased, but also the location as to where the vigil, death,
funeral and burial occurred. This allows the historian to map how acoustic com-
munication radiated from and back to the parish church, and the density of sonic
activity along the routes taken to and from the dwellings of individual members
of the community. In addition to the sounds of bells, prayers, concerted footfall
and the metallic chink of the censer, these sound paths involved music of various
kinds, from plainchant to polyphony, all of which held meaning and emotional
resonance for those who heard them, whatever their place in urban society. Digi-
tal cartography tools such as Georeference, Instamaps and Nodegoat, connected
to an analytical database, not only enable location of performative spaces and the
visualisation of parish and confraternal acoustic communities, but also help to
connect the modern historian to the networks and practices that shaped the
soundscape competence (Truax, 1994/2001) of parishioners.
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SESSIO 10 (RENAIXEMENT 2):  NOVES APORTACIONS;
APLICACIONS TECNOLOGIQUES, DIDACTIQUES I FONOGRAFIA

10.1. NUEVOS DATOS SOBRE LA OBRA DEL COMPOSITOR JOAN PujoL (1570-1626)
EN ZARAGOZA

Carmen Alvarez Escandell

Universitat de Castella-la Manxa

A partir de las fuentes que mencionaba Higini Anglés cuando inici6 la Ope-
ra omnia, de Joan Pujol, se estd realizando un trabajo de recuperacién de la obra
del compositor cataldn producida durante su periodo como maestro de capilla de
la iglesia de Nuestra Sefiora del Pilar de Zaragoza.

Los trabajos de Angles indicaban tres fuentes con composiciones de Pujol
guardadas en El Pilar; pero ninguna de estas piezas fue estudiada en sus trabajos.
Tampoco los estudios posteriores tratan estas fuentes, a excepcién de los de Pe-
dro Calahorra, que proponia un breve estudio y transcripcién del Liber genera-
tionis, en el primer volumen de Polifonia aragonesa.

Hasta la fecha, los trabajos que se realizan en el archivo han dado lugar al
estudio y la transcripcidn de una de las citadas obras, la Letania de Nuestra Serio-
ra (Gnica copia conocida, en ms. 18 de Zaragoza). Se trata de una obra de gran
envergadura, posiblemente una de las més largas a cargo del compositor, escrita
para dos coros diferenciados y acompafiamiento instrumental. Ademds, tras este
estudio, la pieza fue comparada con otra letania, en el mismo cédice, con rasgos
semejantes y que permanecia sin autoria, dando este andlisis como resultado la
conclusién de que se trata de una segunda versién de la misma obra, ya que, aun-
que cuenta con otra letra, la musica presenta muy pocas modificaciones con res-
pecto a la letania estudiada inicialmente.?

Hasta el momento, se ha localizado en el archivo una nueva fuente (aunque
incompleta) con obras del compositor en polifonia. Este cdice, el ms. 22, perma-
necia sin autoria, pero tras una buisqueda en otras secciones del archivo, se halla-
ron dos cuadernillos que, una vez analizada la correspondiente comparativa de
caligrafia, musica y letra, se reconocieron como parte del mismo, al que se inte-
graron. Por suerte, estos cuadernillos si que mantenian la autorfa del compositor
y han dado como resultado seis nuevas piezas a cuatro y cinco voces. A pesar de
haber afiadido dos nuevos cuadernillos, el cédice contintia incompleto de mo-
mento. Actualmente, preparo las piezas correspondientes a este libro para su pu-
blicacién.

Con este trabajo de investigacidn, se espera poder abarcar la totalidad de la
obra de Joan Pujol conservada en el Archivo de Misica de las Catedrales de Zara-
goza, aportando nuevas piezas al repertorio del compositor.

5. Transcripcién y datos de las dos letanfas en: Carmen ALvAREZ EscANDELL, «El cantoral
E-Zac, C-3 Ms 18 de Zaragoza, con obras de Morales, Guerrero, Victoria, Pujol y Berges», Cuadernos
de Investigacion Musical, 14 (2022), p. 115-187.
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10.2.  EL TRATAMIENTO DEL MATERIAL POLIFONICO Y EL ESTILO DE LAS MISAS DE
PEDRO FERNANDEZ BUCH (C. 1574-1648): UNA APROXIMACION ESTADISTICA

Maria Elena Cuenca Rodriguez

Universitat Autonoma de Madrid

Pedro Fernindez Buch (c. 1574-1648) fue un comp051tor riojano (de ascen-
dencia flamenca) que tuvo cierta importancia en su época. E]erc10 cOmo maestro
de capilla de la colegiata de Toro y de las catedrales de Santo Domingo de la Cal-
zaday Siglienza. Su corpus —que alberga en torno a cien composiciones poliféni-
cas de cuatro a ocho voces— todavia sigue inédito y se conserva principalmente
en manuscritos de los archivos eclesidsticos de las catedrales de Segovia, Sigiienza,
Zaragoza y la colegiata de Pastrana. Cuenta con bastantes obras de cardcter litir-
gico, entre ellas, seis misas. En este estudio pondremos en su posible contexto li-
tirgico estas obras y profundizaremos en el estilo individual de aquellas que se
basan en motetes de Francisco Guerrero: las misas Tota pulchra es Maria (a cin-
co), Virgines pmdentes (a cuatro), Gloriose confessor Domini (a cuatro) y Sancta
Maria succurre miseris (a cuatro). Para ello, analizaremos el tratamiento del mate-
rial polifénico prestado de algunos movimientos, a través del andlisis de pardme-
tros musicales y del software de andlisis digital, CRIM.

Estas cuatro misas sobredichas son de imitacién, basadas en motetes de
Guerrero, y todas ellas reflejan un conocimiento completo de las reglas contra-
puntisticas de su época y la asimilacién del estilo del compositor sevillano. Sin
embargo, en las misas de Ferndndez Buch, la relacion de la musica con el texto no
es tan estrecha como en las de su antecesor. En ellas se muestra ya una visiéon mas
vertical de la armonfa caracteristica de los primeros compositores barrocos del
siglo xviI e incluso se exhibe la policoralidad en la Missa de batalla (a ocho voces).
Sus melodias no son demasiado expresivas y tiende mucho més a la homofonia
que su antecesor, por eso el ambitus también tiende a ser mas reducido. En esto
ademds influye su escasa variabilidad ritmica: en €l predomina la sincopa y valores
mis largos que los utilizados por Guerrero.

También observamos el predominio de la forma fuga en todas las misas y
motetes como recurso contrapuntistico predominante. Existe una menor variabi-
lidad de entradas flexibles, a diferencia de Guerrero, lo que hace su estilo més rigi-
do a nivel contrapuntistico. Fernindez Buch introduce cadencias de manera més
frecuente que Guerrero en sus motetes, a excepcion de la misa Virgines prudentes.
Por otro lado, observamos también que la cadencia auténtica es la mayor repre-
sentada en todas las obras estudiadas, continuada por la cliusula vera.

El hecho de que Ferndndez Buch no pudiese haber conseguido publicar su
obra, como otros compositores coetdneos y anteriores, pudo haber sido el motivo
por el que este corpus cayera en el olvido. Sin embargo, es un compositor que
merece volver a ser programado, analizado y estudiado en el dmbito de la musica
del Renacimiento hispano.
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10.3. Music21 EN EL AULA: UNA APLICACION A LA MUSICA DEL RENACIMIENTO
Pablo Lépez Rocamora
Universitat de Murcia

Desde hace algo mas de dos décadas se experimenta un proceso de codifica-
cién de repertorios musicales exponencialmente creciente que ha llevado de su
mano una fuerte necesidad de anilisis de dichos datos. De esta manera, proyectos
de codificacién como el Josquin Research Project y médulos de software analitico-
musical como el recientemente publicado por el Massachusetts Institute of Tech-
nology (MIT), Music21, han allanado caminos alternativos para la musicologia
contemporanea.

Esta comunicacién se focalizd en presentar algunas utilidades del sofrware
del MIT en el aula de musica, haciendo uso tanto de cédigo informético-musical
como de herramientas de anilisis de datos. Para ello, ciertos algoritmos progra-
mados ex profeso y basados en Music21 fueron presentados en un entorno virtual
construido sobre los llamados Jupyter Notebooks. Bisicamente, estos tltimos
proporcionan un tipo de documento (de formato IPYNB) provisto de una es-
tructura de celdas en las que es posible escribir y ejecutar c6digo capaz de simular
programdticamente las observaciones que realiza un analista musical sobre una
partitura. De esta manera, cada celda es una suerte de «robot» habilitada para ex-
traer caracteristicas sobre una o varias obras con solo pulsar el botén play, asi
como organizarlas en una tabla e imprimirlas en pantalla. Para mds inri, la tecno-
logia «en la nube» permite compartir estos documentos interactivos con grupos
de personas a modo de seminario (workshop).

Ediciones de sendas misas a cuatro voces de L’homme armé super voces, de
Josquin des Prés (ca. 1450-1521), y L’homme armé, de Cristobal de Morales (1500-
1553), editadas en formato MusicXML, fueron el punto de partida para exponer
sutiles pero ilustrativos ejemplos de anélisis musical de polifonia renacentista a
través de esta metodologia. Partiendo de la hipétesis de que ambas partituras debe-
rian compartir frases melddicas similares procedentes de un mismo cantus firmus,
se procedid a cotejar una seleccion de caracteristicas estilistico-musicales.

Entre otras observaciones, se mostraron tablas que almacenaban traducidos
a Parsons code® los perfiles melédicos mds y menos frecuentes de ambas; se detec-
t6 una mayor variedad en el uso de la armonia en Josquin, en contraposicion a la
austeridad de Morales. Asimismo, se observé el funcionamiento de algoritmos
experimentales enfocados al andlisis de la dimension semdntica de la melodia en
su conexidn con el texto religioso, y detectores del modo del octoechos sobre el
que cada partitura estd escrita.

Todo ello vino dado por la intencién de ofrecer ideas sobre una tecnologia
que estd todavia en boga y que puede ser ttil, atractiva e incluso inspiradora para
los musicos del mundo contemporineo.

6. Denys PARSONS, The directory of classical themes, Londres, Piatkus Books, 2008.
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10.4. EL SONIDO DE LA POLIFON{A ESPANOLA DEL SIGLO DE ORO A TRAVES DE LA
FONOGRAFIA Y SUS INTERPRETES. PRIMERA MITAD DEL SIGLO XX

José Vicente Sinchez Albertos

Doctorand a la Universitat de La Rioja

Esta comunicacién es un andlisis de la préctica interpretativa, basindose en
las grabaciones de las que se dispone de repertorio espaiiol, identificando los ele-
mentos que se han importado de otras interpretaciones, especialmente del dmbi-
to Oxbridge. Las primeras grabaciones del repertorio estudiado datan de los pri-
meros aflos tras el cambio de siglo, produciéndose en el dambito de la musica coral
religiosa y con todas las dificultades técnicas. Conforme la técnica vaya mejoran-
do, se ird grabando un repertorio mayor, con diferencias sustanciales en cuanto a
estilos interpretativos. El objetivo de este estudio es definir el sonido de la polifo-
nia espafiola en la era de las primeras impresiones, mediante el andlisis de textos
académicos, criticas publicadas en prensa especializada y la digitalizacion de las
grabaciones. De la misma manera, se ha realizado un estudio de las partituras que
pudieron estar detrds de algunas de estas grabaciones, como las que conserva el
archivo del monasterio de Montserrat, en Barcelona. Se analizan grabaciones de
capillas del dmbito romano, asi como espafiolas, pero también interpretaciones
corales de otros dmbitos, observando una penetracion del repertorio eclesial en
otros espacios de interpretacién musical ajenos a la religiosa. Esta apropiacién de
repertorio religioso se da con solvencia en las catedrales y capillas anglicanas in-
glesas, canonizando asi tanto un repertorio de obras corales del siglo xvi como un
estilo interpretativo. Con todo ello se pretende elaborar un estudio diacrénico de
antecedentes y consecuentes de los grupos profesionales que han interpretado
musica espafiola.
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SESSIO 11: NEW PARADIGMS IN MATERIAL ASPECTS
OF SCHOLARSHIP ON MUSICS OF EARLY MODERN EUROPE

Taula rodona

Kate van Orden, Universitat Harvard; Katie Bank, Universitat de Sheffield; Tim
Shephard, Universitat de Sheffield; Gabriele Rossi Rognoni, Royal College of
Music; Richard Wistreich, Royal College of Music; David R. M. Irving, Institu-
¢i6 Catalana de Recerca i Estudis Avancats i Consell Superior d’Investigacions
Cientifiques, Institucié Mila i Fontanals Recerca en Humanitats

Since the late nineteenth century, music-related materials have been the sub-
ject of specialist study and collecting. Areas of investigation have included musi-
cal instruments, the physicality of notated music, iconography, the corporeality
of performance, and the spaces and places of musicking. Paradigms of text- and
practice-based forms of research in these fields have constantly evolved, requir-
ing the collaboration with museums, archives, libraries, scholars, makers, conser-
vators and performers. In recent decades, the way that materiality is thought
about and experienced in early modern musics of Europe has undergone a pro-
found transformation in light of broader disciplinary and interdisciplinary shifts
that happened both within and outside musicology, such as historically informed
performance and the material culture turn in art history and cultural studies.
However, the major advances in methodology developed over the past three de-
cades in other areas have not yet been systematically absorbed by music research,
and music arguably remains a marginal area of attention in the broader debate on
the materials of culture. This roundtable aims at comparing disciplinary perspec-
tives and opening a discussion, based on a range of examples, about how indi-
vidual and institutional collaboration can lead to a paradigmatic change in the
understanding of music history and criticism based on materiality. The present-
ers — Kate van Orden, Katie Bank, Tim Shephard, Gabriele Rossi Rognoni, Rich-
ard Wistreich, and David R.M. Irving — are scholars of early modern musics of
Europe who have engaged with materiality from multiple perspectives and with
diverse methodological approaches, drawing inspiration from performance, phi-
lology, art history, museology, and other fields.
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SESSIO 12:  MUSIQUES POPULARS DELS SEGLES XVIIT I XIX

12.1. LLETRES «AL TO DE» A LA CATALUNYA DEL SEGLE XVIII: COM AFRONTAR L ES-
TUDI D’UN REPERTORI CANGCONISTIC SENSE FONTS MUSICALS DIRECTES

Laura Planaguma Clara

Universitat Complutense de Madrid. Instituto Complutense de Ciencias Musicales

Des de ja fa decades, el pensament postmodern ha reivindicat I’estudi de la
cultura popular de les societats. Perd encara sabem molt poc sobre les practiques
musicals populars historiques a Catalunya. Es el cas de les lletres «al to de» del
segle xviiL, peces dissenyades per poder se cantar amb melodies preex1stents (to-
nades) Els cancgoners manuscrits de I’época conserven els seus textos, perd no la
msica, ja que era tan coneguda que no era necessari copiar-la. Aixi doncs: com
podem aproximar-nos a I’estudi d’un repertori musical del qual no en conservem
fonts musicals directes?

Vam reflexionar sobre aquesta qiiesti6 afrontant I’exercici de recreacié mu-
sical de dues d’aquestes lletres: els laments a Maria Magdalena Atended, Madale-
na divina 1 Hoy, presurosa, una lletra dedicada a la concepcié de Maria. S6n can-
¢ons que van circular en contextos similars, pero la informaci6 i les fonts que en
conservem son dispars, aix{ que és necessari aplicar-hi estrategies diferents.

Atended, Madalena divina es cantava amb la tonada de Marizdpalos, melo-
dia de la qual se’n conserven nombrosos testimonis musicals. Perd quin d’aquests
testimonis és el més apropiat per utilitzar en la recreacié musical? Quan s’indica-
va a algu cantar una pega amb una tonada concreta, perd només alludint al seu
nom 1 sense utilitzar partitures, aquest ho devia fer segons el model melddic que
conservava en la seva memoria. Aixi doncs, l'oralitat té un paper important en
aquest repertori i, per tant, no existeix una sola manera correcta de cantar aques-
tes lletres. Per aquest motiu vam optar per un tipus de representacié grafica de la
recreacié musical que evidenciés aquest dinamisme, indicant els punts en comt de
les melodies perd també les variants.

Hoy, presurosa es cantava «al to de» la lletra dedicada al naixement de Jesu-
crist Llega glorioso D’aquesta ultima, a diferéncia de Marizdpalos només en co-
neixem el text, perd no la msica. Aix{ que, en aquest cas, només podem aproxi-
mar-nos-hi i intuir alguns aspectes musicals. Alguns copistes es refereixen a
aquestes dues lletres (model i contrafactum) com a «minuets». Analitzant el ritme
accentual dels dos textos vam comprovar que, efectivament, les dues sén compa-
tibles amb una melodia de minuet de com a minim setze compassos.
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12.2.  LES CANCONS EN LA LITERATURA DE CANYA I CORDILL. AUTORIA, CIRCULACIO
I DIFUSIO DE LES MUSIQUES POPULARS URBANES EN EL ROMANTICISME’

Anna Costal 1 Fornells

Escola Superior de Musica de Catalunya

Entre 184711853, Josep Anselm Clavé va impulsar E/ cantor de las hermosas,
una colleccié de cangons amoroses publicades per Antoni Bosch, un reconegut
editor de literatura de canya i cordill de Barcelona. Els cinquanta-dos nimeros es
van anar reimprimint en els anys segiients, 1 aviat van apareixer altres colleccions
similars, com ara E/ trovador de las hermosas o El cantor de los amores.

Aquestes publicacions han estat analitzades a bastament pels estudis litera-
ris, per I'interes dels romangos en la poesia de tradici6 oral, i també per la historia
de l’art per les xilografies —sovint d’autor conegut—, que, a través de personat-
ges, escenografies i paisatges, compartien un imaginari iconografic romantic entre
les classes populars. Ara bé, tot i tractar-se de cangons, la musicologia no n’ha fet
objecte d’estudi fins ara, probablement perqué no és evident que hi pugui haver
una correspondencia entre la poesia i una partitura —que en diversos casos exis-
teix, ja sigui publicada o manuscrita. Després d’una recerca sistematica i de la lo-
calitzacié de diverses partitures, s’obren interrogants que afecten el nucli de la
musica popular urbana d’aquesta epoca: ’autoria. Esdevé practicament impossi-
ble distingir entre les caracteristiques propies de la tradicié oral i les que s6n d’au-
tor en un sentit acadeémic del terme. Les cangons americanes escrites a Barcelona
s6n un exemple magnific per observar com una mateixa melodia i un mateix poe-
ma es poden publicar amb autories diferents, i es poden interpretar per a cor 1 or-
questra a Catalunya i per a cant 1 piano a Parfs.

7. Famés d’una decada que els tres autors d’aquesta proposta —Joan Gay, Joaquim Rabaseda
1 Anna Costal— ens dediquem a investigar conjuntament el patrimoni musical catala. El nostre camp
d’interes abasta I’¢poca contemporania, de finals del segle xvii fins a ’actualitat, i ens hem dedicat es-
pecialment a temes relacionats amb la musica de ball, la histdria oral, la societat de ’espectacle, 'opera
ilarelacié de la musica amb les arts visuals 1 amb les ideologies.

L’any 2020, la Fundacié Ernest Moraté de Palafrugell ens va encarregar un projecte de recerca
sobre les havaneres antigues i els primers testimonis d’aquest génere musical a Catalunya, que hem
centrat cronologicament entre les décades de 1840 1 1850 i I’estrena de ’0pera Carmen, de Bizet, a
Barcelona el 1881. Aquest tema d’estudi ens ha conduit a relacionar ambits, a plantejar preguntes,
arecollir documentacid i a aplicar diverses metodologies amb ’objectiu d’estudiar unes musiques que
son cantades, ballades i representades a escena, que es difonen oralment perd també en forma de pu-
blicacions i de manuscrits, que tenen una dimensié popular i alhora es podien sentir als salons més se-
lectes. En definitiva, interpretar el fenomen de I’havanera o americana dins de les coordenades esteti-
ques del Romanticisme catala.

Responent a la crida del I Congrés Internacional de la Societat Catalana de Musicologia, hem
trobat escaient proposar una sessié en la qual es puguin oferir alguns dels resultats de recerca obtin-
guts fins ara amb I’exposicié de qliestions més metodologiques que transcendeixin el tema concret del
nostre projecte i puguin ser d’interés per al conjunt de la comunitat musicologica.
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12.3. IRADIER NO VA ANAR A CUBA. EINES DIGITALS I CRITICA HISTORIOGRAFICA
Joaquim Rabaseda
Escola Superior de Mdsica de Catalunya

Actualment la recerca musicologica comenga i camina des de la pantalla del
mateix ordinador, en un univers web on la quantitat d’informacié6 accessible s’ha
incrementat a mesura que es reduia el temps necessari per localitzar-la. Ara ma-
teix trobar una informacié ha passat a ser encara menys rellevant si no forma part
del procés de generacié de nou coneixement que demana tota investigacio.

El cas singular de la musica de Sebastidn Iradier, especialment les seves hava-
neres, permet un exercici de recerca musicologica a partir de copies d1g1tals de
documentacié diversa: premsa historica, edicions musicals i altres fonts prlmarles
disponibles al web. Les noves eines generades per les politiques de conservaci6 1
difusi6é d’arxius, biblioteques i centres de documentaci6 poden comportar un
canvi en la manera d’organitzar la investigaci6 que afavoreix la critica historiogra-
ficaila formulacié de noves hipotesis i, fins 1 tot, pot arribar a fer trontollar alguns
dels principis teorics de la historia de la musica.

Aquestes eines de consulta no només afavoreixen ’avencg del coneixement
historic —documentat i comprovable— sin6 que faciliten el replantejament dels
suposits sobre els quals es construeixen els discursos. Perque I"accés rapid a les
informacions historiques proplc1a una revisi6 constant dels problemes que es tre-
ballen mitjangant la proposici6 continua de conjectures contrastables que poden
modificar radicalment el domini concret en qué s’emmarca la recerca. En aquest
sentit, 1 per al cas particular que ens ocupa, que Iradier no va anar a Cuba i que
van ser les seves habilitats 1 expertesa editorials les que van situar-lo en un lloc
preeminent dins la historia de ’havanera.

12.4. HAVANERES DE CAMBRA. PRACTIQUES MUSICALS BURGESES LLUNY DE LES GRANS
CAPITALS

Joan Gay

Escola Superior de Msica de Catalunya

Les families Salomé, Cabrera, de Carles i de Prat responen al model de les
classes acomodades catalanes que basaven el seu patrimoni en les propietats rurals
1 ocupaven llocs de decisid en la societat del segle xix. Tal com passava arreu
d’Europa, la musica en les seves llars complia una funcié educativa, de distincié
de classe i de projecci6 social. Aquesta vida doméstica i privada, tan estudiada per
la musicologia en centres urbans on les fonts sén abundants i de més facil accés,
sovint no ha estat objecte d’interés cientific en indrets periférics que, tanmateix,
son igualment representatius de models estetics i préctiques de I’¢poca. El que a
Viena prenia forma de schubertiades i a Paris de soirées, a Catalunya eren vetlla-
des musicals celebrades igualment als salons. Ara bé, les fonts son escasses i no
sempre formen un corpus que es pugui estudiar com a unitat. Sortosament, exis-
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teixen alguns fons familiars que han arribat a la xarxa d’arxius publics gracies al
gest de fer-ne donaci6 els descendents.

L’estudi d’aquestes colleccions de partitures —quasi sempre per a cant i pia-

q p q prep P

no o piano sol— permet plantejar qiiestions sobre el seu s, funcid, autoria, inter-
pretacié. Una de les que pren més forga és el protagonisme de la dona burgesa en
tant que pianista o cantant, dedicataria i propietaria del material, que no sempre
obtenia un resso en fonts de consulta tan habitual com ara la premsa de I’¢poca.
En aquest sentit, també és comu localitzar jocs d’havaneres que formaven part
d’una musica de cambra llatina, sensual i exotica. Tot plegat, ofereix una visié més
completa de la musica romantica de com I’hem concebut fins ara.
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SESSIO 13-A: MUSICA I SIGNIFICAT

13-A.1. MUSICOLOGIA ENTRE TEORIA I PRACTICA: ELS SIGNIFICATS DE LES MUSIQUES
Marc Heilbron
Escola Superior de Msica de Catalunya

L’estudi dels significats musicals a partir de la semiodtica o I'hermeneutica té
una llarga tradicié musicologica que segueix demostrant la seva utilitat en el con-
text actual. Aquests treballs aporten una metodologia que evidencia la seva utili-
tat en tematiques com la identitat, el geénere o les noves lectures del patrimoni
musical.

El llenguatge musical és en ell mateix un element d’identitat cultural que
s’associa als referents dels creadors de les musiques i a la recepcid i resignificacié
de qui les sent com a propies avui. No es tracta, evidentment, de considerar-lo
com un referent univoc, siné de revelar els elements culturals que permeten asso-
ciar la combinacié de diferents recursos musicals amb una construccié d’identitat.
Un exemple concret podria ser I'is del cromatisme, que a partir del Tristan und
Isolde es va associar a la idea d’erotisme o de desig insatisfet. El mateix recurs apa-
reix en moltes operes de finals del segle x1x 1 principis del segle xx relacionades
tematicament amb aquesta idea, des de Carmen de Bizet a Salome de Richard
Strauss. Evidentment, el cromatisme no comporta necessariament aquesta asso-
ciacid 1 es va fer servir també en altres contextos, pero el seu Us reiterat acaba per
definir una relacié de significat musical. L’estudi d’aquestes relacions permet re-
llegir la musica en un context cultural ampli que relaciona I’epoca de la creacié de
les obres amb la nostra identitat contemporania. Aquestes associacions de signifi-
cat s6n també importants en el context del patrimoni musical.

La recuperaci6 de musiques del passat ha estat una de les constants de la mu-
sicologia des del seu origen. En I’actualitat, es fa necessari preguntar-se no només
pel com d’aquestes recuperacions, sin6 més aviat reflexionar sobre el seu perque:
el sentit i el significat que té la recuperaci6 del passat musical. Novament aqui, la
metodologia oferta per I’estudi dels significats es revela com molt util. La fusié
d’horitzons hermeneéutics, el dialeg entre present i passat, és una bona eina per
estudiar les resignificacions de les musiques 1 reivindicar la seva reconsideracié
contemporania. La valoracié d’una obra del passat com a patrimoni musical de-
pen de la capacitat de la musicologia contemporania de traduir els significats de la
musica del passat en la contemporaneitat i de convertir-los en una realitat més
enlla de la recerca académica. Per aixd, cal comunicar i comunicar bé, ser capag de
llegir els significats musicals, perd tambeé el sentit cultural que aquestes musiques

van tenir i que podem recrear i resignificar avui. I aixo només es fara si es transmet
no només a partir d’un llenguatge académic necessari en ambits cientifics, siné
també, per qué no, a partir de la capacitat de la musicologia de transmetre les
emocions d’allo que sentim a través de les muasiques.
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13-A.2. SIGNIFICACIO MUSICAL, TEORIA I PRACTICA
Joan Grimalt Santacana
Escola Superior de Mdsica de Catalunya

Es proposa una definicié operativa d’aquesta disciplina musicologica relati-
vament recent. El patrimoni musical ens arriba a través d’'una mena especial de
textos: son textos que sonen. La significacié musical s’ocupa de la semantica
& aquests textos sonors, 1 requerelx una hermeneéutica, si se’ls vol donar una di-
mensi6 comunicativa a través del temps.

Tradicionalment, la musica s’havia entés en el seu context, no ailladament.
Les maneres i els llocs en que es feia servir van ser dtils per explicar-ne I’esséncia,
iencara ho sén. Les idees autonomistes del segle X1x, pero, van generar un corrent
d’estudi de la nova misica instrumental en si mateixa. La significacié musical vol
recuperar i reinterpretar des de I’ara i aqui les diferents tradicions historiques, 1li-
gades sobretot a la idea de «musica com a missatge», 1 estudiar com la musica es
relaciona amb el mén per donar-se sentits.

Com que la majoria de professors i d’estudiants som interprets, a ’Escola
Superior de Musica de Catalunya (ESMUC), P'estudi de la significacié musical se
centra majoritariament en les relacions entre hermeneutica i interpretacié. Es pre-
senten diferents contextos pedagogms 1 artistics en que la interseccid entre recer-
ca, pedagogia i interpretacié es nodreixen mituament.

Un primer escull metodologic entre «objectiu» 1 «sub;ecuu» se supera gra-
cies al terme intersubjectin, que no renuncia ni a una veritat artistica subjectiva,
que va més enlla d’alld verificable empiricament, ni a un estudi rigords de fonts 1
de tradicions, tant musicals com lingtiistiques, filosofiques 1 artistiques.

La semiotica, la ciéncia dels signes, va incloure la musica ben aviat, i en va
reconeixer ’'ambiglitat caracteristica, tan apreciada des del tombant del segle x1x,
entre autonomia i referencialitat. Entre la seva autosuficiencia expressiva i la seva
capacitat de suggerir sense paraules ni conceptes.

Tot1 aixi, la semidtica no és ni de bon tros I'tinica estratégia metodolégica de
la significacié musical. Particularment a I’hora de trobar-hi una vessant practica,
amb els anys han anat sorgint també una retorica i una narrativa musicals, que
amplifiquen i exploren I’analogia tradicional entre musica i llenguatge, tan antiga
com la nostra cultura occidental.

Aquesta interrelacid entre llengua 1 musica remet a la tradicié humanista i al
seu reservori simbolic, que permet entreveure com les generacions anteriors han
anat gestionant les grans qiiestions de la vida humana, els sentits i els absurds, les
troballes 1 els atzucacs.



314 I1CONGRESINTERNACIONAL DE LA SOCIETAT CATALANA DE MUSICOLOGIA

13-A.3.  AMBITS DE SIGNIFICACIO MUSICAL A L’ESCOLA SUPERIOR DE MUSICA DE
CATALUNYA: MUSICA T INTERDISCIPLINARIETAT

Susana Egea

Escola Superior de Msica de Catalunya

Dins I'ambit de la significacié musical, abordar la musica en la interdiscipli-
narietat comporta superar la tradicional parcellacié de les arts i generar espais de
predisposici6 a canvis de paradigma en les formes d’interpretacié, de creaci6 i
de presentaci6 del fet musical.

Especialment si, com és el cas que s’aborda en aquestes linies, ho fem, no tan
sols des de I’analisi 1 la reflexid, siné des de I’experimentacid, i a partir del desen-
volupament de projectes interpretatius que volen suposar un espai d’exploracié
on els significats musicals expandits i imbricats amb les arts escéniques i represen-
tatives es reformulen obrint interrogants, replantejant estructures o proposant
noves metodologies des de les quals pensar, crear i interpretar la musica.

Els projectes desenvolupats sota aquest marc afronten la necessitat d’explo-
rar la fenomenologia de la musica en la interdisciplinarietat, a fi de detectar les
possibles transformacions de paradigmes i interpretatius que d’aquest fet es deri-
ven. La relacid de la musica amb els agents esceénics ens posa davant el repte d’ela-
borar la sistematitzaci6 d’elements que modlflquen alteren, condicionen els resul-
tats expressius i interpretatius en la convergencia simultania de més d’una tecnica
artistica: com codifiquem les relacions entre moviment, accid i interpretacié mu-
sical?

L’experimentacié instrumentistica en I’ambit de la performativitat i interdis-
ciplinarietat ens porta a focalitzar en un nou perfil d’intérpret musical capag
d’aprofundir, a través de factors com I’accid, el movimenti’element dramatic, en
els matisos 1 significats de la peca musical. Aspectes d’analisi sobre I'intérpret com
la seva interaccié amb elements visuals i multimedia, la posici6 corporal, la direc-
ci6 del moviment, la tensié i distensié muscular del gest tecnic en relacié amb el
gest expressiu, performatiu, ’emplagament del cos en ’espai durant la seva inter-
pretacié musical, la seva comprensié de linies dramatiques o la seva implicaci en
’accié performativa modifica, transforma, matisa la seva interpretacié musical.
Com mesurem i valorem aquestes modificacions?

L’0pera ha estat també un dels eixos basics en aquesta linia d’investigacié:
’escena operistica és travessada per multiples vectors significatius condicionats i
condicionants del text dramaticomusical. De quina manera els significats de la mui-
sica condicionen i transformen ’accié dramatica i com aquesta incideix en la in-
terpretacié musical?

Les linies d’experimentacié exposades esdevenen I’espai per a un interpret
musical del segle xx1 que empeny cap ala revisié de formes interpretatives i vers la
generaci6 de nous formats.
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13-A.4. LES JORNADES AB SENTITS
Rolf Bicker
Escola Superior de Mdsica de Catalunya

Les Jornades ab Sentits es van presentar per primera vegada el 2018 a partir
d’assignatures d’analisi musical impartides a ’Escola Superior de Musica de Cata-
lunya (ESMUC) amb els objectius segtients:

— obrir la discussid sobre els significats de la musica al conjunt d’estudiants
i graduats de ’escola,

— generar una dinamica marcada per la voluntarietat, menys restringida pel
marc del pla d’estudis i els requisits de les assignatures,

— oferir una plataforma per a projectes de recerca incipients, aixi com per a
la presentaci6 de treballs ja en curs o acabats,

— fomentar I'intercanvi transversal entre els professors,

— assegurar un rigor académic i una dimensié internacional mitjangant po-
nents pr1nc1pals

La iniciativa s’inscriu en un marc filosofic marcat per:

— laintegracié i Iintercanvi entre les mal anomenades teoria i practica,

— el reconeixement de ’hermeneutica i la semiotica com a eines per «com-
prendre» la musica,

— la no reduccié de estudi dels significats a una entelequia, tot fomentant
Paplicacié del coneixement generat a la practica de la interpretacid, la pedagogia,
la musicologia, etc.,

— Dlinteres per la significacié musical en el cas de generes tradicionalment
eclipsats per la musica classica, com ara el jazz, la musica popular, el flamenc 1
d’altres,

— lainclusié d’arees tematiques d’especial rellevancia social, com ara els dis-
cursos de genere o noves propostes de pedagogia.

Fins ara se n’han celebrat cinc edicions, la darrera els dies 2, 3 1 4 de marg
de 2023.

Com a resultat, la iniciativa s’ha convertit en una dinimica anual, amb una
participacié creixent i cada cop més variada. S’ha establert com un forum d’inter-
canvi d’idees per a estudiants, graduats i professors de tots els departaments de
PESMUC. Alguns estudiants, gracies a ’experiéncia d’haver participat en diver-
ses edicions, han enfocat el seu desenvolupament artistic i académic al voltant de
la significacié. Per a molts estudiants, les Jornades representen una possibilitat
d’acostar-se, activament o passiva, a géneres musicals o perspectives analitiques
que potser no han trobat lloc al pla d’estudi.

S’ha generat també una cohesié entre professors de diferents departaments,
que ha desembocat, tltimament, en la constitucié d’un grup de recerca. A més a
més, s’han intensificat els contactes amb investigadors 1 institucions a Catalunya,
I’Estat espanyol i altres paisos, la qual cosa ha contribuit a situar "ESMUC dins el
panorama internacional, que va culminar en I'organitzaci6 de la 15th Internatio-
nal Conference on Musical Signification a ’TESMUC, del 15 al 18 de juny de 2022.
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SESSIO 13-B: INVESTIGACIO I INTERPRETACIO
EN REPERTORIS DELS SEGLES XVII-XIX

13-B.1. APROXIMACIO A LES PROPORCIONS MUSICALS EN COMPOSICIONS DEL BARROC
Jordi Rifé i Santal6
Universitat Autonoma de Barcelona

Des de Iantiguitat classica ha existit la tradicié de I’estudi teoric de les pro-
porcions aplicades a la musica. Tanmateix, ens centrem en els aspectes que justifi-
quen aquest Us en I"ambit del Barroc luterd i extrapolem a I’ambit del Barroc
hispanic. Les proporcions s’han estudiat en obres de Schiitz, Kuhnau, Bach, Ce-
rerols, Cabanilles 1 Valls.

En el mon lutera, a partir del segle xvi i sobretot del segle xvit, Iestudi de
les proporcions musicals va més enlla dels intervals pitagorics, 1 s’aplica a un am-
bit més ampli: compassos, nombre de compassos, tonalitats, etc., és a dir, les pro-
porcions musicals es desenvolupen i incideixen en el conjunt de tota I’obra, i fan
emergir, també, les simetries.

La base doctrinal de les proporcions universals estava ubicada en la creenca
que les proporcions musicals havien estat emprades per Déu quan crea tot I'Uni-
vers. En aquest sentit, Leibniz parla de ’harmonia universal intimament relacio-
nada amb la ment de Déu. La seva filosofia explicita que la unitat divina és la que
conté en el seu si tota la diversitat infinita dels ens del mén. Aquesta diversitat es
pot mesurar emprant les proporcions i llurs interrelacions.

Kepler, en la seva obra Harmonices mundi, seguint la seva base platonica i
pitagorica, va assignar una velocitat a cada planeta de la qual inferi una proporcié
ila implica en el disseny d’una melodia especifica per a cada un d’ells. Finalment,
conclogué que a la musica de les esferes s’hi podia escoltar una polifonia. A més, a
partir de la proporcié sesquialtera, 2:3, probablement deduf la tercera llei de les
orbites planetaries al voltant del Sol.

Walther, Mizler i altres comenten que la perfeccié quedaria fonamentada en
I’ts de les proporcions 1:1 1 1:2 com a metode ideal de mesurar-la. I, aixi, imitant
els actes creadors de Déu, el music podria expressar la perfecci6 de la bellesa en la
seva composici6. D’aqui que la simetria esdevé un element rellevant de les pro-
porcions musicals, ja que ella comportara la imatge especular de la bellesa divina.

L’estudi de dlversos tractats 1 obres de I’ambit contrareformista hispanic ens
aporta un Us de les proporcions molt diferent del que hem observat en I’ambit refor-
mista alemany. Teodrics com Cerone, Nassarre i, en part, Lorente tracten les propor-
cions com a ratios entre intervals, proporcions de compas o com aspectes especula-
tius que provenen de la tradici6 classica. Ulloa i Tosca atorguen un sentit matematic
ales proporcions musicals. I Valls, en el Mapa armonico, recull els aspectes anteriors
de manera erudita, perd no els transfereix com a consells perala prax1 compositiva.

Es conclou que les proporcions i simetries aplicades a la musica foren molt
més assumides i elaborades per tedrics i compositors luterans que pels de I'ambit
hispanic.
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13-B.2. MUSICA 1 RETORICA EN L’OBRA DE MIQUEL ROSQUELLES (T 1684)

Bernat Cabré

Ateneu Universitari Sant Pacia. Facultat Antoni Gaudi d’Historia, Arqueologia
1 Arts Cristianes

Entre el ventall de questions o possibilitats de nous camins d’estudi que va
obrir la confeccid i defensa de la meva tesi doctoral, destaquen dos temes intima-
ment relacionats: d’una banda, un millor coneixement de I’obra de Miquel Ros-
quelles (?-1684), deixeble directe de Josep Reig (1595-1674), compositor objecte
del meu estudi, i de altra, I'aprofundiment en I’estudi del tractament de certes
dissonancies 1 falses relacions en les composicions del Barroc. Es tracta de temes
intimament relacionats per tal com el «descobriment» de I'obra de Rosquelles ens
ha revelat un autor del tot peculiar, amb una forta voluntat expressiva gracies a
I’Gs explicit d’elements semantics i retorics com també, 1 de manera destacada, a la
distorsié poc habitual a la qual és capac de sotmetre el llenguatge harmonic de
la seva época.

Es pretén presentar de manera general que hem conservat de la produccié
musical de Rosquelles i qué ens aporta ’analisi d’aquesta. L’excepcionalitat d’al-
gun dels elements que la conformen ens obliga a fer una mirada circular a la cerca
d’elements comuns definitoris de I’esteética del Barroc a Catalunya a la segona
meitat del segle xvir. Aquesta panoramica ens obliga a fer incursions en I’obra del
seu formador, Reig, o bé Marcia Albareda (?-1673); igualment en estrictes con-
temporanis de Rosquelles, com Lluis Viceng Gargallo (ca. 1636-1682), Joan Cere-
rols (1618-1680), Francesc Soler (ca. 1645-1688) o, fins 1 tot, en la generaci6 se-
glient, com Josep Gaz (1656-1713). Ultra els elements de caracter semantic i
retoric es vol fer una incidencia especial en alguns aspectes técnics compositius
molt caracteristics, com sén les cadencies hexacordals 1 les dissonancies de punto
intenso contra remiso o de falsa octava. Una revisi6 d’aquests elements i una re-
consideracié de la seva problematica podria acostar-nos a una lectura novament
tamisada de la musica del Barroc en qug, a despit de la preséncia innegable de la
verticalitat homofonica, s’imposa encara en certs moments la consideracié d’una
lectura horitzontal eminentment polifonica.

13-B.3.  VUIT DUOS PER A FLAUTA TRAVESSERA DE CARLES BAGUER: UNA RARESA
CAMBRISTICA DINS DEL CORPUS D’OBRES DEL COMPOSITOR

Joan Bosch i Anton

Conservatori/Escola Municipal de Misica Josep Maria Ruera

La figura de Carles Baguer (1768-1808) destaca dins de I’ambient musical de
Barcelona de finals del segle xvii per la seva produccié simfonica de caracter vie-
nes, aixi com per les seves composicions religioses. Tenim noticia de la vida priva-
da de Baguer gracies a diverses fonts, en particular, les anotacions fetes per en
Rafael d’Amat 1 de Cortada (1746-1819), baré de Malda, en el seu dietari conegut
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amb el nom de Calaix de sastre. Es a través d’aquestes fonts que sabem que Carles
Baguer estava també al cas de les musiques «de moda» que s’interpretaven en els
salons de les cases nobles 1 burgeses, amb un format que podriem anomenar «de
cambra»; un tipus de musica que de ben segur devia entusiasmar I’audiencia bar-
celonina d’aquells anys.

Tanmateix, sabriem ben poc de la musica de cambra de Baguer si no fos per
la troballa d’un manuscrit amb vuit duos per a flauta travessera, que es conserva
alabiblioteca del monestir de Montserrat (Biblioteca-Arxiu de Montserrat MAM
1087, 1-4). Es tracta, de fet, de I"tnic repertori conegut de musica de cambra de
Carles Baguer per a dos o més instruments.

Una aproximacié analitica 1 historica del manuscrit montserrati em porta a
datar-lo entre 1792 1 1807. La primera data seria quan Baguer hauria pogut llegir
per primera vegada ’obra de Pleyel, el quartet en fa major compost el 1791, d’on
extreu la idea per al seu minuet del quart duo, el Minuetto del Sr. Ignasio Pleyel.
La segona és el darrer any en qué pogué treballar; mori al mes de mar¢ de 1808,
molt malalt de feia temps. Formalment, la majoria dels duos s6n minuets, d’acord
amb la moda del moment pel que fa a aquesta dansa. D’altra banda, les melodies
acompanyades per una segona veu imitant el baix Alberti tornen a mostrar el co-
neixement que 'autor tenia de la musica vienesa. Aixi mateix, Baguer demostra
un coneixement absolut de ’instrument, la flauta travessera: utilitza les tonalitats
en que llueix més, els passos de melodia no sén de gran dificultat per a ’executant
i el registre en el qual es mouen les melodies és idoni.

Si bé hem parlat de la influéncia que va rebre del classicisme centreeuropeu,
I’as de la forma sonata és poc elaborat, amb uns desenvolupaments molt febles;
per tant, aquests duos encara mostren moltes caracteristiques de I’estil galant pre-
classic.

A manera de conclusid, la importancia d’aquests duos rau en el fet que no
coneixem més composicions adregades a la musica de cambra escrites per Baguer.
L’autor ens mostra la seva mirada vers el que s’estava fent a ’Europa del tombant
de segle, la utilitzacié d’una senzilla forma sonata, els minuets com a moviments
principals al llarg de la colleccid i I"ds del baix Alberti. Uns duos magnifics com a
eina pedagogica, aixi com per a gaudi de diletants.

13-B.4. EL HEILIGER DANKGESANG DE L’OPUS 132 DE BEETHOVEN I EL QUATUOR
MOSAIQUES: ANALISI D’UNA INTERPRETACIO HISTORICAMENT INFORMADA

Alex Prats Pérez

Universitat Autonoma de Barcelona

El Heiliger Dankgesang, moviment central del quartet opus 132, és un dels
més significatius dels tltims quartets de Beethoven. El Quatuor Mosaiques, co-
negut per la seva amplia trajectoria en interpretacions sota criteris historicament
informats, és la primera formaci6 musical que ha enregistrat la integral dels dltims
quartets de Beethoven amb criteris historics (2017). Aquest treball tracta d’explo-
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rar, a partir de 'analisi de la interpretacié d’aquest moviment i la posterior com-
parativa amb deu enregistraments més igualment significatius, de quina forma es
concreta el punt de vista que aporta el Quatuor Mosaiques a I’obra 1, aixi, de qui-
na manera la i interpretacio d’una obra paradigmatica com aquesta pot esdevenir
una proposta artistica autbnoma en si mateixa, considerant, a més, els seus criteris
histdoricament informats.

S’elabora un marc d’anilisi a fi d’aplicar-lo, primer a la interpretacié del
Quatuor Mosaiques 1, posteriorment, a la resta d’interpretacions, per tal d’extreu-
re’n aspectes caracteristics amb els quals establir la comparativa. Aquests sén els
seglients: durades de les seccions, flexibilitat del zempo, s de vibrato, Gs de porta-
mentt, articulacid, tractament de la frase i ornamentacié. En I’elaboracié d’aques-
ta analisi de la interpretacid, la consulta de tractats d’¢poca i I’Gs del programari
Sonic Visualiser també han estat elements indispensables.

L’analisi 1 la comparativa posterior han permes establir una serie de punts
que defineixen com es concreta la seva lectura de I'obra de Beethoven. Dins
d’aquest binomi d’equilibri complex entre tradici6 interpretativa 1 criteris histo-
rics, la interpretaci6é del Heiliger Dankgesang del Quatuor Mosaiques mostra
tant aspectes més vinculats a aquesta tradicié (com la flexibilitat del zempo, I’orna-
mentacié o la idea d’un augment de vibrato en els moments culminants), com as-
pectes més diferenciats propers a ’historicisme (especialment I’Gs de vibrato com
a recurs i no de forma sistematica, o aspectes d’articulacid), com aspectes en qué
aquests criteris hi sén perd no constitueixen una gran diferéncia amb altres inter-
pretacions (tria de tempi no excessivament lents, s de portamenti o coexistencia
amb una certa igualtat dels motius canon-himne en la darrera seccié).

D’aquesta manera, la lectura de Mosaiques conjuga de forma equilibrada i
coherent els criteris historicament informats, no només pel que fa a parametres
instrumentals (cordes de budell, instruments i arcs d’eépoca, la a 432 Hz) siné pels
aspectes interpretatius (4s de vibrato, portamenti, tractament de la frase, etc.),
amb la tradicié interpretativa de ’obra dels grans quartets dels segles xx i xx1
—dels quals també s6n deixebles.
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SESSIO 14-A:  APROXIMACIONS INTERDISCIPLINARIES
A LA MUSICA

14-A.1. LA INTERDISCIPLINARIETAT EN LA INVESTIGACIO MUSICAL ACTUAL
Joan Cuscé i Clarasé
Universitat de Barcelona

Al llarg del segle xx la tecnologia i el mercat han canviat substancialment el
mén de la musica. La manera de fer musica, la manera de rebre i d’escoltar musica i
la manera de definir la musica. Al cap dels anys s’ha generat una certa perplexitat
i cal trobar la manera de copsar allo que ha passat i de comprendre el que esta pas-
sant, 1 el cami és aconseguir un paradigma interdisciplinari. Com ha escrit Ted
Gioia I’ any 2020: «La musica presenta un paisatge desconcertant, i molts musico-
legs segueixen sense ser conscients dels avengos que s’han produ1t en altres disci-
plines —la psicologia cognitiva, la biologia evolutiva, la neuroquimica, la sociolo-
gia, la mitologia i algunes més— i que tenen una clara influéncia sobre la seva».
Amb la nostra comunicaci6 volem copsar qulns elements generen més perplexitat
a’hora de comprendre i de definir per qué fem musica i com a través de la inter-
disciplinarietat podem trobar vies de treball adequades i llocs en comu.

14-A.2. FELIP PEDRELL I LA VIDA MUSICAL A VALENCIA A TRAVES DE LA INVESTIGA-
CIO HISTORICA DE XARXES

Ferran Escriva 1 Maria Ordifiana

Universitat Internacional de Valéncia

Felip Pedrell va establir durant la seva vida una extensa xarxa de contactes
amb musics, intérprets, clergues 1 personalitats vinculades a la musica. Aquesta
xarxa va produir un corpus documental en forma, majoritariament, de correspon-
dencia personal. Els seus vincles amb les terres valencianes es poden resseguir en
la correspondéncia amb, entre d’altres, Vicent Ripolles (1867-1943), Maria Bai-
xauli (1861-1923), Joan Bapstista Guzmdn (1846-1909) o José Maria Ubeda
(1839-1909). Gracies al contingut d’aquesta documentacié avui és possible re-
construir, almenys de forma parcial, no només diversos aspectes de la vida musi-
cal valenciana d’aquest temps, siné part del patrimoni musical valencia que es va
perdre durant la Guerra Civil espanyola (1936-1939). Alguns dels exemples po-
den ser: el coneixement d’exemplars musicals que avui dia estan desapareguts
(molts d’ells, destruits), que es trobaven a biblioteques 1 arxius religiosos, o la
identificacié d’idees, xarxes socials 1 culturals en aquesta eépoca. Per tal de tractar
aquesta ultima part, a banda de la metodologia qualitativa propia del tractament
de la correspondencia, la proposta es complementara amb els nous models desen-
Volupats des de la Historical Network Research, cosa que permetra un coneixe-
ment més profund quant a dades de quantitati qualitat d’ aquestes relacions. Aques-
ta proposta presenta els primers resultats del projecte que s’esta desenvolupant a
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Valencia (Felipe Pedrell y la historia de la misica en Valencia: Aplicacion de tecno-
logias de investigacion en redes sociales, PI12021_08) i que és una mena de conti-
nuaci6 d’un d’anterior sobre Barbieri i Valencia (Asenjo Barbieri (1823-1894) y la
Valencia musical de la segunda mitad del siglo x1x, P112020_08).

14-A.3. MUSICOLOGIA I MUSEOLOGIA: NOVES CONNEXIONS ALS MUSEUS D’ ARQUEO-
LOGIA

Miquel Lépez Gareia

Investigador independent

En les darreres decades ’atencid a les museografies sonores ha augmentat de
manera generalitzada. El reconeixement del so i la musica com a recursos musefs-
tics singulars 1 efectius han fet trontollar el model de restricci6 sensorial caracte-
ristic dels museus tradicionals, relacionat amb les logiques autoritaries del «mu-
seu temple» 1 del «museu formador».® La tendéncia global a la introduccié de
museografies sonores és ben visible en I’ambit catala 1 s’emmarca dins d’alguns
paradigmes emergents en el camp de la museologia, com la museologia interacti-
va, la multisensorial o la social, que tenen com a punt en comd la centralitat del
visitant i la reivindicaci6 del concepte d’experiencia de visita.

Partint d’una metodologia interdisciplinaria en que s’integren eines i con-
ceptes provinents dels paradigmes museologics mencionats i de diversos enfoca-
ments dins I"ambit de la musicologia, com els estudis de so (sound studies), I'et-
nomusicologia o la psicoacustica, el present treball ha explorat com la musica i el
so —que ha estat definit com una percepcié sensorial singular i com un agent
organic de coneixement, d’emocié 1 d’indexacié—?’ poden collaborar en la crea-
ci6 d’experiéncies de visita plurals, actives 1 plaents en els museus d’arqueologia
del segle xx1. Es conclou que les funcions del so als museus d’arqueologia sén les
seglients: 1) diversificar i enriquir els significats culturals de ’exposicid, 2) dotar
de context els objectes arqueologics, 3) guiar el pablic i vertebrar el discurs expo-
sitiu, 4) induir el visitant a la participacié activa, i 5) avancar cap a la diversitat,
accessibilitat i inclusivitat. Parallelament, i atenent a les problematiques especifi-
ques dels museus d’arqueologia, s’han establert un seguit de consideracions ba-
siques adequades a la sonoritzaci6 de qualsevol museu arqueologic, com ara la
preferéncia pels sons en obert o el rebuig als plantejaments excessivament histo-
ricistes.

El MAC Barcelona (seu central del Museu d’Arqueologia de Catalunya) és
el cas seleccionat per a ’aplicacié d’aquest nou marc teoric. Amb la voluntat de

8. Juan Antonio RamirEz, «El lugar de los relatos», Cuatro Cuadernos: Apuntes de Arquitectu-
ray Patrimonio (en linia) (2017), p. 114-118, <https://cuatrocuadernos.wordpress.com/lugar-relatos/>
(consulta: 5 octubre 2021).

9. Nikos Busaris, «Sound in museums — museums in sound», Museum Management and Cu-
ratorship, vol. 29, num. 4 (2014), p. 391-402.
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mostrar practicament el paper que el so pot exercir als museus d’arqueologia, s’ha
plantejat una proposta de sonoritzacié articulada en sis intervencions concretes
en els espais de ’exposicié permanent més pobres des del punt de vista de I’expe-
riencia de visita. Procurant la factibilitat i buscant la imbricacié en les bases exis-
tents, aquestes creacions pretenen suggerir part dels canvis que el Museu hauria
de posar en joc de cara a la renovacié integral de ’exposicié permanent que es
preveu.

14-A.4. MUSICOLOGIA I CUPLET: COS, ESCENA, CONTEXT... PERO, SOBRETOT, MUSICA
Enrique Encabo
Universitat de Mdrcia

Tot i la seva extraordinaria rellevancia social 1 la seva notable influéncia en
altres expressions artistiques, I'escena del cuplet gairebé no ha merescut atencié
per part de la musicologia: les principals aportacions fins ara provenen de discipli-
nes com la filologia, la literatura comparada o els estudis culturals. No és estrany,
ja que el cuplet mobilitza tota una serie de significats susceptibles de ser estudiats
des d’una perspectiva de geénere, atenent la performativitat, la celebritat dels seus
interprets i la historia teatral o dramatirgica. No obstant aixo, el cuplet és, sobre-
tot, musica. Dit d’'una manera senzilla: sense musica no hi ha cuplet.

Hi ha nombrosos aspectes per estudiar encara de ’escena del cuplet 1 als
quals la nostra disciplina hauria de donar resposta. Tot seguit n’enumeraré alguns
exemples: el repertori, en qué conviuen ritmes castissos amb altres de forans, que
s’adapten per estar en voga o perqué precisament les cupletistes els posen de
moda; les singularitats del cuplet en catala i valencia, tant pel que fa a la musica
com als llocs d’exhibicid; els centres de formacid, analitzant les caracteristiques
de les academies de cant i les seves particularitats segons la ciutat; la circulacié de
misiques i melodies, mitjangant I adaptac1o (de vegades, plagi) de cangons d’al-
tres paisos; les gires 1nterna01onals que a més de reportar fama i diners, legmmen
Iactivitat artistica i suposen la transformacié de repertoris, tot incorporant musi-
ques dels llocs visitats; les negociacions i els transvasaments entre diverses formes
d’ espectacle, és a dir, entre el cuplet i I"dltima etapa del génere d’opereta o género
chico, aixi com amb [’aparicié de la revista musical i, posteriorment, entre el cu-
pleti Ta cang6 andalusa o copla; la importancia del cuplet «a provincies», que con-
tribueix a la popularitat i difusié de musiques en amplies audiencies; la partitura,
tant des del punt de vista de la interpretacié com de la difusid, a través de la seva
comercialitzacié tant de manera autdnoma com també inserida a mode de suple-
ments de revistes; les gravaaons fonograﬁques discografiques i els rotllos de pia-
nola, atenent els mecanismes tecnics, perd també els ptblics (que per forca tenen
un cert poder adquisitiu) que consumeixen aquests productes.

En un moment en que proliferen els estudis academics a proposit del cuplet,
amb aportacions interessants i enriquidores des d’altres disciplines, aquestes i al-
tres qUestions cal que siguin resoltes des de ’especificitat de la musicologia.
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14-A.5. MIL SONIDOS. ETNOMUSICOLOGIA Y CONDICION POSTMODERNA
Gianni Ginesi
Escola Superior de Mdsica de Catalunya

En el entorno inmediato de las sociedades occidentales hay una presencia
infinita de misica que supera de largo nuestra capacidad de experiencia, de asimi-
lacién y de comprensién. ¢ Cémo puede la etnomusicologia dar cuenta de la espe-
cificidad de esta presencia? ¢ Qué puede aportar a su conocimiento?

La ubicuidad de unos sonidos que se transforman, se adaptan y al mismo
tiempo modifican nuestro entorno ponen en duda las herramientas epistemolégi-
cas que solemos utilizar para su estudio. Si algunos tedricos del poshumanismo
nos recuerdan que aquello que nos define en cuanto seres humanos son las rela-
ciones y no las entidades, y que nosotros somos el resultado de un juego infinito
de relaciones con nuestro entorno, hay que preguntarse cémo construimos nues-
tra relacién —individual y colectiva— con las actividades musicales y con los so-
nidos en si mismos.

En este sentido, se trata de promover una dimensién miiltiple con aquello
que escuchamos: nosotros somos afectados por la presencia de una practica musi-
cal y de unos sonidos, al mismo tiempo que todo ello es influenciado por nuestra
percepcién. Es una interaccién constante entre los cuerpos de los oyentes y los
sonidos, muchas veces difundidos a través de aparatos tecnolégicos de reproduc-
cién, en un proceso que diluye hasta hacer desaparecer la frontera entre nosotros
y la musica que escuchamos.

Esa presencia constante de sonidos en nuestra vida nos empuja a reconside-
rar la idea misma de musica y considerarla como un flujo: un flujo sénico con
cualidades estéticas en constante interaccion con las personas. La misica evoca
atmésferas, flota en el ambiente y se siente en el cuerpo. Es colectiva y personal.
Tiene una magnitud intensiva, se configura a partir de la materialidad de un espa-
cio y su experimentacion. Es un flujo de elementos cognitivos, sensoriales y emo-
cionales. Un flujo del cual somos parte y que nos hace a nosotros.

Esto implica hacer un esfuerzo hacia la transdisciplinariedad y la transfor-
macién epistemolégica, indagando y asumiendo nuestra presencia corporal en el
proceso de acercamiento, conocimiento y gozo de la musica.

Hay muchas musicas, muchos sonidos, mil sonidos, cada uno constituye un
ensamblaje de vivencias corporales, cognitivas y creativas que nos piden alejarnos
de toda intencién universalista o de posiciones que nos alejan de la realidad que
estamos viviendo, desarrollando planteamientos, metodologlas y herramientas
nuevas para investigar y entender esa unidad. Unas metodologfas y una epistemo-
logfa que nos permita explicar, por lo menos, algunos de los mil sonidos que com-
partimos cada dia.
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SESSIO 14-B: TECNICA VOCAL, OPERA I CANCONS

14-B.1. ELS CORRENTS METODOLOGICS DE LA TECNICA VOCAL A EUROPA DES DEL
SEGLE XVII I LA SEVA RECEPCIO AL CONSERVATORI DEL LICEU DE BARCELONA

Oriol Rosés

Universitat Autonoma de Barcelona

Des de 1837 fins a I’actualitat, el Conservatori del Liceu ha desenvolupat la
seva tasca docent ininterrompudament. Pel seu Departament de Cant han passat
professors i alumnes que han esdevingut rellevants en el panorama liric nacional i
internacional. Pot una institucié docent dedicada a ’ensenyament de la técnica
vocal des de mitjan segle x1x fins a I’actualitat combinar la recepci6 dels corrents
existents 1, a la vegada, desenvolupar la seva propia metodologia? S’han adaptat
aquests ensenyaments a les modes, els corrents o les tradicions o s’ha anat confor-
mant una metodologia propia transmesa de generaci6 en generacié?

Mitjangant I’estudi sobre els origens i el desenvolupament de les diferents
tecniques vocals en ’'ambit europeu (amb especial atenci6 al bel canto com a me-
tode pedagogic) i la recerca d’informaci6 sobre alumnes i professors en I’arxiu del
Conservatori del Liceu, podem arribar a coneixer com han influit els diferents
corrents metodologics de la tecnica vocal en el seu Departament de Cant.

Els treballs doctorals de Maria del Coral Morales Villar, Patricia Maria Llo-
rens Puig i Isabel Martin-Balmori sén un bon punt de partida en ’estudi dels
corrents metodologics de la técnica vocal a Europa des del segle xvir i la seva re-
cepci6 a Espanya. Cal ampliar aquest marc amb I'estudi dels tractadistes més
rellevants de I’antiga escola italiana de cant i de ’escola francesa de fisiologia de la
fonacié (com antecedents del bel canto 1 de ’escola vocal francesa moderna, res-
pectivament) i amb el vast treball del gran tedric i pedagog del segle xx Richard
Miller, que ens permet aprofundir en la distincié de les quatre principals escoles
de cant europees: la italiana, la francesa, I’alemanya i ’anglesa.

La tesi doctoral de Maria Serrat i Martin, basada en un acurat estudi dels ar-
xius administratius 1 academics del Conservatori del Liceu, és el cami més logic
per endinsar-nos en I’actual arxiu de la fundacié del mateix nom. Desestimant la
gran part no relacionada amb el Departament de Cant, arribem a aconseguir in-
formacié tan rellevant per al present estudi com: el claustre de professors del De-
partament de Cant des de 1886 fins a ’actualitat, la totalitat dels seus alumnes i la
noticia dels alumnes que han anat esdevenint professors. De I'estudi biografic de
professors com Pierrick, Frau, Kemeny, Bustamante, Giménez, Aldea i Tarrés i
alumnes com Vifias, Raventds, Capcir, Badia, Fleta, De los Angeles Caballé,
Lizaro 1 Pons i, en especial, de les caracteristiques 1 lloc de la seva formacid, re-
pertori i espai geografic on van desenvolupar la seva activitat artistica i/o docent,
en resulten evidencies sobre la recepcié de les diferents tradicions tecniques vo-
cals europees al Departament de Cant del Conservatori del Liceu 1 sobre I'exis-
tencia o no d’una manera propia de transmetre aquests coneixements.
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14-B.2. CONFLICTO INTERNO Y AISLAMIENTO EN LAS OPERAS MONODRAMATICAS:
D14RY OF ONE WHO DISAPPEARED (1917-1919), DE LEOS JANACEK

Péter Loffler

Estudiant del Master Universitari en Estudis Teatrals a la Universitat Autdnoma
de Barcelona

En las 6peras clasicas el conflicto es entre el protagonista o los protagonistas
y los demids persona]es, y la musica apuntala este conflicto con su dramatismo.
Mientras que en las 6peras las arias servian para presentar las emociones de los
personajes, los «recitativos», en el sentido clisico, se utilizaban para seguir el de-
sarrollo de los acontecimientos. Sin embargo, en el curso de la evolucién de la
Opera, estas funciones han cambiado y la interpretacién de los mondlogos y las
arias se ha transformado. En la épera monodramitica el personaje individual tie-
ne que enfrentarse a si mismo en escena. Esto es lo que llamamos un conflicto in-
terno, y puede resultar interesante porque presenta un trauma de manera intima y
permite que el pubhco escuche las ideas y pensamientos del protagonista. Un
buen ejemplo seria el «Mondlogo interior» de Elektra en Elektra (1909) de
Strauss, cuando la heroina se dirige a si misma diciendo «Allein, weh ganz allein
[...]» (Richard Strauss, Elektra, Berlin, Adolph Furstner, 1909, p. 20).

Mi investigacién y propuesta se centra en una épera monodramitica de Leo§
Janicek que fue representada muy pocas veces: Diary of one who disappeared
(1917-1919). En relacién con esta dpera, me gustaria mostrar el trauma emocional
que conlleva la musica y el solo de voz, el aislamiento emocional y social de la pro-
tagonista y el conflicto interior que presenta. Este conflicto interno es un elemen-
to integral de las 6peras monodramaticas. El trasfondo literario y dramatirgico de
mi presentacién se extrae del ensayo Le monologue intérienr (1931), de Edouard
Dujardin (1861-1949).

14-B.3. JOAN LLUCH, REFERENT DE LA DIVULGACIO MUSICAL A LA CATALUNYA DE
LA SEGONA MEITAT DEL SEGLE XX

Jordi-Gustau Clos Soler

Universitat Autonoma de Barcelona

Joan Lluch Minguell va néixer ’any 1932 a la ciutat de Barcelona, al barri de
Sarria. A principis de la decada de 1950, quan Lluch tenia al voltant de vint anys, el
comunicador pati una important malaltia respiratoria que I'incapacita durant més
d’unany iseliva prescriure repds. Vaser al llarg d’ aquests mesos que Lluch s’aficio-
na a escoltar la radio i descobri Radio Joventut i I’existéncia d’una escola de forma-
ci6 de guionistes i locutors: la radio-escola de Radio Joventut. Joan Lluch decidi
anar a estudiar-hi, inicialment com a guionista. Alla, perd, li van suggerir que es
formés com a locutor, donades les seves dots innates i el seu to de veu vellutat. El pas
per Radio Joventut fou I'inici de la carrera radiofonica de Lluch i, de fet, esdevingué
la porta d’entrada a Radio Nacional d’Espanya (RNE) —que fou on desenvolupa
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tota la seva carrera professional com a locutor. Lluch s’establi l’any 1958 aRNEien
el si d’aquest mitja hi presenta tota mena de programes durant més de trenta anys.

El locutor debuta amb les retransmissions de les estrenes de les operes del
Gran Teatre del Liceu I’any 1958. Ell se servi de I’experiencia i coneixement del re-
putat foniatre 1 critic Josep Maria Colomer —el Doctor Colomer. Ambdés for-
maren un equip notablement productiu que va ser fructifer fins ala mort del Doc-
tor I’any 1984. Van ser un total de vint-i-sis anys de collaboracié que varen donar
lloc a gran part dels programes i iniciatives musicals pels quals son recordats. El
locutor va teixir una xarxa d’entesos i collaboradors que ’'acompanyaren al llarg
de la seva carrera. Els més destacats foren el Doctor Colomer, Jaume Trib6, Mar-
cel Cervell6 1 Pau de Nadal. Amb ells, concretament amb Colomer, funda el pro-
grama Gran gala —el programa més durador de I emissora, amb un total de qua-
ranta anys—, i posteriorment el Club Polimnia.

Lluch fou una de les grans figures de la radio 1 la televisid, sobretot pel que fa
a la divulgacié de la musica i I’dpera. El locutor i comunicador combinava excel-
lentment la seva passi6 per la musica amb la formacié d’un equip que aporta sol-
vencia 1 expertesa al seu discurs. Joan Lluch Minguell esdevingué una figura cab-
dal de la divulgacié6 musical sobre la qual cal seguir treballant i investigant.
Recuperar la memoria de personatges com Lluch, Colomer o Nadal pot afavorir a
valorar, no només la seva tasca, siné els models divulgatius que van emprar i do-
nar a congixer ¢l funcionament del passat més recent de la comunicacié musical.
Aixi mateix, 'aproximacié a la produccié de Lluch posa de manifest com ha can-
viat el consum musical, concretament de I’0pera, a través dels mitjans de comuni-
cacié a Catalunya des de la segona meitat del segle xx fins avui.

14-B.4. CANTI DELLA NUOVA RESISTENZA SPAGNOLA (1962): POLEMICA, CRITICAS EN
PRENSA Y COMPROMISO ITALIANO CONTRA EL FRANQUISMO

Marco Antonio de la Ossa

Universitat de Castella-la Manxa. Facultat d’Educacié de Cuenca. UNIR

Canti della nuova resistenza spagnola 1939-1961 («Canciones de la nueva re-
sistencia espafiola 1939-1961») es el titulo de un libro que fue publicado en Turin
por la editorial Einaudi en 1962.1° Su génesis «se sitlia en un proyecto ideado en esta
ciudad italiana por el que algunos miembros del grupo Cantacronache viajaron a
Espafia y a otros paises para recoger, recopilar sobre el terreno y grabar canciones
vinculadas con la oposicién a la dictadura franquista, la Guerra Civil espafiola y la
Segunda Republica»."! Finalmente, efectuaron este periplo en el verano de 1961.

10.  Sergio LiErovicti Michele L. STRANIERO, Cantos de la nueva resistencia espariola 1939-1961,
Montevideo, El Siglo Tlustrado, 1963.

11.  Marco Antonio de la Ossa, Canti della nuova resistenza spagnola 1939-1961 (1962): In-
vestigacion musical, polémicas, prensa, difusion y compromiso italiano contra el franquismo, Madrid,
Silex Ediciones, 2021.
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Ademis de incluir una especie de diario de viaje, en este volumen reunieron
un buen ndmero de ejemplos musicales que fueron analizados y contextualizados
de forma breve. La mayor parte de ellos se vinculaban con la oposicién y la lucha
contra el régimen de Francisco Franco, al que se insultaba de forma explicita en
algunos casos.

La publicacién intent6 servir de altavoz y proyeccion de la resistencia contra
la dictadura. Por diversos motivos, se suscité una amplisima polemlca instigada
por el franquismo que fue difundida y comentada por un gran nimero de medios
de comunicacién de Italia, Espafia y otras muchas naciones de todo el mundo.

Tanto los autores del libro —Sergio Liberovici, Michele Straniero y Margot
Galante— como el editor del mismo, Giulio Einaudji, director de la editorial turi-
nesa que llevaba su apellido, fueron denunciados y juzgados en Italia por tres
particulares instigados por el régimen franquista. En global, la causa atendio a
supuestos delitos relacionados con injurias a un jefe de Estado extranjero, blasfe-
mias y vilipendios a la religion. Ademis, la obra fue secuestrada unos meses por
orden judicial. El eco medidtico en Espafia, Italia y otros paises fue muy nutrido e
intenso.

A pesar de que los textos de una gran cantidad de las canciones posefan autor
conocido, decidieron no sefalarlo por razones de seguridad y para salvaguardar
la integridad del creador o informante. Este hecho, unido a la gran difusién que
tuvieron los Canti por todo el mundo, hizo que, en ocasiones, se desdibujara su
procedencia y se creyera que provenian, de forma errénea, de la Guerra Civil es-
pafiola.
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SESSIO 15: MUSICOLOGIA A CATALUNYA I REPTES DE FUTUR

Moderador: Emili Ros-Fabregas, Consell Superior d’Investigacions Cientifiques,
Institucié Mila i Fontanals de Recerca en Humanitats (IMF-CSIC)

Taula rodona de cloenda

Jordi Ballester, Universitat Autdnoma de Barcelona (UAB); Josep M. Gregori,
UAB; Francesc Cortés, UAB; Jaume Carbonell, Universitat de Barcelona; Maria
Gembero-Ustirroz, IMF-CSIC; Marc Heilbron, Escola Superior de Misica de
Catalunya (ESMUC); Xavier Blanch, ESMUC; Anna Costal i Fornells, ESMUC;
Marta Grassot, Centre de Documentacié de I’Orfeé Catala; Rosa Montalt, Bi-
blioteca de Catalunya; Jordi Alomar, Museu de la Musica; Xavier Chavarria, Ca-
talunya Musica, i Alicia Daufi, portaveu dels estudiants de suport

L’objectiu d’aquesta taula rodona era oferir diversos punts de vista sobre
Iactivitat musicolbgica a Catalunya, analitzar les seves fortaleses 1 debilitats, po-
sar en comd projectes en marxa o en preparacié i parlar de reptes de futur. Breus
presentacions informals de les persones participants van servir per posar sobre la
taula temes d’interes per al debat final, obert a tothom. Després de la presentacié
del moderador —i a partir de la pregunta del primer intervinent (Jordi Ballester,
president de la Societat Catalana de Musicologia): «Queé tenim en comt i com
podem teixir xarxes els que ens dediquem a recerca musicologica?»—, els convi-
dats van anar desgranant diverses mancances i propostes.

Es van destacar molts temes, com ara: la importancia de les edicions critiques
de musica per donar a coneixer el patrimoni musical catala; donar a coneixer que
és la musicologia 1 qué fem els musicolegs; la fragmentacié d’iniciatives requereix
més comunicaci6 i fusié d’esforgos; la necessitat d’interaccié entre mdsica 1 musi-
cologia; posar en contacte els estudiants de musica amb la recerca (i, en particular,
els instrumentistes amb la recerca sobre instruments antics 1 les préctiques histo-
riques d’interpretacid); preguntar-nos que ens demana la societat i que fan els al-
tres. Alllarg de les exposicions, un dels problemes més importants que es va plan—
tejar des de diversos punts de vista és la manca de capacitat de comunicacié dels
musicé)legs envers el public que escolta musica i assisteix habitualment als con-
certs. Cal connectar public 1 mdsics/musicolegs, ja que el pubhc necessita que els
expliquin la musica; es podrien implementar concerts amb més interacci6 entre
musics/musicolegs 1 el pablic. La vinculacié de la musicologia amb el public re-
quereix dedicar molt més temps a la divulgacié de forma creativa per transmetre
el fet musical i per activar un canvi de paradigma respecte al paper de la musicolo-
giaiels musicolegs en la societat actual.
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mto.16.22.4.rehding.html> [Consulta: 5 octubre 2019].

En el cas que es tracti d’un article d’una revista publicat en doble su-
port, s’ha de compondre la referéncia com si fos impres, 1 afegir-hi al final



«També disponible en linia a:», seguit de la localitzacié entre angles i la data
de consulta:

GREGORI I CIFRE, Josep Maria. «El pare Robert de la Riba, figura cabdal de la musica
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